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Para Helena





NOTA Á SEGUNDA EDICIÓN

Oito anos despois da aparición desta versión galega da Poética de 
Aristóteles na Biblioteca-Arquivo Teatral Francisco Pillado Mayor, 
sae do prelo unha segunda edición que achega algunhas novidades. 
Para alén da corrección de erros e grallas puntuais, revisei enteira-
mente o estudo preliminar, o que me levou a reescribir varios apar-
tados para desenvolver unhas cuestións e abreviar outras. Tamén 
procurei matizar a tradución en non poucos lugares. Por último, 
modifiquei a disposición mesma dos textos, incorporando o aparato 
de notas á tradución ao rodapé. O resultado está, leitor, nas túas mans. 
Espero que sexa útil e grato para ti a partes iguais.

A Coruña, a 20 de setembro de 2007 
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As orixes da investigación poética

É costume considerar a Aristóteles o fundador da poética, enten-
dida como teoría xeral sobre os principios que determinan a natu-
reza dos xéneros literarios, de onde deriva unha serie de propostas 
metodolóxicas para a crítica e a avaliación das obras particulares. 
Mais houbo con anterioridade na Grecia antiga un certo número de 
poetas, comentaristas e filósofos que reflexionaron sobre a poesía e 
efectuaron importantes achegas sobre moi diversos aspectos relativos 
á fenomenoloxía literaria en xeral�. 

Agora ben, parece claro que a condición primeira para que poida 
xurdir unha teoría literaria é que exista unha literatura como tal, isto 
é, un sistema de comunicación formal sustentado sobre o mecanismo 
da escrita. É certo que tanto na Grecia antiga como en moitos outros 
pobos se deu unha rica variedade de tradicións poéticas, relixiosas e 
sapienciais elaboradas, executadas e transmitidas de xeito exclusiva-
mente oral, mais estas teñen un estatuto ben diferente ao dos produtos 
literarios, como veremos a continuación.

Nas culturas de oralidade primaria o saber tradicional tende a 
adoptar unha configuración poética, entendido este adxectivo no 
duplo sentido de solemne e rítmico. A solemnidade da palabra poética 
procede tanto do valor cognoscitivo da mensaxe, pois nela está depo-
sitada a memoria colectiva do pobo, como do estatuto prestixioso do 
cantor e das circunstancias especiais en que este executa o seu labor, 
que son, en xeral, actos de proxección cívica, a miúdo vinculados 
co dominio do relixioso. Pola súa parte, a configuración rítmica é 
unha condición indispensábel para a pervivencia na memoria dos 
cantores dos contidos mesmos da tradición e do complexo reperto-
rio de fórmulas que configuran a linguaxe poética tradicional, mais 
tamén dota a mensaxe do engado e da elevación que esixe este tipo 
de comunicación. 

�	 Sobre estes aspectos pódese consultar a obra clásica de Pfeiffer: 25-128, así 
como o máis recente monografía de Galí.
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Pois ben, a oralidade determina de xeito absoluto a concepción 
xeral da poesía e da sabedoría, así como todos os aspectos particu-
lares do fenómeno poético preliterario�. En primeiro lugar, o texto 
poético consiste sempre na reelaboración singular por parte do 
cantor dun contido tradicional, que non se materializa de ningunha 
outra forma que no acto de execución oral, pública e adaptada ás cir-
cunstancias; noutras palabras, a poesía non é obxecto senón suceso. 
Segundo, o valor da poesía non é tanto estético como gnoseolóxico e 
práctico. Algúns textos teñen unha función primordialmente relixiosa 
ou máxica; outros, como é o caso dos épicos, constitúen unha sorte de 
enciclopedia tribal en que está depositada tanto a memoria colectiva 
do pasado como un amplo repertorio de instrucións xerais de carácter 
ético, político, relixioso ou mesmo tecnolóxico. Terceiro, o mesmo 
que non existe a obra literaria como produto material dotado dunha 
configuración estábel, tampouco existe o concepto de autoría nin de 
propiedade intelectual ou artística. O poeta é sinxelamente un cantor 
(aoidós) ou un tecedor de cantos (rapsoidós) inspirado pola divin-
dade, que non reivindica como propia a invención das historias que 
narra, senón unicamente (e en data xa relativamente tardía) a súa ela-
boración�. Cuarto, a recepción do suceso poético por parte dun público 
constituído por auditores-espectadores tende a ser simpatética e, polo 
tanto, minimamente distanciada. Da mesma forma que o cantor, reci-
tador ou actor se introduce nos personaxes e nas accións que plasma 
na súa performance, tamén o público tende a se identificar cos conti-
dos que está a escoitar ou presenciar. Deste xeito, a singularidade de 
cada suceso poético e a forma minimamente distanciada de percibilo 
fan imposíbel a aparición dunha xenuína crítica ou teoría poética 
antes da configuración escrita dos materiais tradicionais. 

No século VI a.C. advírtense múltiplos sinais dun cambio que 
vai afectar profundamente ao estatuto da civilización grega en xeral 

�	 Remito a Havelock (1994: 35-99) (1996: 85-135)
�	 Por exemplo en Píndaro: “Dame, Musa, un oráculo e eu serei o teu intérprete” (fr. 
150S. = 137B). Nótese, ademais, que os aedos épicos nunca preguntan á Musa polo 
como, senón polo que. Véxanse sobre estas cuestións os estudos de Gil e Miralles-
Pòrtulas.
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e ao da súa poesía en particular. Refírome ao progresivo avance da 
escritura como técnica para a composición, para o rexistro e tamén, 
loxicamente, para a transmisión dos textos, aínda que terá de pasar 
un longo período de tempo antes de que a lectura persoal (e non a 
audición da palabra lida por un executante especializado) sexa o prin-
cipal mecanismo de recepción dunhas obras, agora si, xenuinamente 
literarias�. Non podemos desenvolver aquí polo miúdo os detalles 
deste proceso, ao que se ten dedicado unha amplísima bibliografía 
nos últimos anos�. Abondará con indicarmos que é desde mediados 
do século VI e non antes cando a escritura comeza a usarse en Grecia 
de xeito regular, tanto en soporte duro como en soporte brando, para 
unha variada gama de usos formais, como son a codificación de nor-
mas legais, a consignación das ensinanzas dos filósofos da natureza 
xonios, a crónica dos feitos históricos e, o que aquí nos interesa espe-
cialmente, o rexistro das epopeas tradicionais�. 

Mais a escritura non se limita a ser unha técnica que permite, por 
así dicirmos, cristalizar a fluída tadición oral preexistente, senón que 
tamén vai transformar os patróns de composición poética, operación 
agora desligada da execución en acto e, polo tanto, máis proclive a un 
exercicio de programación e reflexión, como tamén ao propio xogo 
intertextual e intratextual. Muda igualmente o estatuto do poeta. O 
poeta-escritor, aínda que segue a manifestar a súa débeda coa inspira-
ción da Musa, concibirase a partir de agora como un artesán homolo-
gábel ao pintor ou ao escultor, profesionais que contan cunha mestría 
propia, reivindican a autoría dos produtos que elaboran e tratan estes 
como mercadoría obxecto de transacción comercial. Ben represen-
tativa desta nova situación é a célebre afirmación do Simónides de 

�	 Porén, é significativo que Aristóteles, no capítulo 25 da Poética, insista en que a 
obra tráxica conserva o seu efecto propio no acto de lectura persoal (anagnósis), sen 
necesidade de representación escénica. 
�	 Un panorama desta liña de investigación pode verse nos estudos de Havelock 
e Ong.
�	 Sobre a datación do elaboración escrita da Ilíada e da Odisea en tempo dos Pisis-
trátidas, a mediados do século VI a.C. e non no século VIII, como se viña sostendo, 
véxase o recente estudo de Signes Codoñer (2004), especialmente 237 e ss.
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Ceos (557-468 a.C.): “a pintura é unha poesía silenciosa, e a poesía 
unha pintura que fala”. Vemos aquí expresada de xeito sintético esa 
nova concepción da obra poética como obxecto material idéntico a 
si mesmo e desligado do seu produtor; do poeta como artesán, autor 
e dono do seu produto; da poesía, en fin, como arte semellante á 
pintura pola súa condición imitativa, mais superior na medida en que 
está dotada de fala. 

É neste mesmo século VI cando aparecen as primeiras mani-
festacións dun exercicio de crítica sobre a poesía tradicional, par-
ticularmente, sobre as epopeas atribuídas a Homero. Os rapsodas 
desta época, ademais de transmitiren de xeito oral as composicións 
tradicionais e preservaren noticias sobre as vidas de cantores lenda-
rios como Orfeo e Lino ou supostamente históricos como Homero 
e Arquíloco, cumprían a función de comentadores e críticos destes 
mesmos poemas. É o caso de Xenófanes de Colofón, ben coñecido 
por ser o primeiro que censurou o pluralismo, o antropomorfismo e 
a pluralidade dos deuses homéricos e hesiódicos. Outros asumiron o 
papel de apoloxetas, tratando de explicaren todos aqueles aspectos 
inverosímiles ou escandalosos das epopeas tradicionais por medio da 
exéxese alegórica�. Comentaristas como Teáxenes de Rexio sostiñan 
que os antigos poetas, ao describiren loitas ou adulterios entre os deu-
ses, o que facían era agacharen deliberadamente baixo unha linguaxe 
figurada significados profundos relativos á natureza do mundo ou da 
alma humana�. Nun primeiro momento, as presuntas alegorías detec-
tadas nos poemas homéricos tiñan un contido fisicista, acorde cos 
intereses da filosofía xonia. A partir de Anaxágoras, a interpretación 
aplicouse tamén ao eido moral, de xeito que os personaxes épicos 

�	 Sobre este particular, véxase o documentado estudo de Pepin (1976)
�	 A proposta de entender certos episodios da épica como formas de expresión ale-
górica podíase apoiar na existencia de xenuínas alegorías nos poemas de Homero e 
Hesíodo, por exemplo a descrición das Súplicas na Ilíada (IX, 502 ss.) ou a enumera-
ción dos Fillos da Noite na Teogonía de Hesíodo (211 ss.). De feito, a personificación 
de nocións abstractas é un expediente típico da linguaxe do mito, como tamén o son 
as hierogamias, as teomaquias ou as xenealoxías, que expresan de xeito simbólico as 
relacións conceptuais de harmonía, oposición e subordinación. 
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foron considerados paradigmas de virtude ou vicio, e as batallas ou 
as unións sexuais entre deuses foron entendidas como a expresión 
de conflitos ou afinidades éticas de carácter xenérico. A polémica 
entre censores e defensores de Homero perdurou ao longo de toda a 
Antigüidade, presentándose sucesivamente como manifestación dos 
conflitos entre poesía e razón, tradición e modernidade, paganismo 
e cristianismo, e é que a discusión da corrección política, teolóxica, 
moral, lingüística e mesmo técnica de Homero, como tamén dos 
restantes poetas épicos, tráxicos ou líricos, non era para os gregos un 
asunto banal, posto que os contidos da poesía foron a materia básica 
da educación ao longo de xeracións�. 

O progreso do uso da escritura, unido ás condicións sociais e 
políticas vividas polas cidades gregas no século V, favoreceu a 
aparición dun novo modelo de saber, o transmitido polos chamados 
sofistas. Estes foron conferencistas que percorrían as cidades gregas 
brindándose como mestres dunha sabedoría non tradicional, senón 
baseada na experiencia e orientada non á especulación sobre os 
fundamentos da natureza, senón aos asuntos prácticos da ética e da 
política, actividades para que era necesario o dominio pragmático 
da linguaxe. Ademais de fundaren a retórica, os sofistas puxeron os 
alicerces dunha teoría da poesía que as escolas filosóficas posteriores 
desenvolverían en diferentes direccións. Non nos podemos deter na 
revisión detallada das achegas efectuadas neste eido polos sofistas. 
Abondará con lembrarmos as figuras máis importantes. 

En primeiro lugar, Protágoras (ca. 490-410ª.C.), que foi o creador 
do concepto de orthoépeia ou correción da expresión10 e promoveu 
unha nova hermenéutica lingüística da poesía tradicional, orientada á 
fundamentación da análise da lingua con fins retóricos. 

�	 Sobre o particular remito ás obras clásicas de Jaeger (1936), pp. 30-66, e Marrou, 
pp. 3-15.
10	 Na Poética podemos achar unha referencia ás pesquisas de Protágoras sobre as 
modalidades da entoación, véxase cap. 19, 1456b, 15-18. Tamén foi el o primeiro en 
clasificar os nomes, segundo a súa terminación, en masculinos, femininos e obxectos, 
como fai Aristóteles no final do capítulo 21 da Poética. 
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Vén a continuación Gorxias de Leontinos (ca. 483-376 a.C.), o 
sofista máis interesado polos problemas estéticos, posto que a súa 
concepción irracionalista do ser (“nada existe, se algo existise non 
sería cognoscíbel, se fose cognoscíbel non sería comunicábel”)11 
deixa como único camiño para aprehender e comunicar o mundo a 
ilusión creada pola arte. Para Gorxias, a linguaxe non serve para aca-
dar a verdade (alétheia), entendida como desocultación da realidade, 
senón que é un instrumento creativo que, en virtude dos mecanismos 
da persuasión (peithó) e da ilusión ou engano (apátē), consegue 
modular e comunicar parcelas do mundo inaprehensíbel, nunca de 
forma obxectiva, senón de xeito subxectivo ou, máis concretamente, 
simpatético. Polo tanto, o único coñecemento posíbel é aquel pro-
ceso mimético polo que a alma, arrastrada pola maxia da linguaxe, 
simpatiza ou se identifica coas ilusións e efectos emocionais que esta 
suscita. Interesado particularmente pola traxedia, Gorxias formulou 
por vez primeira os efectos característicos desta poesía: a mágoa e o 
arrepío, que Aristóteles retomará na Poética12.

En terceiro lugar temos a Pródico de Ceos (ca. 465-390 a.C.), 
que se interesou sobre todo pola semántica, aplicando a este eido o 
método por el desenvolvido de clasificación (diaíresis), mediante o 
que practicaba a discriminación entre aparentes sinónimos, analizaba 
campos semánticos ou estudaba o uso de glosas na poesía. 

Por último, Hipias de Élide e Critias, sofistas máis novos, con-
sagráronse en particular ao estudo erudito das antigüidades: xenea-
loxías, fundacións de cidades, listas de inventores ou de vencedores 
nos certames deportivos e poéticos etc13. 

Na primeira metade do século IV a.C. Platón deu pasos decisi-
vos para a fundamentación racional dun saber que, entre o sofistas, 

11	 A cita pertence ao tratado Perì tou mē óntos é perì fúseōs (Sobre o non ser ou 
sobre a natureza), que coñecemos polo resumo de Sexto Empírico (adv. mathem. VII 
65 e ss.)
12	 Sobre a contribución de Gorxias á fundamentación da estética, véxase Galí: 
179-203.
13	 Hipias tamén fixo algunha contribución ao estudo das letras, sílabas e ritmos.
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nunca deixara de estar suxeito á experiencia e á función práctica. Nos 
Diálogos o tema das artes e os problemas estéticos aparecen a cotío, 
e a admiración do filósofo polas composicións de Homero ou dos 
poetas líricos e tráxicos dos séculos VI, V e IV pode comprobarse en 
moitos lugares. Mais para Platón as esixencias de procurar a verdade 
a través do método dialéctico e de acadar unha verdadeira téchne que 
combinase a habilidade práctica co coñecemento teórico non podían 
ser aplicadas senón con grandes reservas ao eido da poesía. Como 
veremos máis adiante, a razón principal está en que a poesía, polo seu 
carácter mimético, nunca representa de xeito fiel a xenuína realidade 
do ser e estimula, en troques, as instancias máis concupiscentes da 
alma humana. De acordo con esta premisa, Platón pasa revista na 
República e nas Leis ás achegas da épica tradicional e da traxedia 
ao perfeccionamento moral e político da sociedade, e obtén como 
conclusión a escasa utilidade das mesmas, derivada da súa falta de 
veracidade e de exemplaridade. Como lóxica consecuencia, a poesía 
épica e a tráxica ficarán excluídas da cidade ideal, sen que nin seque-
ra o método alegórico ou outras perspectivas racionalistas poidan 
resgatar estas para a educación cidadá. 

Outras achegas de Platón, como a teoría da orixe natural da lin-
guaxe ou a distinción entre nomes e predicados, teñen menor interese 
para o tema que aquí nos ocupa, polo que prescindiremos do seu 
comentario. Abondará con concluírmos de todo o precedente a idea 
de que a mediados do século IV a.C., cando Aristóteles inicia a súa 
traxectoria intelectual, estaban postos os alicerces para o desenvol-
vemento dunha xenuína teoría que explicase o fenómeno poético nos 
seus diversos aspectos, tanto dende un punto de vista racional como 
empírico. 
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A Poética dentro da produción aristotélica

A tradición filolóxica adoita estabelecer dous grandes grupos 
dentro da produción aristotélica: os escritos de mocidade destinados 
ao gran público e concibidos normalmente en forma de diálogo, e os 
tratados doutrinais compostos en relación coa actividade docente do 
filósofo para uso interno, tanto os pertencentes ao período ateniense 
do Liceo como os elaborados nas súas estadías na Tróade, Lesbos e 
Macedonia. De entre os diálogos, unicamente subsiste o Protréptico. 
Os restantes escritos do Corpus aristotelicum, e con eles a Poética, 
inscríbense no segundo grupo.

Probabelmente estes tratados consistían primeiro nunha colección 
de apuntamentos máis ou menos desenvolvidos, que eran obxecto 
de lectura pública e debate nas aulas, para seren logo arranxados 
e publicados por membros da escola. A súa finalidade interna ou 
esotérica, como se adoita chamar, advírtese claramente na redacción 
da Poética, por momentos desordenada e pouco desenvolvida, aínda 
que conceptualmente rigorosa e cunha certa tendencia á presentación 
gradual dos contidos, por exemplo nos capítulos adicados á análise 
da expresión (19-22), na propia definición da traxedia de acordo coas 
premisas xerais estabelecidas anteriormente para o estudo de toda 
obra artística14, e noutros moitos lugares. Por esta razón, non é posí-
bel concibir o tratado como unha simple colección de apuntamentos 
tomados ao fío duha exposición oral, senón que debe entenderse máis 
ben como unha exposición doutrinal para uso interno, sen dúbida 
meditada, aínda que menos desenvolvida que as doutros tratados.

A data de composición da Poética é difícil de precisar, mais a 
maior parte dos estudosos tenden a situala no segundo período ate-
niense (335-323 a.C.), cando Aristóteles fundou a escola do Perípato, 
logo das súas estadías en Aso, Mitilene e Macedonia, aquí como pre-
ceptor do príncipe Alexandre. En calquera caso, parece que a redac-
ción desta obriña foi posterior á da Política e inmediatamente anterior 

14	 Véxase a nota 53 á tradución.
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á da Retórica, tratados que, xunto coa Ética a Nicómaco, conteñen 
importantes paralelismos e referencias cruzadas coa Poética.

Sen dúbida, este é o período de plenitude da actividade intelectual 
de Aristóteles, non só pola definitiva emancipación dos puntos de 
vista do seu mestre Platón, mais tamén pola experiencia acumulada 
nas anteriores viaxes e a grande dimensión da investigación empírica 
levada a cabo no Perípato coa axuda dos seus discípulos. 

Mais a Poética non é o primeiro testemuño do interese de Aristóteles 
polas cuestións da linguaxe artística. Anos antes o filósofo publicara 
un diálogo Sobre os poetas destinado ao público en xeral, ao que se 
refire no parágrafo final do capítulo 15 da Poética. Nesta obra perdi-
da dedicábase unha particular atención ás antigas tradicións xónicas 
sobre a vida de Homero15. Á poesía homérica van dedicados tamén 
os seis libros de Problemas Homéricos, unha colección de solucións 
para as dificultades lingüísticas e hermenéuticas levantadas por estes 
textos, de que conservamos uns vinte e oito fragmentos, a maior parte 
a través das citas feitas polo filósofo neoplatónico Porfirio (segunda 
metade do século III d.C.) nas súas Cuestións homéricas. Análoga 
materia e idéntica intención apoloxética mostra o capítulo 25 da 
Poética. En conexión con este ininterrompido estudo dos poemas 
de Homero está o problema da presunta edición da Ilíada feita por 
Aristóteles para o príncipe Alexandre. Mencionada só por unha das 
biografías antigas do filósofo, a chamada Vita Martiana, e tradicio-
nalmente relacionada coa noticia de que Alexandre gardaba baixo 
a súa almofada un exemplar da Ilíada corrixido por Aristóteles16, a 
existencia desta edición é hoxe desbotada por practicamente todos os 
estudosos, posto que non aparece mencionada en ningún dos censos 
antigos da obra do filósofo17. 

Antes aludiamos ás investigacións empíricas en diferentes eidos 
da realidade natural e humana levadas a cabo por Aristóteles e os seus 
discípulos. Dentro destas cómpre salientar as enquisas de carácter 

15	 Véxase, a este respecto, o estudo de Rostagni (1926-7).
16	 Transmitida por Plutarco Vit. Alex. 8.
17	 Sobre estes censos, véxase o libro de Moraux (1951).
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histórico e cronolóxico, que, de acordo coas premisas teleolóxicas 
do filósofo, tiñan unha importancia capital para coñecer as sucesi-
vas etapas a través das cales as institucións humanas progresan para 
acadaren o seu fin. A esta categoría pertence a lista de vencedores 
nos xogos Píticos, elaborada arredor do ano 335 a.C. por Aristóteles 
en colaboración co seu sobriño Calístenes. Outras obras deste tipo 
citadas polos censos antigos da produción aristotélica teñen títulos 
como Sobre as traxedias, Vencedores nos certames dionisíacos e 
Didascalias. Trátase probabelmente de investigacións sobre os datos 
oficiais conservados polos arcontes a propósito das representacións 
de dramas e ditirambos nos diferentes certames da Grecia antiga, que 
proporcionaron aos filólogos alexandrinos unha importante fonte de 
información. Paralelamente ao desenvolvemento destas investiga-
cións, pouco despois do 334 a.C., un antigo compañeiro de estudos 
de Aristóteles chamado Licurgo mandou facer copias fieis das obras 
dos tres grandes tráxicos para que, depositadas nos arquivos públicos 
de Atenas, fosen seguidas polos actores como texto autorizado18. A 
existencia desta colección canónica, sen dúbida, constituiría á vez 
un estímulo e mais un excelente instrumento para a elaboración dun 
tratado teórico dedicado especialmente ao xénero tráxico.

18	 Pseudo Plutarco, Vidas dos dez oradores 841 f.
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Os temas da Poética

A arte como mímese

Tanto Aristóteles como Platón toman como punto de partida para 
as súas reflexións sobre a poesía a premisa de que esta, como todas 
as demais actividades artísticas, é un proceso mimético. O uso do 
termo mímēsis e doutros derivados do verbo mimeîsthai para definir 
a natureza do fenómeno artístico era habitual desde antigo en Grecia. 
En orixe, parece que se usaron sobre todo para designar unha repre-
sentación directa e concreta da aparencia ou das accións dos seres. 
Tal representación non comporta un propósito de imitación abstracta 
dun modelo orixinal, senón que debe entenderse máis ben como 
unha actitude de identificación, encarnación ou impersonación. Esta 
concepción está estreitamente ligada cos mecanismos de conduta e 
aprendizaxe propios dos seres humanos, mais, aplicada en particular 
ao eido artístico, axústase ben ás dinámicas características da poesía 
oral: só a partir dun proceso de profunda interiorización das histo-
rias tradicionais e de identificación cos personaxes o aedo épico, o 
director do coro ou o actor dramático poden activar a súa memoria 
para producir o discurso poético. Pola súa parte, como xa adiantamos 
páxinas atrás, tamén a recepción da poesía vén a ser un proceso sim-
patético, na medida en que pola maxia da palabra as experiencias e 
emocións dos personaxes do relato ou do espectáculo son transferidas 
ao auditor-espectador. 

Nos escritos de Platón encontramos unha formulación da mímese 
artística sensibelmente diferente, primeiro porque se encontra direc-
tamente ligada coa súa ontoloxía idealista e co seu racionalismo epis-
temolóxico, e en aberta oposición ao pensamento de Gorxias; segun-
do, porque a súa concepción da mímese poética en particular está 
baseada nunha percepción da poesía como obxecto, o que permite un 
exercicio continuo de comparación entre aquela e as artes plásticas. 
Así, a mímese vai ser entendida non en sentido simpatético senón, 
de xeito máis abstracto, como o exercicio intelectual de reprodución 
dun modelo superior na xerarquía do ser. Agora ben, para Platón 
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os produtos da imitación son necesariamente inferiores ás ideas ou 
arquetipos transcendentes da realidade, e inferiores asemade ás reali-
dades materiais creadas a partir das ideas19. Daquela, as imaxes ela-
boradas por pintores e poetas están dobremente afastadas do xenuíno 
ser, pois imitan non o arquetipo único, senón as realidades materiais, 
e non a esencia, senón a aparencia destas. Por esta razón, os poetas 
en xeral, con Homero e Hesíodo á cabeza, propoñen representacións 
deficientes ou enteiramente falsas da realidade, e na medida en que 
estas se afastan da verdade perden o seu valor exemplar e a súa utili-
dade social, en especial para a educación. A isto engádese un segundo 
argumento derivado da premisa platónica da necesidade dunha espe-
cialización funcional para o bo funcionamento da sociedade. Se cada 
artesán é competente só para elaborar os produtos específicos que 
lle permite a aplicación da técnica particular que domina, o artista 
en xeral, e especialmente o poeta, tende a representar calquera tipo 
de accións ou comportamentos, circunstancia que leva consigo, alén 
da falta de veracidade e de exemplaridade, a propia alienación do 
artista, obrigado a se identificar con accións e personaxes de moi 
variada condición. Así pois, os produtos da mímese artística resul-
tan ser inútiles e até prexudiciais en canto forma de coñecemento e 
modelo de comportamento; non procuran a verdade senón un xénero 
de pracer pouco valioso desde o punto de vista ético, que consiste as 
máis das veces nunha identificación con condutas e emocións repro-
bábeis.	

A posición de Aristóteles, aínda partindo de presupostos seme-
llantes, é sensibelmente diferente e máis atenta á diversidade de 
instancias que interveñen no proceso de elaboración e execución da 
obra de arte entendida como produto da mímese: dende o poeta ao 
receptor e dende os obxectos imitados aos medios e ás modalidades 
da mímese. 

Aínda que en ningún momento Aristóteles define en que consiste 
esta, é posíbel convir que, polo menos desde o punto de vista da pro-

19	 Véxase o libro X da República (595b e ss.).
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dución da obra artística, o punto de partida é, como en Platón, unha 
concepción intelectual, non simpatética. A esencia da mímese con-
sistiría, pois, na abstracción dunha forma a partir da materia en que 
aquela está encarnada no plano da realidade factual e a súa plasma-
ción ou re-presentación por medio dunha materia diferente, verbal no 
caso da poesía. Como se explica no capítulo 4 da Poética, o gosto dos 
homes pola mímese ten un fundamento psicolóxico e cognoscitivo: 
o primeiro efecto espertado pola obra de arte no receptor é un pracer 
derivado do recoñecemento do obxecto imitado, operación intelec-
tual que vén sendo unha forma particular de satisfacer o desexo de 
coñecer, connatural ao ser humano20.

Até aquí a diverxencia coas teses platónicas non é aínda moi acu-
sada. Pero axiña Aristóteles vai dar novos pasos na delimitación da 
mímese poética en relación coa practicada por outros artesáns. Unha 
precisión afecta aos obxectos imitados, que son caracteres, emocións 
e accións (cap. 1, 1447a, 28); noutras palabras, a poesía non imita a 
natureza ou o mundo en xeral, senón os comportamentos humanos, 
considerados dende as perspectivas ética, psicolóxica e mesmo polí-
tica, mais outorgando sempre prioridade á representación das accións 
(comprendidas dentro destas as situacións e os estados) sobre o retra-
to de caracteres ou a pintura de emocións transitorias (cap. 6, 1450a). 
A restrición aos asuntos humanos do obxecto da mímese poética 
supón unha diferenza importante con respecto ao pensamento plató-
nico, posto que Aristóteles non entenderá a poesía como un modo de 
coñecemento do mundo en xeral nin, polo tanto, considerará aquela 
como un rival da filosofía21. 

No entanto, parece evidente que a natureza do obxecto imitado, 
se ben separa a poesía de disciplinas como a filosofía da natureza, 
a aproxima a outros tipos de discurso centrados na vida humana, 
como por exemplo o historiográfico. Neste punto Aristóteles dá 

20	 Véxase Metafísica I,1. Retórica I, 11, 1371b4-10.
21	 É significativo con respecto a isto que Aristóteles reduza ao máximo o valor poé-
tico de composicións en verso como as de Empédocles e outros filósofos da natureza 
xonios; véxase o capítulo 1 e a nota 12 á tradución. 
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entrada a unha segunda e moi importante precisión: a poesía non se 
ocupa, como a historia, dos individuos e das accións humanas no 
que estes teñen de particular e continxente, senón que representa o 
que pode suceder por verosimilitude ou necesidade (cap. 9, 1451a) e 
o que apunta a un fin común (cap. 23, 1459a). Os mundos poéticos 
están regulados por relacións de causalidade lóxica ou probabilidade 
estatística que transcenden e, en certa medida, son abstracción das 
continxencias concretas e multiformes en que están sumidas as vidas 
e as accións dos individuos reais. Por esa razón, a poesía ten unha 
dimensión paradigmática que lle dá un rango máis filosófico que o da 
historia, e por isto mesmo o sentido da evolución da poesía é sempre 
desde o singular e particular ao común e xeral, desde a anécdota ao 
argumento de valor exemplar. 

Novas e importantes precisións, asemade aplicábeis contra as 
teses platónicas, aparecen no inicio do capítulo 25 da Poética. 
Mentres que Platón, consecuentemente cos seus postulados, con-
sideraba como único criterio de corrección poética a fidelidade ao 
modelo real, de xeito que calquera falta cometida contra un saber en 
particular, en especial contra a teoloxía e a política, constituía unha 
falta de orde poética, Aristóteles sostén que a corrección poética 
difire da corrección política ou da de calquera outro saber, e isto 
pola seguinte razón: dado que a poesía se ocupa de mundos virtuais, 
pode representar estes segundo diversas perspectivas: unha realista, 
ben sexa actual (tal como son agora), ben arqueolóxica (tal como 
foron), unha idealista (tal como deben ser), e unha terceira relativa 
á opinión común e á tradición (tal como parece ou se di que son). 
Calquera destes tratamentos é lexítimo, posto que, en definitiva, 
non son máis que especies da única condición xenérica imposta 
á mímese poética: a representación da vida humana conforme á 
necesidade ou á verosimilitude. Pero ademais, no caso da poesía, 
é preciso avaliar as posíbeis incorreccións dende unha perspectiva 
teleolóxica, de xeito que serán admisíbeis sempre que contribúan a 
acadar o fin procurado polo poeta ou os fins pragmáticos perseguidos 
polos propios personaxes da ficción. Parece claro, polo tanto, que a 
argumentación lóxica de Aristóteles permite que a actividade artística 
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se desenvolva con maior autonomía e máis amplas perspectivas que 
as que lle reservara Platón22. 

Unha última precisión afecta ao modo diferente de representar en 
relación coa cualificación socio-ética dos modelos. O artista, segundo 
Aristóteles (cap. 2, 1448a 3- 9), efectúa necesariamente unha estiliza-
ción ética positiva, negativa ou neutra dos personaxes de ficción e das 
súas accións, tomando como punto de referencia a condición dos seres 
humanos reais e contemporáneos. Así, por exemplo, a traxedia e a 
epopea representan accións e persoas superiores ás ordinarias, mentres 
que a comedia procede de xeito inverso. Mais é importante reparar en 
que a superioridade ou a inferioridade non veñen necesariamente dadas 
pola condición socio-ética mesma dos modelos, senón polo proceso de 
estilización a que os somete o poeta. Un nobre ou mesmo un rei poden 
ser obxecto de tratamento cómico e paródico, e igualmente un ser de 
rango social inferior, como unha muller ou un escravo (cap. 15, 1454a) 
poden ter calidade tráxica, sempre que sexan representados como bos, 
é dicir, como moralmente superiores á media dos da súa condición23. 
Mais, en calquera caso, esta calidade moral mellor ou peor debe ser 
compatíbel co respecto da semellanza (tò hómoion) entre as accións 
dos personaxes de ficción e as das persoas reais, para facer posíbel a 
operación intelectual do recoñecemento e asemade, no caso da traxe-
dia, para provocar os efectos emocionais da mágoa e do horror.

22	 Con todo, para sermos xustos con Platón, é importante termos en conta que este 
non se propuxo facer unha filosofía xeral da arte, senón regular o papel que debería 
cumprir a poesía dentro dun estado ideal, o que o levou a pronunciar a coñecida con-
dena contra a poesía épica e a tráxica. De feito, Platón é moi sensíbel ao engado da 
poesía homérica, circunstancia que converte a esta en algo máis perigoso aínda para 
a formación dos individuos. 
23	 Nótese o pouco atinados que andaban os preceptistas romanos e os do Renace-
mento, cando, tomando como autoridade a Poética, estipulaban que os personaxes 
tráxicos debían ser de condición nobre. Un exemplo témolo en Diomedes (s. IV d.C.) 
comoedia a tragoedia differt quod in tragoedia intoducuntur heroes, duces, reges; in 
comoedia humiles atque priuatae personae... (Grammatici Latini I, p. 488, ed. Keil). 
Mais, para Aristóteles, que isto sexa así na práctica da traxedia grega obedece a un 
factor continxente: o feito de que os poetas tenderon a buscar os seus argumentos no 
mundo do mito tradicional, protagonizado efectivamente por heroes ou reis, mais non 
é, en calquera caso, unha condición necesaria da arte. 
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Deste xeito, a mímese poética, tal como a entende Aristóteles, 
resulta ser un proceso máis rico e complexo que a imitación, entendi-
da como simple reprodución máis ou menos exacta dun modelo dado. 
Trátase máis ben, como diciamos, dunha re-presentación comprehen-
siva, exemplar e estilizada da realidade humana, aínda que sen perder 
nunca de vista a semellanza con esta realidade24.

O xénero artístico como entelequia

A descrición por parte de Aristóteles da orixe e da evolución da 
traxedia e da comedia, contida no capítulo 4, ademais de subministrar 
unha información tan interesante como problemática para os historia-
dores da literatura grega e do teatro en xeral, resulta abondo revela-
dora sobre os postulados filosóficos que orientan a súa visión da obra 
de arte. A poesía, afirma, ten unha orixe natural, fundamentada como 
está en dúas aptitudes humanas: o gosto polo imitación e os produtos 

24	 Ao fío desta cuestión, quixera comentar un problema relativo á tradución dos 
termos mímēsis, mimeîsthai. A tradución habitual destes é a de imitación, imitar. Pero 
recentemente varios estudosos teñen proposto como alternativa para reflectir máis 
exactamente o concepto aristotélico a de representación, representar. Ademais dos 
argumentos achegados máis arriba, existe unha razón adicional de orde sintáctica: o 
feito de que mimeîsthai, ao igual que representar, se pode construír indistintamente 
con un obxecto externo (imitar un modelo, “representar a Aquiles”) ou interno-re-
sultativo, (modular a imitación dun modelo, “representar un Aquiles covarde”), e 
outro tanto ocorre cos substantivos mímēsis, representación. En troques, imitación e 
imitar teñen unha valencia máis restrinxida, posto que seleccionan sempre o obxecto 
externo. Pois ben, aínda dando por boas estas consideracións, coido que a tradución 
representar / representación levanta outros problemas de non menor importancia: 
un deles é a propia polisemia do termo que, no contexto dunha obra como a Poética, 
podería entenderse a miúdo en termos de representación teatral en particular e non de 
representación de orde estética. Outra razón é que o campo que abrangue o concepto 
de representación artística para a nosa mentalidade actual é moito máis amplo do 
que o sería para Aristóteles, ultrapasando quizais o límite estipulado pola cualidade 
da semellanza (así, por exemplo no caso das representacións simbólicas, ou non fi-
gurativas). En terceiro lugar, os termos imitación, imitar resultan máis axeitados para 
expor os fundamentos psicolóxicos e cognoscitivos da poesía, tal como se explica no 
inicio do capítulo 4, e expresan mellor os efectos simpatéticos da arte. 
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desta e mais a disposición para a música e o ritmo. Nunha fase inicial 
as execucións poéticas tiñan un carácter improvisado e pouco perfi-
lado, aínda que desde o principio parece que existiron dous xermolos 
diferenciados: o ditirambo e os cantos fálicos. Mais a poesía, a medida 
que ía desenvolvéndose con cada novo descubrimento, foise tamén 
diversificando de acordo co carácter dos poetas e coa condición ética 
dos modelos que estes asumían. Esta diversificación, porén, tendeu a 
organizarse arredor de dous pólos: a representación de accións e indi-
viduos elevados, plasmada nos himnos e louvanzas, e a de accións e 
individuos ruíns, abordada polas invectivas e os escarnios. Pois ben, 
ambas as modalidades fóronse perfeccionando paseniñamente nun 
proceso evolutivo que desembocaría na configuración xa madura da 
traxedia e da comedia. Fitos importante foron a substitución da impro-
visación por un argumento estruturado, o desenvolvemento do diálogo 
e o tratamento de asuntos de carácter xeral, renunciando ao louvor ou 
á invectiva de individuos particulares. No momento en que estes xéne-
ros acadaron a súa natureza propia, a súa evolución detívose, aínda 
que poden en certo modo ser modulados polos condicionantes impos-
tos pola organización dos espectáculos, os gostos do público etc.

Así pois, se para Aristóteles o nacemento da poesía depende 
de factores naturais, a súa evolución está condicionada non tanto 
por circunstancias históricas continxentes, senón por constantes de 
carácter ético e social (a existencia de persoas, poetas e públicos máis 
nobres e máis vulgares), e parece que tende por necesidade a pasar 
da concreción á abstracción argumental e da limitación á integración 
de recursos expresivos. A historia da poesía tráxica ilustra ben este 
proceso: na súa fase de madurez a traxedia substituiu o tratamento de 
asuntos particulares pola elaboración de argumentos máis abstractos, 
e á vez converteuse nunha arte total, que integra elementos formais 
procedentes de todos os xéneros primitivos, tanto os líricos como os 
dramáticos e mesmo os épicos25. 

25	 En troques, para Aristóteles a epopea parece ter unha configuración madura xa 
nas primitivas Ilíada e Odisea, se ben aínda existe marxe para acadar un maior refina-
mento das composicións, que pasaría por reducir a súa extensión; véxase o capítulo 
24 da Poética.
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É evidente que esta proposta é coherente co pensamento xeral 
de Aristóteles. Como sinalan atinadamente Else (1957, pp. 149 e 
ss.) e Rodríguez Adrados (1983, p. 23), o filósofo está a enfocar o 
problema da evolución da poesía desde o principio ontolóxico da 
entelequia26, segundo o cal todos os cambios consisten no paso da 
potencia ao acto mediante a acción das causas finais, o que implica 
que o resultado está xa dalgunha maneira implícito no principio ou 
no xermolo inicial. Como o filósofo declara na Política I, 2, 1252b: 
“a natureza é o fin”. 

Cuestión diferente é determinar se esta visión das cousas é a 
máis adecuada para dar conta da diversidade interna da poesía grega 
antiga, como tamén do seu complexo devir no curso da historia. 
Así, a idea de que os xéneros poéticos maduros tenden a integrar as 
formas precedentes parece implicar a necesaria desaparición destas, 
o que acaso explica a razón pola que Aristóteles apenas se ocupa 
dos distintos especímenes da poesía lírica e persoal (himno, iambo, 
encomio, elexía etc), amplamente cultivados nos séculos VI e V, mais 
aínda vixentes no tempo en que escribe o filósofo e que terían conti-
nuidade na época helenística e romana. Canto á historia da traxedia 
en particular, a reconstrución proposta por Aristoteles, polo seu alto 
grao de abstracción, non pode ser admitida senón con moitos mati-
ces, por exemplo os relativos ás mutuas influencias e interferencias 
entre as diversas manifestacións teatrais e paratreatrais que coñeceu 
o mundo grego antigo. Ao mesmo tempo, o postulado dun necesario 
final no proceso evolutivo da traxedia obriga a Aristóteles a adop-
tar unha posición conservadora e mesmo retrógrada na avaliación 
das perspectivas de desenvolvemento futuro do teatro. Proba disto 
é a omisión de calquera referencia ás traxedias contemporáneas ao 
filósofo, agás a censura da introdución de interludios líricos entre os 
episodios, contida ao final do capítulo 18. 

26	 Este pricipio é aplicado polo filósofo a outros dominios do mundo natural e cul-
tural. A analoxía entre unha obra literaria e un organismo vivo, declarada explícita-
mente en Poet. 23, 1459a , xa fora adiantada por Platón: Phaedr. 264d. 
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Os elementos formais da traxedia

Aristóteles dedica o corpo central da Poética á análise dos elemen-
tos formais da traxedia enumerados no capítulo 6: argumento, caracte-
res, expresión, pensamento, composición musical e espectáculo. 

Cada unha destas partes ten diferente relevancia para o filósofo. A 
música e a posta en escena, por exemplo, son consideradas non tanto 
como ingredientes estruturais da obra tráxica, senón máis ben como 
ornamentos, pracenteiros sen dúbida, mais non esenciais27. Porén, á 
música recoñécelle unha dimensión máis artística que ao deseño do 
espectáculo, competencia esta máis propia dos actores e tramoieiros 
que dos poetas. Este deliberado desinterese polo compoñente visual-
espectacular do xénero tráxico debe poñerse en relación coa idea, 
repetida varias veces, de que o efecto propio da traxedia subsiste 
aínda sen representación, no curso dunha simple audición ou lectura 
persoal do texto. A mesma orientación reflíctese no rexeitamento 
dos efectos monstruosos, procurados pola posta en escena de seres 
prodixiosos ou pola representación de actos de extrema violencia28. 
Porén, como se di no capítulo 17, o poeta tráxico non deberá perder 
nunca de vista que a súa obra non é de carácter narrativo, senón que 
está concibida para a representación en acto, polo que será necesario 
programar en certa medida a expresión xestual dos personaxes, así 
como evitar todo o posíbel as inconsistencias, elipses, e situacións 
inverosímiles, por seren estas especialmente rechamantes na repre-
sentación e provocaren a miúdo efectos ridículos.

Tampouco o aspecto do pensamento está desenvolvido na Poética, 
aínda que isto se debe a unha razón práctica: o feito de que o seu estudo 
se reserva para a política e sobre todo para a retórica, disciplinas dota-
das xa de certa autonomía na altura do século IV a.C. En calquera caso, 
Aristóteles dedica senllos parágrafos nos capítulos 6 (1450b, 4-8) e 19 
(1456a 34-38) a delimitar o dominio do pensamento no eido da compo-
sición poética: o conxunto de recursos que se deben poñer en xogo para 
a análise das diversas situacións en que se encontran os personaxes 

27	 Véxase cap. 6, 1450b.
28	 Véxase cap. 14, 1453b.
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en canto oradores, e os usos pragmáticos da linguaxe en xeral, aínda 
que, nun sentido máis restrito, Aristóteles entende por pensamento a 
suma de recursos aplicábeis ao xénero demostrativo (lugares comúns, 
sentenzas de carácter xeral, técnicas de refutación e demostración 
etc.) En calquera caso, o filósofo opta por remitir ao lector aos trata-
dos de Política e Retórica antes que reiterar ou adiantar uns contidos 
susceptíbeis dun tratamento máis específico noutro lugar. 

Algo distinto é o caso da expresión. Entendida nun sentido amplo, 
esta consiste na manifestación do sentido a través das palabras 
(cap. 6, 1450b 13-15). En teoría, o seu estudo debe abranguer tanto 
os aspectos propiamente gramaticais como os estilísticos, aplicados 
tanto á prosa como ao verso. Como viamos páxinas atrás, moitas 
foron as achegas feitas neste eido polos sofistas e polo propio Platón, 
mais hai que recoñecer que na época de Aristóteles tanto a disciplina 
gramatical como a crítica do texto estaban aínda lonxe de desfrutar 
de autonomía plena e sólidos fundamentos teóricos, que só adqui-
rirían máis tarde, na época helenística. Por outra banda, Aristóteles 
era consciente de que moitas das dificultades detectadas na poesía 
homérica, e asemade a maior parte das censuras recibidas por esta 
dos filósofos e dos críticos en xeral, incidían precisamente sobre 
aspectos semánticos e podían recibir solución pola vía dunha correcta 
hermenéutica lingüística. De aí que unha sección bastante ampla da 
Poética, a comprendida entre os capítulos 19 e 22, estea dedicada ao 
tratamento, necesariamente sumario, destas cuestións. 

En primeiro lugar, as unidades da análise lingüística, definidas 
conforme á premisa básica de que a linguaxe é unha realidade arti-
culada. Distínguense, así, dun lado o elemento ou segmento fónico 
mínimo e a sílaba, unidade prosódica, que constitúe o obxecto de 
estudo da métrica; doutro, o nome, o verbo, o ligamento, a articu-
lación, o caso e o enunciado. Nome e verbo opóñense entre si polo 
feito de que o segundo expresa a noción de tempo29. Ligamento e 

29	 Isto constitúe unha novidade fronte ás teses de Platón, que opoñía o nome ao 
rhêma, entendido este non como forma verbal senón como predicado, polo que unha 
das súas especies era o adxectivo en función de atributo. 
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articulación son máis ben unidades de valor conectivo, que teñen a 
particularidade de estaren dotadas de autonomía fónica, mais non 
de significado propio30. Pola súa parte, o enunciado31 é a unidade 
superior da lingua, integrada como está por constituíntes dotados de 
significado e non por simples elementos ou sílabas carentes del. Por 
último, o caso, única unidade non presentada como voz ou segmento 
fónico, é asimilado por Aristóteles a todas aquelas variacións flexivas 
das formas rectas do nome e o verbo, mais tamén ás variacións da 
modalidade oracional: aseverativa, interrogativa etc. 

O capítulo 21 introduce unha análise das unidades lexicais en 
chave basicamente estilística, en que se diferencian as variacións 
lexicais ou semánticas desviadas do uso standard32 e remata cun 
ensaio moi provisional de sistematización do xénero dos nomes 
en virtude de normas distribucionais, á maneira de Protágoras. 
No capítulo 22 Aristóteles pon en xogo os principios previamente 
expostos para definir como debe ser a expresión dos xéneros ele-
vados, epopea e traxedia. Esta, conclúe, debe gardar un equilibrio 
entre as virtudes da clareza, acadada mediante o uso de léxico 
común, e a distinción, resultante da introdución de termos insóli-
tos e metáforas. Moi valioso é o argumento destinado a defender 
os alongamentos e apócopes de que se valen os poetas e que eran 
obxecto de crítica por parte de moitos. Lonxe de xustificar estas 
licenzas por causas métricas, como aínda hoxe se fai, Aristóteles 
observa que prestan unha importante contribución tanto á clareza 
como á distinción do estilo, xa que, por comportaren pequenas 
variacións no plano da expresión, mais non no do contido, resultan 
á vez rechamantes e claros. Outra suxestiva precisión é a referente 
á metáfora, definida como a capacidade de captar a semellanza e 
entendida, polo tanto, como o xeito máis puro de realizar no plano 
da expresión a función poética da mímese.

30	 A propósito das súas respectivas funcións, véxase a nota 183 á tradución.
31	 Quizais mellor texto, xa que un dos exemplos propostos é a Ilíada, definida como 
enunciado unitario por conxunción.
32	 Sobre a súa caracterización, véxase a nota 190 á tradución. 
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A análise do argumento e dos caracteres forma, por así dicir, o 
miolo da teoría aristotélica sobre a composición poética. Pero só o 
primeiro é considerado un ingrediente esencial, a verdadeira alma 
da traxedia (cap. 6, 1350a, 38), xa que o poeta non representa seres 
humanos, senón accións. Daquela, deberase caracterizar aos perso-
naxes máis pola súa conduta que polas súas declaracións explícitas 
de carácter ético ou segundo roles estereotipados. Asentado este prin-
cipio, Aristóteles introduce a principal característica ética do heroe 
tráxico: a hamartía ou erro de xuízo, que, por ocasionar danos non 
deliberados nin provocados polas paixóns, senón debidos a un cál-
culo racional equivocado, recibe unha cualificación ética intermedia 
entre o infortunio e a inxustiza, aínda sen deixar de ser moralmente 
culpábel33. Esta cualidade é a que fai do personaxe tráxico un ser 
nin sumamente xusto e virtuoso nin tampouco ruín, apto para que o 
público se identifique en certo modo coas súas penas e sinta por elas 
mágoa, non noxo nin simpatía. 

A integridade do capítulo 15 vai dedicada á exposición das restan-
tes cualidades que os caracteres deben cumprir: calidade moral, ade-
cuación ao rol social, semellanza cos seres humanos reais e coherencia 
ou constancia. As máis importantes destas quizais sexan a primeira e 
a terceira, que se encontran fortemente vinculadas: como antes dicia-
mos, na traxedia os personaxes han de ser semellantes a nós para 
salvar o efecto mimético da verosimilitude e transmitir as emocións 
da mágoa e do horror; mais ao mesmo tempo deben estar revestidos 
dunha estilización moral positiva dentro das marxes da súa condición 
socio-ética, pois aquela é a que define os xéneros poéticos nobres. 

Polo que atinxe ao argumento, este é concibido de xeito moi pre-
ciso como súnthesis tôn pragmatôn: estruturación ou, se se quere, 
sistematización dos feitos, o que implica a necesidade de compre-
hensión e abstracción do material factual en bruto. Como norma 
xeral, o argumento debe ser unitario e esa unidade resultará non da 
representación de todo o que acontece a un personaxe, senón do 

33	 Véxase cap. 13, 1453ª, e tamén os textos da Ética a Nicómaco e da Retórica re-
collidos no Apéndice.
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tratamento dunha acción orgánica e sistematizada á que irán subor-
dinados os episodios. 

Os principais mecanismos para pór en práctica a articulación do 
argumento son tres, que Aristóteles examina nos capítulos 11 e 13-14, 
16-18: a peripecia (inversión do sentido da acción), o recoñecemento 
(proceso polo que o personaxe se decata da situación real) e o efecto 
patético (actos dolorosos e de violencia explícita ou verbal). Os dous 
primeiros son característicos das accións chamadas complexas, que 
son as preferíbeis, mentres o terceiro, aínda sendo unha condición 
necesaria no xénero tráxico en xeral, parece asociado sobre todo ás 
accións simples, aquelas que precisamente caracterizan as traxedias 
ou epopeas patéticas, como a Ilíada34. 

A peripecia revela, en primeira instancia, unha concepción diná-
mica da acción dramática, que debe comportar unha ou varias inver-
sións arredor dos pólos básicos da desgraza e da felicidade, entendi-
das estas non como estados, mais como praxes activas sometidas a 
moi diversos condicionantes; pero ademais aquela ten o importante 
papel de romper as expectativas do espectador, provocando o efecto 
da sorpresa, aínda que sempre de acordo cunha rigorosa causalidade 
lóxica no encadeamento dos feitos. Pola súa parte, o recoñecemento 
pódese considerar como o contrapunto lóxico da hamartía ou erro 
de xuízo propio do personaxe tráxico. Aristóteles expón os seus 
diversos tipos no capítulo 16, recomendando aqueles que resultan de 
xeito natural da peripecia mesma ou os que se producen por medio 
dun razoamento fundado naquela. Menos artísticos son os baseados 
en probas físicas de carácter incontrovertíbel (cicatrices, obxectos 
característicos como armas, xoias etc.) e todo aquilo que o personaxe 
di ou mostra deliberadamente para dar fe da súa identidade perante 
terceiras persoas. En canto ao efecto patético, é evidente que ten unha 
grande relevancia, xa que a traxedia debe procurar non só a sorpresa, 
senón especialmente a mágoa e o horror. Por esta razón, unha das 
características máis salientábeis da comedia será a ausencia de dor 
e destrución (cap. 5, 1449a; cap. 13, 1453a). Con todo, Aristóteles 

34	 Véxase cap. 24, 1459b e a nota 220 á tradución. 
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resolve este apartado sen maior comentario no capítulo 11, 1452b 
como algo evidente para público e poetas por igual. Máis explícito 
se mostra no capítulo 14, 1453b cando, discorrendo sobre as situa-
cións aptas para provocar os efectos tráxicos, recoñece como óptimas 
as accións violentas (tanto as planificadas como as efectivamente 
cometidas) entre personaxes ligados por un vínculo obxectivo, sexa 
este de consanguinidade, de matrimonio ou de hospitalidade. Agora 
ben, para que a acción violenta provoque horror e mágoa, e non noxo, 
cómpre que aquela sexa cometida de xeito inconsciente, como conse-
cuencia directa desa hamartía culpábel. 

Outro dos aspectos salientábeis é o da extensión da obra litera-
ria ou, se se quixer, o do seu carácter máis ou menos concentrado. 
Partindo da premisa básica de que toda obra artística, entendida 
como entidade orgánica, debe poder ser percibida facilmente de 
forma conxunta, Aristóteles confire á magnitude un valor engadido; 
mais esta magnitude debe ser avaliada en función do xénero de que 
se trate. Así, a epopea é por natureza máis proclive a se estender e 
amplificar por medio do desenvolvemento dos episodios, o que pro-
voca no receptor a sensación pracenteira da variedade. A traxedia, 
polo contrario, ten un carácter máis concentrado debido, en gran-
de medida, á súa configuración dramática, non narrativa. Por esta 
razón, a traxedia non pode representar escenas simultáneas e tende 
a non ultrapasar o límite temporal máximo dunha xornada35. Estas 
observacións, interpretadas abusivamente polos comentaristas do 
Renacemento, deron pé ao estabelecemento da regra das unidades de 
lugar e de tempo. Mais o certo é que Aristóteles, á marxe dos con-
dicionantes impostos pola organización do teatro na Grecia antiga, 
subordina o problema da extensión ou duración máxima da traxedia 
exclusivamente aos criterios da perceptibilidade e da verosimilitude: 
a obra debe ser percibida como un todo e de xeito que o tránsito da 
felicidade ao infortunio ou do infortunio á felicidade se produza de 
modo coherente e verosímil36. 

35	 Véxase cap. 5, 1449b, e cap. 24, 1459b. 
36	 Véxase cap. 7, 1451a.



Introdución

37

Un dos principais requisitos para acadar o encadeamento lóxico 
ou probábel dos feitos é a correcta e equilibrada composición da 
intriga e do desenlace. A primeira abrangue todos os antecedentes da 
acción representada, así como a parte do drama que precede e prepara 
a peripecia. Calquera elemento inverosímil que comporte o argumen-
to debe ser ubicado entre os antecedentes, fóra, por tanto, da acción 
representada, e preferibelmente exposto de xeito narrativo por algún 
deus ou por calquera outro personaxe competente. Polo que atinxe 
ao desenlace, haberá de estar articulado de xeito lóxico e natural coa 
intriga, sendo desaconsellábel botar man de expedientes de carácter 
sobrenatural para resolver as situacións dramáticas (o chamado deus 
ex machina)37. Pero resulta problemático interpretar que tipo de 
desenlace é o ideal: se desgrazado ou feliz. No capítulo 13, 1453a 
Aristóteles pronúnciase a favor dun final necesariamente funesto; 
mais noutro lugar (cap. 14, 1454a) dá como óptimo aquel desenlace en 
que o recoñecemento evita a comisión do acto fatal, como sería, por 
exemplo, o caso da traxedia euripídea Ifixenia entre os Tauros. Parece, 
logo, que Aristóteles non rexeita o final non funesto sempre que no 
desenvolvemento da acción dramática existiren alternativas de fortuna 
e o pathos se percibir ao longo da obra como unha ameaza inminente. 
Ficarían así preservados os efectos da mágoa e do horror, aos que se 
sumaría o da simpatía pola resolución incruenta da intriga. É probábel 
que o público sentise agrado por este tipo de argumentos, mais non 
se entende a razón por que Aristóteles lles outorga o primeiro posto. 
Quizais este sexa un dos puntos da Poética onde se perciba con maior 
clareza a tensión entre as esixencias teóricas da arte e as impostas polo 
gosto do público vulgar, a que Aristóteles non se acaba de substraer.

Os efectos da traxedia e da epopea			 

En varios lugares38 Aristóteles insiste na idea de que cada xénero 
debe provocar un efecto ou pracer particular sobre a sensibilidade do 

37	 Véxase cap. 15, 1454b. 
38	 Por exemplo cap. 13, 1453a; cap. 14, 1453b; cap. 23, 1459a; cap. 26, 1462b.
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receptor. Unha das cuestións máis debatidas da Poética39 é precisa-
mente a interpretación da fórmula mediante a que o filósofo enuncia 
o efecto propio da traxedia: di’eléou kaì fóbou peraínousa tèn tôn 
toioútōn pathēmátōn kátharsin: por medio da mágoa e do horror 
acada a purificación desta clase de emocións. 

Os conceptos de éleos e fóbos son aclarados por Aristóteles noutra 
pasaxe da Poética (cap. 13, 1453a) e glosados máis amplamente nos 
capítulos da Retórica que recollemos no Apéndice40. O primeiro con-
siste nun sentimento de dor polas desgrazas padecidas por alguén que 
non as merece e que tamén poderían afectarnos a nós ou a algún dos 
nosos seres queridos. O segundo é un sentimento de medo perante a 
inminencia de males destrutivos que non podemos evitar, reflectidos, 
así mesmo, nos padecementos dalguén semellante a nós. Ambas as 
emocións están estreitamente relacionadas e comparten unha cuali-
dade importante: o feito de seren experiencias que, aínda afectando 
a homes coma nós, se senten de xeito distanciado, sen incorrer na 
desesperación nin no terror41. 

Diferente é o caso do concepto de kátharsis, a que Aristóteles non 
se volve a referir en ningún outro lugar da Poética42. Comunmente 
explícase como un termo técnico da linguaxe médica, que ten o sen-
tido de purgación e soe aplicarse á secreción liberadora dos humores 
corporais. Análoga deste sentido fisiolóxico é a acepción relixiosa 

39	 Recollen a bibliografía sobre o particular Cooper-Gudeman (1928), coas adi-
cións de Herrick (1931). Véxase asemade García Yebra (1974: 352-391; 432-436). 
Un bo resumo das diferentes posicións é o que presenta Lucas (1968).
40	 Polo demais, a asociación destas emocións co xénero tráxico xa fora estabelecida 
previamente por por Gorxias (Louvanza de Helena, 9) e por Platón (Phaedr. 268c-d). 
41	 Coido que as traducións propostas, mágoa e horror, resultan abondo claras e qui-
zais máis precisas que as tradicionais compaixón e temor. En efecto, dá a impresión 
de que o fóbos está na metade de camiño entre o temor banal e o terror irracional. 
Pola súa parte, o éleos non parece incidir tanto na idea de solidariedade e identifi-
cación coas desgrazas alleas, como na propia turbación e desasosego provocado por 
esas desgrazas inmerecidas. Véxase sobre isto Díaz Tejera (1989, 52-59).
42	 Porén, na devandita pasaxe da Política, Aristóteles promete tratar a fondo o con-
cepto de catarse na Poética. É probábel que esas explicacións estivesen contidas na 
sección da obra que non chegou a nós. 
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de purificación ritual, a practicada, por exemplo, cos culpábeis de 
delitos de sangue. Unha terceira acepción psíquica, estreitamente 
vinculada coas anteriores, é a de purificación das doenzas da alma 
a través de determinadas terapias, como a musical. Precisamente á 
purificación por medio da música dedica Aristóteles un comentario 
interesante no libro VIII da Política (7, 1341b), que recollemos entre 
os testemuños indirectos da Poética. Alí explica que todos os que 
están posuídos pola mágoa, o horror e outras emocións en xeral, 
experimentarán unha sorte de purificación e alivio acompañado de 
pracer coa audición das melodías entusiásticas que despertan neles 
eses mesmos efectos. Trátase, daquela, dunha especie de efecto 
homeopático que a música, como arte mimética capaz de comunicar 
sensacións e emocións concretas, pode exercer sobre os auditores que 
están afectados por ese xénero de emocións patolóxicas. Por último, 
cabe estabelecer un cuarto sentido de carácter cognoscitivo, xa pre-
sente nos diálogos de Platón: o de limpeza, clarificación, entendida 
como proceso de depuración dos influxos perturbadores dos sentidos 
e das paixóns sobre a alma43. 

O derradeiro dos termos presentes na definición aristotélica é o de 
páthēma, que tamén deu pé a diferentes interpretacións, resumíbeis 
en dúas: quer os actos dolorosos e destrutivos en si mesmos, quer as 
emocións de mágoa, horror e análogas que espertan nos espectadores 
ou lectores eses actos violentos. A maior parte dos intérpretes optan, 
con pequenas diferenzas de matiz, por esta segunda interpretación. 
Else, en cambio, considera que a purificación tráxica, entendida no 
sentido relixioso antes comentado, afecta non ás emocións dos espec-
tadores, senón aos actos terríbeis e impuros levados a cabo polos 
personaxes de ficción, como matar o pai e cometer incesto coa nai no 
caso de Edipo. A purificación consistiría no feito de probar a través 
do arrepentimento e a expiación que aqueles actos non se cometeron 
conscientemente, de xeito que a dialéctica de crime, recoñecemen-
to e castigo provocaría o horror pola acción cometida e, asemade, 
a mágoa, tanto a do criminal con respecto á súa vítima como a do 

43	 Sobre isto, véxase a análise semántica contida no libro de Nussbaum, 480-484.
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espectador con respecto a ambos os dous. En suma, segundo Else, 
a catarse aristotélica non transcendería apenas ao espectador ou ao 
lector, senón que ficaría circunscrita no plano da ficción tráxica44.

Unha vez revisados un por un os conceptos que interveñen na for-
mulación, é preciso arriscarmos unha interpretación global da pasaxe. 
Lonxe da perspectiva moralista habitual na crítica dos séculos XVI-
XVIII, segundo a cal a catarse consistiría nun ennobrecemento dos 
afectos do público, estudosos recentes como Golden-Harrison (1968: 
116 ss.) e Dupont-Roc (1980: 188-193) propoñen entender o pracer 
catártico en clave estritamente estética, como a experiencia emocio-
nalmente controlada dunha representación arrequintada da mágoa e 
do horror. En efecto, o propio Aristóteles precisa no capítulo 4 da 
Poética que a mímese poética ten a virtude de facer pracenteiras para 
un ollar distanciado as imaxes daquelas cousas que, vistas na realida-
de, nos darían noxo. Esta idea repítese no capítulo 14 (1453b, 11-13), 
xa aplicada ao xénero tráxico: é o pracer derivado da mágoa e do 
horror o que o poeta debe provocar a través da imitación. Polo tanto, 
a catarse debería ser entendida sinxelamente como o proceso depurati-
vo propio de toda a mímese poética, polo que o espectador ou o lector 
experimenta de modo pracenteiro non a mágoa ou o horror en estado 
bruto, senón unha forma depurada daquelas. Ademais, de acordo coa 
precisión feita por Aristóteles no texto da Política, esta neutralización 
e inversión da dor en pracer sería propiciada non só pola mímese en 
si, mais tamén polos diferentes engados ou aderezos do espectáculo 
tráxico, a linguaxe, o espectáculo e, moi especialmente, a música.

Aínda que esta proposta ten a virtude de manter unha escrupulosa 
coherencia cos postulados aristotélicos, e de renunciar a calquera 
outro desenvolvemento especulativo, non parece, ao meu entender, 

44	 Véxase Else 98, n. 101. Como oportunamente sinala García Yebra (379-381), 
esta interpretación, alén de novidosa, resulta coherente coa literalidade das palabras 
aristotélicas, agás nun punto: Aristóteles non fala de provocar a mágoa e o horror me-
diante a purificación, senón á inversa, de provocar a purificación mediante a mágoa e 
o horror. Por outra banda, é preciso ter en conta que o horror e a mágoa son emocións 
distanciadas, polo que os suxeitos que as experimentan deben ser os espectadores, 
mais de ningunha maneira os propios protagonistas da acción. 
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totalmente satisfactoria, pois presenta o pracer tráxico só como unha 
forma do pracer mimético en xeral. En troques, teño a impresión de 
que até nunha lectura intuitiva da pasaxe que nos ocupa pode adver-
tirse que o pracer descrito por Aristóteles transcende en certo modo 
a dimensión estética e teorética, ao provocar no público un efecto 
emocional concreto que só o espectáculo tráxico pode acadar. Este 
efecto consistiría na excitación provocada polo libre fluír da mágoa e 
do horror, de acordo coa analoxía médica implícita no uso do termo 
catarse e proposta asemade na devandita pasaxe da Política45. A 
exteriorización da mágoa e do horror ante unha situación de ficción 
resultaría liberadora polo feito de operar sobre emocións dolorosas e 
normalmente reprimidas na vida real. Unha vez máis, unha pasaxe da 
República de Platón (X, 605d e ss.) resulta luminosa a este respec-
to: o home de ben, afirma Sócrates, debe amosar enteireza e calma 
perante as desgrazas que o afectan a el, reprimindo a parte concupis-
cente da súa alma desexosa de desafogos, mais, cando ve represen-
tadas as aflicións alleas, libera eses impulsos, que lle provocan un 
pracer connatural á propia condición humana. O mesmo ocorre coa 
representación das paixóns sexuais ou da ira e mesmo nos xéneros 
cómicos, cando se goza intensamente de chocalladas que un mesmo 
sentiría vergoña de dicir ou facer46. Así entendida, a catarse tráxica 
debería diferenciarse desa capacidade da arte en xeral para suscitar o 
pracer intelectual do recoñecemento, aínda se os modelos das imaxes 
resultaren noxentos; en troques, podería achegarse á catarse cómica, 
na medida en que ambas as dúas afectan a emocións reprimidas polo 
home de ben na vida real.

45	 Para esta interpretación é fundamental a aportación de Schadewalt (1955).
46	 Lembremos ao fío disto a suxestiva observación de Sigmund Freud a propósito 
do efecto tráxico das dúas traxedias máis afamadas da literatura occidental: o Edi-
po Rei de Sófocles e o Hamlet de Shakespeare. A razón de que o peculiar engado 
destas obras perdurase a través de xeracións estaría, segundo Freud, en que nelas se 
representan os mecanismos do complexo de Edipo, que teñen un alcance universal, 
de xeito que calquera espectador das mesmas pode recoñecerse nos protagonistas e 
proxectar sobre eles de modo liberador o seu propio conflito. Polo demais, é tamén 
ben coñecida a análise do propio Freud sobre o chiste como forma de liberación dos 
contidos e impulsos reprimidos no subconsciente. 
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Con todo, tamén esta aproximación se revela insuficiente se non 
se toma en consideración a dimensión cognoscitiva que comporta na 
traxedia a experiencia depurada da mágoa e do horror. Contemplando 
a distancia as desgrazas dos nosos semellantes e identificándonos 
emocionalmente con eles aprendemos algo de valor sobre a nosa 
condición. Claro que, a diferenza das premisas radicalmente intelec-
tualistas de Platón, Aristóteles non identifica o coñecemento sen máis 
co exercicio da razón libre de interferencias pasionais ou sensitivas, 
senón que considera a reacción emocional como un instrumento 
valioso para o coñecemento de nós mesmos e dos valores prácticos 
que presiden a nosa vida. 

Segundo isto, a exploración de todo aquilo que provoca a mágoa e 
o horror por parte do espectáculo tráxico tería un triplo efecto catár-
tico na sensibilidade do público: de orde estética na medida en que 
subministra unha representación depurada de certa clase de accións, 
de orde emocional por liberar impulsos reprimidos na vida real, e de 
orde epistemolóxica por contribuír á clarificación dos valores prácti-
cos do ser humano.

Polo que respecta á situación do xénero épico, Aristóteles mos-
tra unha actitude máis elusiva. No capítulo 23 1459a recoñece que 
provoca un pracer particular, mais non explica en qué consiste este. 
Porén, no capítulo 26 1462b sinala que traxedia e epopea deben 
producir non calquera pracer, senón o devandito. Significa isto que 
ambos os xéneros comparten o efecto da purificación pola mágoa e o 
horror, o mesmo que teñen en común as peripecias, os recoñecemen-
tos e os lances patéticos? A resposta non é doada, xa que dá a impre-
sión de que Aristóteles está interesado en salientar máis as conexións 
que as diferenzas entre traxedia e epopea. Porén, o capítulo 24, 1459b 
introduce unha precisión importante: o carácter narrativo da epopea 
permite desenvolver con máis amplitude os episodios, mesmo de 
xeito simultáneo, o que supón unha vantaxe para expresar a grandeza 
e transportar ou enlevar o auditor. Asemade, o efecto do abraio, que 
de por si é grato para calquera, pódeo acadar a epopea mediante a 
narración de lances inverosímiles que na traxedia non son admisí-
beis. Deste xeito, parece que as diferenzas de efecto entre ambos os 
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xéneros dependen sobre todo da modalidade da imitación que poñen 
en práctica cada un: concentrada e representada sen intermediarios no 
caso da traxedia; máis extensa, variada e flexíbel na epopea polo seu 
carácter narrativo. De aí que as emocións provocadas pola traxedia 
resulten máis intensas, mentres que o engado da epopea residiría máis 
ben na capacidade de suscitar no auditor ou lector unha variada gama 
de afectos, dende a mágoa e o horror, até o abraio e a grandeza. 
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O problema do libro II 
e a especificidade da comedia

Aínda que o texto da Poética que conservamos comprende un só 
libro dedicado á traxedia e á epopea, completo no esencial, son varios 
os indicios que apuntan á existencia dun segundo libro perdido, no cal 
Aristóteles trataría sobre a comedia e o humor en xeral. O primeiro 
destes indicios é a promesa incumprida dunha exposición particular 
sobre a comedia feita no capítulo 6, 1449b da Poética. Asemade, en 
tres lugares da Retórica o filósofo remite á Poética para abordar o estu-
do da esencia e dos tipos da comicidade, así como os usos dos nomes 
homónimos e sinónimos47. Por outra banda, dous censos antigos da 
obra aristotélica, o de Dióxenes Laercio (s. III d.C.) e o de Hesiquio de 
Mileto (s. VI d.C.), como tamén Eustracio no seu comentario á Ética 
a Nicómaco (VI, 7 1141a), mencionan unha Arte Poética en dous 
libros. Por último, un dos códices gregos da Poética, o Riccardianus 
46, engade a continuación do parágrafo recapitulativo que dá fin ao 
texto conservado a frase perì dè ***  “mais a propósito de...”, o que 
fai pensar nunha continuación perdida nalgún momento da fase de 
transmisión. A mesma impresión se extrae da subscrición da tradución 
latina de Guillerme de Moerbeke: primus Aristotilis de arte poetica 
liber explicit (fin do primeiro libro da Arte Poética de Aristóteles.)

Varios foron os intentos de reconstruír o contido deste libro II, 
entre os cales merece atención principal o libro de R. Janko (1984, 
especialmente pp. 91-99), en que o autor bota man de diversos teste-
muños indirectos, como son: 

a) Os escasos parágrafos do libro I da Poética consagrados á 
comedia: cap. 2, 1448a; cap. 4, 1448b; cap. 5, 1449a 1-32-38, 
1449b; cap. 13, 1453a.

b) Os lugares da Retórica arriba aludidos e recollidos nesta 
edición no apartado de fragmentos. 

47	 Véxanse os fragmentos 2-4 recollidos ao final da nosa tradución.
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c) O chamado Tractatus Coislinianus, un breve compendio 
anónimo acerca da comedia transmitido polo códice Parisinus 
BN Coislinianus 120, ff. 249v. - 252r. (segunda metade do século 
X)48. Editado por vez primeira por J. A. Kramer en 1839, a orixe 
e os contidos desta obriña foron e son aínda materia controverti-
da. Con respecto aos segundos, dubídase se o tratado constitúe o 
compendio dun comentario ao libro II da Poética, ou se se trata 
dun ensaio medieval de reconstrución a partir de fragmentos per-
tencentes ao libro I, á Retórica e á Ética a Nicómaco. Polo que 
toca á orixe, non está claro se foi composto en época bizantina 
ou se remonta á antigüidade e, neste último caso, se reflicte as 
propostas de Aristóteles, as do seu discípulo Teofrasto, ou aínda 
as do filósofo peripatético Andrónico de Rodas (s. I. a.C.). Non 
non propoñemos revisar aquí estas complexas cuestións, tratadas 
polo miúdo no libro de R. Janko nun sentido favorábel en xeral 
ao carácter aristotélico dos contidos do Tractatus. Unicamente 
teremos en conta a súa edición do mesmo49 para tentarmos un 
achegamento aos posicionamentos de Aristóteles sobre o humor 
e o xénero cómico.

Unha primeira e importante precisión aparece no inicio do capí-
tulo 5 da Poética: o cómico forma parte do feo, pois o cómico é un 
defecto e unha deformidade exenta de dor e destrución. A fealdade 
constitúe, tanto nun sentido ético como estético, o pólo oposto ás 
ideas de beleza e excelencia, cualidades do ser que ten acadado en 
acto a plenitude da súa potencialidade, sen desvíos, desproporcións 
nin eivas. Por iso, un requisito esencial do cómico é a estilización 
negativa dos personaxes representados, que resultan necesariamente 
inferiores aos homes actuais (cap. 2, 1448a; cap. 5, 1449a). Mais, 

48	 O interesado na composición e na historia deste códice pode consultar o libro de 
Janko, pp. 5-18, que ofrece ademais unha boa descrición dos restantes testemuños 
indirectos do Tractatus Coislinianus. 
49	 A edición está contida no libro devandito (pp. 22-41). A continuación, o estudoso 
procede á discusión das fontes, estrutura e autoría do tratado (pp. 42-90) e arrisca 
unha reconstrución hipotética do libro II da Poética (pp. 91-99), completada por un 
extenso comentario (pp. 121-250).
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dentro da categoría xeral da fealdade, o cómico ten a particularida-
de de carecer de dor e destrución, isto é, daqueles efectos patéticos 
característicos do xénero tráxico e presentes asemade no épico. Por 
esta razón, independentemente dos lances e das peripecias da intriga, 
o desenlace da comedia adoita ser feliz e conciliador, provocando no 
receptor un efecto pracenteiro de simpatía (cap. 13, 1452a). Ademais, 
a comedia diferénciase da poesía iámbica de ataque contra individuos 
particulares, con que está emparentada polas súas orixes, por consis-
tir nunha representación dramática de argumentos de carácter xeral 
(cap. 5, 1449b), á maneira do Marxites, o poema cómico atribuída a 
Homero (cap. 4, 1448b).  

Até aquí, as informacións que nos proporciona a Poética mesma. 
Outras dúas precisións importantes sobre a comicidade en xeral son 
achegadas pola Retórica (fragmentos 2 e 3). A primeira presenta 
o cómico como un atributo non só dos homes e das accións, mais 
tamén dos discursos. A idea da importancia da linguaxe para acadar 
efectos cómicos, que non ten un paralelo tan claro no caso da traxe-
dia, é convenientemente desenvolvida, como veremos, no Tractatus 
Coislinianus. A segunda estabelece dúas clases de comicidade: a iro-
nía, coa que o home libre busca rirse el mesmo, e a chocallada, pola 
que o home vulgar procura que se rían os demais.

As restantes informacións son as que subministra o Tractatus 
Coislinianus, polo que deben ser examinadas con máis precaución, 
debido á dubidosa filiación aristotélica dos seus contidos. 

Vén en primeiro lugar unha definición xeral da comedia moi 
semellante á que Aristóteles ofrecera no capítulo 6, 1449b a propósi-
to da traxedia. Segundo esta, a comedia é a imitación dunha acción 
cómica e carente de grandeza, rematada, por medio dunha linguaxe 
integrada por diversos tipos de aderezos utilizados separadamente 
segundo as partes, con forma dramática e non mediante narración, 
e que por medio do pracer e do riso acada a purificación desta clase 
de emocións. O estrito paralelismo entre as definicións de ambos 
os xéneros resulta, cando menos, sospeitoso, sobre todo se se ten 
en conta que os únicos termos novos e diferenciais, ou ben resultan 
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dunha inversión dos aplicados á traxedia, ou ben se poden deducir 
facilmente do fragmento 2 procedente da Retórica50. Esta formula-
ción introduce ademais a idea dunha catarse cómica, a que tamén se 
refiren os filósofos neoplatónicos Iámblico (de Myst. I,11) e Proclo 
(in Plat. Remp. I p. 42 ed. Kroll). �����������������������������     Sen entrarmos a fondo na dis-
cusión desta cuestión, lembremos a pasaxe da República de Platón 
aludida páxinas atrás, onde se contaba o riso entre as emocións 
apetecidas pola parte concupiscente da alma, pero reprimidas pola 
hexemónica na vida real. Estas emocións son liberadas por medio 
da representación mimética, o que provoca un efecto pracenteiro nos 
receptores da mesma. 

A continuación, o tratado expón os principais medios para pro-
vocar o efecto cómico, distinguindo de entrada os lingüísticos dos 
propiamente dramáticos. Entre os primeiros cómpre estabelecer sete 
especies: a hominimia, a sinonimia, a repetición, a paronimia por 
adición, sustracción, uso de diminutivos ou alteración, a parodia, a 
metáfora e as actitudes da expresión. Entre os segundos diferéncianse 
dúas modalidades xerais: o engano e a asimilación do mellor ao peor 
e do peor ao mellor. Mais a continuación enuméranse outros resortes 
da comicidade, como son as accións imposíbeis, as inconsecuentes, 
as contrarias ás expectativas, a ruindade de carácter, o uso de danzas 
vulgares, as eleccións erradas por parte dos personaxes e os razoa-
mentos inconsecuentes. 

Os restantes apuntamentos precisan de xeito moi sumario outros 
aspectos relevantes da configuración formal da comedia. Así, distín-
guense tres tipos éticos básicos: o chocalleiro, o irónico e o farfallán. 
Recoméndase unha expresión común e popular, que teña capacidade 
para caracterizar os personaxes pola súa orixe local. Enuméranse, 
en fin, os elementos formais e as partes constitutivas da comedia, 
en todo coincidentes cos da traxedia. Por último, o tratado introduce 
unha diferenciación entre a comedia antiga, que persegue esaxera-

50	 Especialmente, a estraña expresión por medio do pracer e do riso recorda a pa-
saxe da Retórica antes citada, onde se dicía que o riso e o cómico forman parte das 
cousas pracenteiras.
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damente os efectos ridículos, a nova, máis proclive a un tratamento 
serio, e a media, que vén ser unha mestura entre ambas as dúas. 
Evidentemente, esta clasificación non pode reflectir os puntos de 
vista aristotélicos, senón os dos gramáticos alexandrinos que coñece-
ron a comedia nova de Menandro, Dífilo e Filemón. 

Isto é todo o que nos permiten deducir os diferentes testemuños 
indirectos a propósito do perdido libro II da Poética. Se ben non todos 
os contidos do Tractatus Coislinianus teñen o mesmo grao de fiabi-
lidade, a súa consideración permite polo menos completar a imaxe 
xeral que Aristóteles brindaba da comedia, sobre todo a propósito de 
dúas cuestións: o efecto catártico do espectáculo cómico e a impor-
tancia do xogo verbal, tanto no plano da expresión como do contido, 
para conseguir o riso do espectador. 
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Para unha avaliación crítica da Poética

Chegados a este punto, convén facermos unha recapitulación 
xeral sobre o que a Poética achega á comprensión do fenómeno 
artístico en xeral e da poesía antiga en particular, así como os límites 
determinados polas propias premisas teóricas do filósofo.

Apuntaremos, en primeiro lugar, a idea de que a Poética mantén 
un alto grao de coherencia cos restantes aspectos do pensamento de 
Aristóteles. Como temos visto, este aplica ao dominio da poesía ideas 
e conceptos operativos noutros ámbitos do mundo natural e social, 
como son, por exemplo, o sentido teleolóxico do cambio, a polari-
dade socio-ética excelencia / vileza, a casuística das emocións e dos 
caracteres etc. No apartado da metodoloxía advírtese un principio 
común a outras investigacións levadas a cabo no Perípato: refírome 
ao feito de que a perspectiva racional e teleolóxica dista de ter un 
carácter apriorístico, xa que está controlada e matizada continuamen-
te por unha aproximación empírica á realidade, que se reflicte, por 
exemplo, nas abundantes consideracións acerca dos gostos do públi-
co, ou os motivos do éxito e do fracaso das obras nos escenarios.

Porén, algunhas das formulacións aristotélicas en materia de 
poesía non parecen dabondo claras. Así, no caso da delimitación da 
función poética, subsiste a dúbida de se esta garda unha relación máis 
estreita co carácter ficcional dos contidos ou ben coa súa dimensión 
exemplar. Como se lembrará, Aristóteles nega de entrada a condición 
de poesía aos textos históricos por se ocuparen de feitos realmente 
sucedidos, isto é, continxentes e sen sentido unitario51, mais en outros 
lugares non desbota que as obras poéticas poidan tomar os seus argu-
mentos e personaxes da historia, sempre que estes teñan esa condi-
ción representativa da condición humana en xeral52. 

51	 Véxase: Poética, cap. 9: “a poesía expresa máis ben o xeral, e a historia o parti-
cular”.
52	 Cf. Poética, cap. 9: “e se lle cadrar tratar sucesos realmente acontecidos non é 
menos poeta, pois nada impide que algúns sucesos reais sexan tal como sería verosí-
mil que acontecesen”. 
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Outra incerteza preséntase na definición do tipo de pracer esté-
tico que deparan as obras de arte. Como se recordará, o filósofo 
defende en primeira instancia que o pracer artístico é fundamental-
mente intelectual, xa que radica no recoñecemento do modelo imi-
tado, mais despois, a propósito xa dos praceres propios da traxedia, 
a epopea e a comedia, discorre sobre unha variada gama de efectos 
emocionais específicos de cada xénero (mágoa, horror, simpatía, 
noxo, sorpresa etc), a que aínda se deben sumar aqueles efectos pra-
centeiros deparados pola música ou o espectáculo. Conviven, pois, 
no pensamento de Aristóteles dúas concepcións estéticas de sentido 
moi diferente: a intelectual, herdada do platonismo, e a simpatética, 
máis propia do movemento sofístico. Mais cómpre recoñecer que 
ambas as dúas manteñen unha articulación consistente: o recoñece-
mento intelectual do modelo e a identificación con este vén a ser a 
condición previa para que se produza a transferencia emocional e a 
catarse.

Noutra orde de cousas, en varios puntos da Poética percíbese 
unha certa tensión contraditoria entre as esixencias e os criterios de 
avaliación propios da arte, e aqueloutros impostos polos gostos do 
público e as condicións materiais estipuladas pola organización dos 
espectáculos na Grecia antiga. Esta tensión afecta, por exemplo, á 
propia cuestión de se a traxedia ten acadado ou non a fin do seu 
proceso evolutivo53, ao problema da duración máxima da obra54, á 
determinación do tipo ideal de estruturación55, de recoñecemento56, 
de desenlace57, á cuestión de se a epopea é un xénero superior ou 
inferior á traxedia58 etc. Esta contradición non resulta doada de 
resolver polo feito mesmo de que a teoría aristotélica non pode 
prescindir do público como receptor da comunicación poética e 
actante en que, en definitiva, se realiza o xenuíno fin da obra tráxi-

53	 Véxase cap. 4, 1449, e as notas 40 e 42 á tradución.
54	 Véxase cap. 7, 1451, e as notas 71 e 73 á tradución.
55	 Véxase a nota 104 á tradución.
56	 Véxase o capítulo 16.
57	 Véxase a nota 115 á tradución. 
58	 Véxase o capítulo 26 e a nota 256 á tradución.
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ca: o pracer mimético e a catarse. Por esta razón, o filósofo vese 
obrigado a combinar as propostas estéticas destinadas a un público 
ideal coas reservas e mesmo as concesións feitas ás preferencias do 
público vulgar.

Precisamente, o aspecto da Poética máis exposto ás críticas é o 
da súa maior ou menor adecuación á realidade da poesía antiga. Con 
respecto a este problema, moitas son as observacións que se poden 
facer. A primeira e máis evidente é que Aristóteles se ocupa só dos 
xéneros da traxedia, a epopea e, na parte perdida da obra, tamén da 
comedia, mais apenas dedica comentarios aos diversos especimes da 
poesía lírica monódica e coral, así como a elexía, o iambo e o epigra-
ma, por citarmos só os máis desenvolvidos entre os séculos VI e IV 
a.C. Os motivos desta desatención poden gardar relación co desinte-
rese pola función expresiva da poesía, a súa vez condicionado pola 
concepción representativa da arte en xeral, mais quizais tamén coa 
idea de que as artes máis complexas e maduras (traxedia e comedia) 
tenden a integrar e, dalgún modo, a absorber os xéneros de recursos 
expresivos máis limitados. 

Unha segunda limitación vén imposta pola concepción finalista 
do cambio. Como antes comentabamos, malia que Aristóteles ten 
presentes as continxencias sociais e históricas en que se desenvolven 
as artes, atribúe a aquelas un papel secundario na súa evolución, que 
se reduce á simple modulación dun patrón de evolución natural. Esta 
orientación pode ser adecuada para o estudo da natureza; no entanto, 
móstrase menos útil para dar conta dos fenómenos humanos soiais e 
culturais, sobre todo cando a constante que preside o devir da poesía 
é unha polaridade socio-ética tan abstracta como a oposición entre a 
excelencia e a vileza dos temas, personaxes, poetas, público e moda-
lidades de estilización. 

A propósito dos xéneros dramáticos en particular, é salientábel 
o tratamento doutras dúas cuestións. Aristóteles manifesta escaso 
interese por todos aqueles ingredientes non verbais da representa-
ción dramática e, por outra parte, fala da traxedia como artefacto 
literario, mais non se ocupa do sentido tráxico mesmo, en canto 
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dimensión da realidade e da vida humana59. A explicación radica en 
que para Aristóteles a Poética é ante todo unha arte da composición 
argumental60, e só secundariamente un instrumento de análise crítica 
das obras literarias, a pesar de que os principios xerais que regulan a 
elaboración poética sirvan tamén para avaliar os seus produtos. Por 
outra parte, de acordo co principio de especialización metodolóxica, 
é preferíbel abordar o estudo de todos os aspectos relativos á expre-
sión e ao pensamento desde a perspectiva da Retórica, a Métrica, a 
Ética e a Política. 

Na súa faceta de crítico literario, Aristóteles tivo bo tino. Se ben 
non parece que comprendese ou tivese en conta suficientemente as 
implicacións do estatuto oral da poesía arcaica, constitúe un acerto 
ponderar a calidade da Ilíada e da Odisea fronte ás restantes epopeas 
cíclicas atribuídas na Antigüidade a Homero. Tamén resultan clarivi-
dentes a consideración da obra de Sófocles, sobre todo o Edipo rei, 
como modelo de poesía tráxica e mais algunhas das reservas expre-
sadas sobre a dramaturxia de Eurípides. A suxestión de diminuír a 
extensión das epopeas para que estas gañasen en concentración foi 
seguida polos épicos poetas alexandrinos e polo romano Virxilio. 

Para concluírmos, é de xustiza recoñecer que a Poética represen-
ta o primeiro esforzo sistemático por analizar racionalmente e ao 
mesmo tempo dignificar a arte en xeral e a poesía en particular. Ao 
longo de toda a obra Aristóteles mantén unha controversia soterrada 
cos puntos de vista platónicos sobre a poesía e, contra as teses do seu 
vello mestre, outorga a esta unha dupla xustificación: primeiro, polo 
seu carácter filosófico ou, se se quixer, paradigmático; segundo, polos 
efectos pracenteiros nada reprobábeis que provoca.

	

59	 Sobre o particular, véxase Díaz Tejera (1989), especialmente 20-45. Mais é xus-
to recoñecer que, se ben Aristóteles non chega a formular en que consiste a ideoloxía 
tráxica, en certa medida déixao ver implicitamente a través da posición central que 
ten na composición do argumento tráxico a hamartía, que no plano ético implica a 
radical incapacidade do ser humano para ser o dono do seu propio destino. 
60	 Cf. Poética, cap. 9: “O poeta debe ser máis elaborador de argumentos que de 
versos”.
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A recepción da Poética

Pouco é o que sabemos acerca da circulación da Poética no mundo 
antigo. Probabelmente conservou a súa integridade mentres se manti-
vo unida aos restantes escritos aristotélicos, que, á morte do filósofo, 
pasaron ás mans do seu discípulo Teofrasto. Esta biblioteca, unha das 
máis importantes do mundo grego na etapa prealexandrina, foi trasla-
dada no ano 84 a.C. de Atenas a Roma por Sila. O gramático Tiranión 
foi o primeiro en lle dar unha ordenación e o seu labor foi completado 
polo filósofo peripatético Andrónico de Rodas, que elaborou unha 
edición por materias dos escritos aristotélicos61. 

Con todo, dende unha data relativamente temperá a Poética debeu 
ter unha transmisión independente dos restantes tratados do corpus 
aristotelicum, como proba o feito de que chegara até nós en códices 
misceláneos, onde aparece mesturada con tratados retóricos de diver-
sa procedencia. Non sabemos en que momento se perdeu o libro II, 
aínda que puideron ter certa responsabilidade os epitomadores dos 
últimos séculos do mundo antigo. Os testemuños máis antigos de 
que dispoñemos para estabelecermos o texto son o códice Parisinus 
1741 (ss. X/XI), e o Riccardianus 46 (s. XIV). A estes hai que engadir 
a antiga tradución latina de Guillerme de Moerbeke feita en 1278, 
posibelmente a partir dun manuscrito xémeo do Parisinus62, e unha 
versión árabe do século X, mais elaborada non directamente a partir 
do grego, senón dun intermediario sirio do século IX, de que conser-
vamos un fragmento, publicado na edición de J. Tkatsch. 

Son moi escasos os indicios que posuímos sobre a influencia 
exercida directamente pola Poética tanto sobre a preceptiva como 
sobre a praxe literaria da Antigüidade. Unha das causas foi, sen 
dúbida, a decadencia da traxedia na época helenística e a asunción 
dunha fórmula enteiramente nova para a comedia: o enredo de amor 

61	 Estas vicisitudes son narradas por Estrabón (XIII, 608) e Plutarco (Vita Sullae, 
26). Véxase sobre o particular Pfeiffer, 479.
62	 Esta tradución consérvase en dous códices: o Etonensis 129 (1300) e o Toletanus 
47.10 (1280). 
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e aventuras. Así, pódese dicir que os poetas tráxicos e cómicos do 
mundo romano compuxeron con independencia e, en certos aspectos, 
en contraposición ás recomendacións do Estaxirita. As pezas tráxicas 
de época republicana, inspiradas polo xeral en Eurípides ou en orixi-
nais posteriores, caracterízanse por unha retórica maxestuosa e gran-
dilocuente, con abundantes sentenzas e grandes doses de patetismo 
e de efectismo escénico, e por unha moi enfática pintura de vicios e 
virtudes. A comedia romana limitouse a seguir a fórmula helenística, 
mais incidindo na versión burlesca e paródica da caracterización dos 
personaxes gregos, e renunciando a unha acción escénica con desen-
volvemento orgánico. 

Polo que se refire ás ideas de críticos e preceptistas, Horacio na 
súa Ars Poetica garda unha débeda maior cos puntos de vista do 
peripatético Neoptólemo de Paros que cos do propio Aristóteles63. 
Tampouco en Quintiliano nin no tratado anónimo Sobre o sublime 
se advirten ecos precisos da Poética. Da notábel actividade exexética 
aplicada ao corpus aristotelicum en época tardo-imperial por parte 
de Alexandre de Afrodisia e outros non se beneficiou a nosa obra. É 
máis, como temos visto, probabelmente sexa nesta época cando se 
perdeu o libro II. Dá a impresión, en fin, de que tras Aristóteles as 
reflexións sobre a composición poética no mundo antigo apuntaron 
sobre todo á elaboración do canon escolar e á sistematización das 
relacións entre xéneros e estilos polas que se interesaba a retórica.

No mundo medieval, os únicos signos de pervivencia do tratado 
son os propios códices gregos sobreviventes, o Tractatus Coislinianus 
e as traducións árabe e latinas64. Pero nin sequera estas deberon ser 
coñecidas e lidas. Un autor tan bo coñecedor de Aristóteles como é 
Dante non cita a Poética para explicar na Epístola a Can Grande as 
diferenzas entre traxedia e comedia. 

63	 Sobre isto, véxase o libro de Grimal (1968).
64	 Ademais da tradución de Guillerme de Moerbeke, sabemos da existencia doutras 
dúas versións medievais, a de Hermann o alemán (s. XIII) e a de Martiño de Tortosa 
(s. XIV), mais feitas non a partir dun códice grego, senón da versión árabe. Véxase 
García Yebra, 34.
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A influencia de Aristóteles sobre a teoría literaria e sobre os xéne-
ros dramáticos rexurdiu cara a finais do século XV. Curiosamente, ao 
tempo que se derrubaba a súa autoridade como filósofo da natureza 
e moralista, crecía o seu prestixio como teórico da arte dramática. É 
na segunda metade do século XV cando comezan a multiplicarse as 
copias do códice Parisinus, mentres en Italia se renovaba o interese 
polo teatro latino, patente por exemplo na publicación do comentario 
de Christophorus Landinus á Ars Poetica de Horacio (1482), na apa-
rición das edicións principes das comedias de Terencio (1495-1497), 
ou na reposición nos teatros das cidades italianas das obras de Plauto, 
Terencio e Séneca. 

A edición príncipe da Poética saíu á luz en Venecia no ano 1508, 
no prelo de Aldo Manuzio. Poucos anos antes, en 1498, Georgio 
Valla publicara a primeira tradución latina das elaboradas ao longo 
do Renacemento. Seguiron a estas outras moitas, entre as que pode-
mos citar a edición bilingüe, con texto grego e tradución latina, de 
Alessandro de Pazzi (1536), a edición, tamén bilingüe e acompañada 
dun amplo comentario, de Francesco Robortello (1548), as traducións 
latinas de Pietro Vettori (1560) e Antonio Riccoboni (1570) etc65. Entre 
as traducións ao italiano destacaremos as de Bernardo Segni (1549), 
Lodovico Castelvetro (1570)66, e Alessandro Piccolomini (1572). 

Fóra de Italia, a actividade de edición, tradución e comentario foi 
moito menor ao longo dos séculos XVI e XVII. A única edición do 
texto grego publicada en Francia neste tempo foi a de Guillaume Morel 
(1555-1559). As primeiras traducións francesas son as de Norville 
(1671) e Dacier (1692). Nos Países Baixos foi importante a edición, 
con tradución latina e comentario, de Daniel Heinsius (1611), que exer-
cería unha influencia considerábel sobre o drama neoclásico francés. 

65	 Sobre as edicións renacentistas véxase: García Yebra, 18-22 e 424-432. Sobre 
as traducións: ibidem 34-49, 395-417. A tradución latina de Riccoboni pódese con-
sultar na edición da Poética de García Yebra. 
66	 Castelvetro foi o primeiro comentarista que ideou o sistema das tres unidades: 
de acción, tempo e lugar. Con todo, a unidade de tempo xa a estabelecera arredor de 
1545 o catedrático de filosofía e retórica de Ferrara Giraldi Cinthio. Véxase: Highet 
I, 226-227. 
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En Inglaterra, a Poética foi coñecida entre a xeración dos University 
Wits sobre todo grazas ás edicións e comentarios italianos, aínda que 
se pensa que en 1605 Ben Jonson preparou unha versión67. En España, 
cómpre mencionar a tradución de Alonso Ordóñez das Seijas (1626) e o 
Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo de Lope de Vega (1609), 
que parafrasea moitas das afirmacións de Aristóteles e dos seus comen-
taristas sobre as características e a historia dos xéneros dramáticos.

Dende mediados do século XVI o debate sobre as doutrinas aris-
totélicas non só animou o ambiente intelectual europeo, senón que 
exerceu unha repercusión notábel sobre a propia composición dra-
mática. A regulamentación do gosto neoclásico en Francia e noutros 
lugares debe moito a esta actividade exexética da Poética, onde os 
críticos acharon unha base firme para postularen as esixencias de 
verosimilitude, racionalismo e decoro. Un dos exemplos máis aca-
bados desta influencia pódese ver no Essay on Criticism do poeta 
inglés Alexander Pope. Grande controversia levantou o problema da 
función moral no teatro, sobre a que Corneille e Racine asumiron 
posturas contrapostas. Mentres que o primeiro entendía a catarse 
como unha expurgación radical das paixóns que permitise o libre 
exercicio da razón na vida práctica, o segundo concibía a moralidade 
do teatro máis ben en termos de exemplaridade: a obra tráxica non 
debe adoutrinar, senón amosar ao espectador unha visión depurada da 
fraqueza e a complexidade da vida humana, reducindo a proporcións 
racionais o que as paixóns teñen de excesivo ou patolóxico. 

A obsesión do neoclasicismo francés polas regras, a contención 
expresiva, o decoro e a imitación dos autores clásicos, moi en par-
ticular de Séneca, acabou por provocar unha reacción. En Alemaña, 
Lessing (1729-1781) efectuou unha dura crítica do teatro barroco 
francés, sobre todo de Corneille, e procedeu a unha lectura antirregu-
lamentista da Poética, atendendo especialmente ao estudo dos efectos 
emocionais tráxicos68.

67	 Véxase: Highet I, 197-198
68	 Un detallado estudo sobre as relacións entre Lessing e Aristóteles é ofrecido polo 
libro de Kommerell.
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Os contidos da Poética foron obxecto doutros debates de non 
menor importancia ao longo dos séculos XVII e XVIII. Refírome, 
por exemplo, á polémica entre antigos e modernos a propósito da 
necesidade de manter a pureza dos xéneros clásicos ou a posibili-
dade de cultivar modalidades híbridas, tan do gosto da mentalidade 
barroca69. Podería pensarse que aristotélicos e partidarios dos antigos 
militaron sempre no mesmo bando, pero até Henry Fielding, un dos 
primeiros representantes da novela moderna, o xénero híbrido por 
excelencia, recorreu á Poética para procurar, non sen certa ironía, un 
entroncamento entre o seu Joseph Andrews e as epopeas cómicas da 
antigüidade70. 

A idea aristotélica da condición mimética da poesía foi obxecto 
de controversia nos inicios do movemento romántico, cando poe-
tas a críticos reivindicaron a expresión como unha das dimensións 
esenciais da actividade artística e comezaron a entender a obra 
de arte non como imaxe da natureza senón como segunda natu-
reza, resultado dun acto de libre creación71. Nesta mesma época 
Hegel emprendeu a investigación sobre un aspecto, obviado por 
Aristóteles, que será o que determine o desenvolvemento da traxedia 
na modernidade; refírome ao sentimento tráxico mesmo, entendido 
como unha das dimensións da vida humana, con independencia de 
todo molde formal72. Polo demais, no período romántico advertimos 
un certo eclipsamento da autoridade de Aristóteles, debido, entre 
outras razóns, á asociación dos contidos da Poética coas doutrinas 
e co gosto do neoclasicismo. En ocasións o esquecemento parece 
programado e resulta claramente inxusto. É o caso do opúsculo apo-
loxético do poeta inglés Percy S. Shelley A defence of poetry (1840), 
que non contén ningunha cita nin alusión explícita á dignificación 
aristotélica da poesía. 

69	 Sobre isto, véxase: Highet I, 411-448
70	 Véxase a nota 38 á tradución. As antigas epopeas cómicas, de que nada en con-
creto se sabía, foron a miúdo invocadas como un precedente prestixioso para a sátira 
poética, xénero amplamente cultivado nesta época. 
71	 Sobre isto, véxase: Aguiar e Silva, 106-111.
72	 Sobre isto, véxase: Díaz Tejera (1989) 60-67.
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Dende o Romanticismo até a actualidade a Poética exerceu unha 
influencia máis poderosa sobre os teóricos da arte e da literatura que 
sobre a propia praxe dramática. Non imos comentar aquí as achegas 
de Aristóteles ás modernas teorías sobre as funcións poéticas, os 
xéneros literarios, a estética da recepción etc. Abondará con insistir 
na idea da fecundidade e vitalidade para a análise da fenomenoloxía 
literaria das súas propostas teóricas. 
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A presente tradución

De acordo coa línea editorial do Arquivo Francisco Pillado, 
ofrecemos ao lector a tradución galega acompañada do texto grego. 
Este último tomámolo da edición de Rudolph Kassel, publicada na 
Bibliotheca Oxoniensis. Outras edicións, traducións e comentarios 
consultados foron os de Dupont-Roc, García Yebra, Else, Lucas, 
Halliwell e Alsina. Asemade, pareceunos conveniente engadir en 
tradución os textos da Retórica e da Ética a Nicómaco relativos á 
mágoa, ao horror e á hamartía. Os pertencentes á Retórica están 
tomados da edición de W.D. Ross (Bibliotheca Oxoniensis, Oxford, 
1959); os da Ética a Nicómaco, da edición de H. Rackham (The Loeb 
Classical Library, Cambridge Mass. 1934). 

A tradución vai completada por un aparato de notas aclaratorias e 
por unha introdución en que se presentan de xeito sintético os princi-
pais temas e problemas da Poética. A bibliografía compilada ao final 
recolle todas as obras citadas en nota e unha breve escolma das máis 
importantes contribucións publicadas nos últimos anos. 

Os signos utilizados no texto e na tradución son os habituais:

[  ]  Supresión de lectura 
< > Inclusión de lectura
{ } No orixinal
*** Lacuna.

Quixera expresar por último o meu agradecemento aos mem-
bros do Departamento de área de Filoloxía Galega e Portuguesa da 
Universidade da Coruña polo seu apoio constante na elaboración 
desta tradución. Unha mención particular merece o doutor Manuel 
Ferreiro, polas súa paciente lectura do texto e as atinadas propostas 
de mellora do mesmo. 

	



60

Fernando González Muñoz

Referencias bibliográficas

A bibliografía sobre a Poética de Aristóteles foi compilada por L. 
Cooper e A. Gudeman: A Bibliography of the Poetics of Aristotle, 
New Haven, 1928, e completada en 1931 por M.T. Herrick: American 
Journal of Philology 52, 168-174. Foi actualizada posteriormente por 
G.F. Else para o período 1940-1952: Classical Weekly 48, 73-82. Un 
compendio accesíbel é o de García Yebra, pp. 422-461.

Edicións e comentarios

Alsina, J. (1977) Aristóteles. Poética. Barcelona. 

Butcher, S.H. (1895) Aristotle’s Theory of Poetry and Fine Art. New York, 
19514

Dupont-Roc, R. - Lallot, J. (1980) Aristote. La Poétique. Paris.

Else, G.F. (1957) Aristotle’s Poetics: The Arguments. Harvard. 

Farrán i Mayoral, J. (1946), J. Aristotil. ���������Poetica. Barcelona.

Fuhrmann, M. (1976) Aristoteles. Poetik. München.

Gallavotti, C. (1974) Aristotele. Dell’arte poetica. Milano

García Yebra, V. (1974) Aristóteles. Poética. Madrid.

Golden, L.- Harrison, O.B. (1968) Ar�������������������������������������    istotle’s Poetics. A Translation and 
Commentary for Students of Literature. New York. 

Halliwell, S. (1995) Aristotle. Poetics. Harvard U.P. (The Loeb Classical 
Library).

Hardy, J. (1932) Atistote. Poétique. Paris (Colléction Les Belles Léttres)

Kassel, R. (1965) Aristotelis de arte poetica liber. Oxford U.P. (Oxford 
Classical Texts).

Lanza, D. (1987) Aristototele. Poetica. Milano (Rizzoli Libri)

López Eire, A. (2002) Poética. Aristóteles. Madrid.

Lucas, D.W. (1968) Aristotle. Poetics. Oxford.

Rostagni, A. (19452) Aristotele: Poetica. Torino.

Sousa, E. de (1966) Aristóteles. Poética. Portalegre.



Introdución

61

Tkatsch, J. (1928-1932) Die arabische Übersetzung der Poetik des Aristoteles 
und die Grundlage der Kritik des griechischen Textes. �������Viena. 

Vahlen, J. (1885) Aristotelis De arte poetica liber. Leipzig, 1885 (reimpresión: 
Georg Olms Verlag, 1964)

Estudos

Aguiar e Silva, V. M. (1967) Teoria da literatura, Coimbra.

Alsina, J. (1991) Teoría literaria griega. Madrid.

Atkins, J.W.H. (1934) Literary Criticism in Antiquity. A Sketch of its Development. 
Cambridge

Baldwin, Ch. (1924) Ancient Rhetoric and Poetic. New York

Baratin, M. - Desbordes, F. (1981) L’analyse linguistique dans l.Antiquité clas-
sique. I. Les théories. Paris. 

Bobes Naves, C. (1996-8) Historia de la teoría literaria. Madrid

Bolgar, R.R. (1954) The Classical Heritage and its Beneficiaries. Cambridge.

Cooper, L (1924). An Aristotelian Theory of the Comedy. Oxford.

Díaz Tejera, A. (1983) “Precisión en torno al concepto de mímêsis en 
Aristóteles” Homenaje a Lázaro Carreter Madrid, 179-186.

Díaz Tejera, A. (1984) “La poesía como causalidad en la Poética de Aristóteles” 
Emérita, 271-286.

Díaz Tejera, A. (1989) Ayer y hoy de la tragedia. Manifestaciones histórico-
literarias de lo trágico. �������������� Sevilla, 1989.

Dolezel, L. (1990) Occidental Poetics. Tradition and Progress. University of 
Nebraska Press. ������������������� Tradución castelá: Historia breve de la poética. Madrid, 1997.

Else, G.F. (1986) Plato and Aristotle on poetry. London.

Fuhrmann, M. (1973) Einführung in die antike Dichtungstheorie. Darmstadt.

Galí, N. (1999) Poesía silenciosa, pintura que habla. De Simónides a Platón: la 
invención del territorio artístico. Barcelona.

Gentili, B. (1984) Poesia e pubblico nella Grecia antica. Roma. Tradución 
castelá: Poesía y público en la Grecia antigua. ���������������� Barcelona, 1996.

Golden, L. (19922) Aristotle on Tragic and Comic Mimesis. Atlanta. 

Goldschmidt, V. (1982) Temps physique et temps tragique chez Aristote. Paris.

Grimal, P. (1968) Essai sur l’Art Poétique d’Horace. Paris.



62

Fernando González Muñoz

Grimal, P. (1951) Dictionnaire de la mythologie grecque et romaine. Paris. 
Tradución castelá: Diccionario de mitología griega y romana. Buenos Aires, 1981.

Havelock, E.A. (1963) Preface to Plato. ���������������������������������   Harvard U.P. Traducción castelá: 
Prefacio a Platón. Madrid, 1994.

Havelock, E.A. (1986) The Muse Learns to Write. Reflections on Orality and 
Literacy from Antiquity to the Present. Yale U.P. Tradución castelá: La Musa aprende 
a escribir. Reflexiones sobre oralidad y escritura desde la Antigüedad hasta el pre-
sente. Buenos Aires, 1996. 

Highet, G. (1949) The Classical Tradition. Greek and Roman Influences on 
Western Literature. Oxford U.P. Tradución castelá: La tradición clásica. Influencias 
griegas y romanas en la literatura occidental. México, 1954.

Jaeger, W. (1923) Aristoteles. Grundlegung einer Geschichte seiner Entwicklung. 
Berlin. Tradución castelá: Aristóteles. Bases para la historia de su desarrollo inte-
lectual. México, 1946.

Jaeger, W. (1936) Paideia. �������������������������������������    Die Formung des griechischen Menschen. ��������Berlin. 
Tradución castelá: Paideia: los ideales de la cultura griega. ������������� México, 1957.

Janko, R. (1984) Aristotle on Comedy. Towards a reconstruction of Poetics II. 
London. 

Klimis, S. (1997) Le statut du mythe dans la Poétique d’Aristote. Les fondements 
philosophiques de la tragédie. Bruxelles. 

Kommerell, M. (1933) Lessing und Aristoteles. Untersuchungen über die 
Theorie der Tagödie. ���������������������������  Berlin. Tradución castelá: Lessing y Aristóteles. Investigación 
acerca de la teoría de la tragedia. Madrid, 1990.

Lesky, A. (1958) Die Griechische Tragödie. Sttutgart. Tradución castelá: La 
tragedia griega. Madrid, 1966.

López Eire, A. (1980) Orígenes de la poética. Salamanca.

López Eire, A. (2002) Poéticas y Retóricas griegas. Madrid.

López Férez, J.A. (ed.) (1988) Historia de la literatura griega. Madrid

Luserke, M. (1991) Die Aristotelische Katharsis (Dokumente ihrer Deutung im 
19. und 20. Jahrhundert). Hildeshe����im. 

Marrou, H.I. (1948) Histoire de l’éducation dans l’Antiquité. ����������������� Paris. Tradución 
castelá: Historia de la educación en la Antigüedad. �������������������  Buenos Aires, 1955.

Miralles, C.-Pòrtulas, J. (1998) “L’image du poète en Grèce archaïque”, en 
Loraux, N.-Miralles, C. (eds.), Figures de l’intellectuel en Grèce ancienne. Paris, 
1998, 15-63 

Moraitou, D. (1994) Aristoteles über Dichter und Dichtung. Stuttgart-Leipzig.

Moraux, P. (1951) Les listes anciennes des ouvrages d’Aristote. ��������Lovaina.



Introdución

63

Morpurgo-Tagliube, G. (1967) Linguistica e stilistica di Aristotele. Roma.

Nussbaum, M. (1986) The Fragility of Goodness. Luck and Ethics in Greek 
Tragedy and Philosophy. Cambridge. Tradución castelá: La fragilidad del bien. 
Fortuna y ética en la tragedia y la filosofía griega. Madrid, 1995.

Ong, W.J. (1982) Orality and Literacy. The Tecgnologizing of the Word. 
London, 1982. Tradución castelá: Oralidad y escitura. Tecnologías de la palabra. 
México, 1987.

Pagliaro, A. (1954) “Il capitolo linguistico della Poetica di Aristotele” Ricerche 
Linguistique 3, 1-55.

Paul, S.L. (1988) Aristotle’s Poetics and its modern relevance. New Delhi.

Pepin, J. (1976) Mythe et Allégorie. Les origines grecques et les contestations 
judeo-chrétiennes. Paris.

Pfeiffer, R. (1968) History of Classical Scholarship. I: From the Beginnings 
to the End of the Hellenistic Age. Oxford, 1968. Tradución castelá: Historia de 
la filología clásica. I. Desde los comienzos hasta el final de la época helenística. 
Madrid, 1981

Rodríguez Adrados, F. (1983) Fiesta, comedia, tragedia. Madrid.

Rostagni, A. (1926-7) “Il dialogo Aristotelico Per‹ poihtñn” Rivista di filo-
logia classica 4, 433-470; 5, 145-173. Reimpreso en Scritti minori I, Roma, 1955, 
pp. 255-326.

Saïd, S. (1978) La faute tragique. ������Paris.

Schadewalt, W. (1955) “Furcht und Mitleid? Zur Deutung des Aristotelischen 
Tragödiensatzes” Hermes 83, 129-171. Reimpreso en Hellas und Hesperien I. 
Zurich, 1970, 184-236.

Signes Codoñer, J. (2004) Escritura y literatura en la Grecia arcaica, 
Madrid.

Signes Codoñer, J. (ed.) Antiquae lectiones. El legado clásico desde la 
Antigüedad hasta la Revolución Francesa. Madrid, 2005.

Somville, P. (1975) Essai sur la Poétique d’Aristote, et sur quelques aspects 
de sa posterité. Paris.

Sörbom, G. (1966) Mimesis and Art. Uppsala.

Svembro, J. (1976) La parole et le marbre. Aux origines de la poétique grecque. 
Lund.





Per‹ poihtikÅj

POÉTICA



66

Aristóteles Per‹ poihtikÅj

1. [1447ª]	 Per‹ poihtikÅj aÜtÅj te ka‹ tñn

e‡dñn aÜtÅj, Àn tina dÝnamin Ÿkaston ™cei,

ka‹ pñj de� sunˆstasqai toàj mÝqouj e‡ m�llei

kalñj Ÿxein ½ poˆhsij, ™ti d¡ �k pÕswn ka‹ poˆwn

�st‹ morˆwn, Ómoˆwj d¡ ka‹ per‹ tñn ©llwn Ösa

tÅj aÜtÅj �sti meqÕdou, l�gwmen ¦rx§menoi katª

fÝsin prñton ¦pØ tñn prëtwn.

>Epopoiˆa dÂ ka‹ ½ tÅj tragJdˆaj poˆhsij

™ti d¡ kwmJdˆa ka‹ ½ diqurambopoihtikÂ ka‹

tÅj aÜlhtikÅj ½ pleˆsth ka‹ kiqaristikÅj

p sai tugc§nousin oåsai mim¿seij tØ sÝno-

lon: diaf�rousi d¡ ¦ll¿lwn trisˆn, Ä gªr tü �n

œt�roij mime�sqai Ä tü Ÿtera Ä tü œt�rwj ka‹ mÂ

tØn aÜtØn trÕpon.

�Wsper gªr ka‹ crëmasi ka‹ sc¿masi pollª 

mimoãntaˆ tinej ¦peik§zontej (o† m¡n diª t�cnhj 
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1.	 Esencia da poesía. Medios de imitación

[1447ª] Falemos da arte poética� en xeral e das súas formas�, que 
propiedade� ten cada unha, e como cómpre estruturar os argumentos 
para que a composición resulte ben, tamén do número e cualidades 
das partes, e igualmente dos demais aspectos relativos á súa inves-
tigación. E comezaremos primeiro, seguindo a orde natural, polos 
principios básicos.

	 A epopea e a poesía tráxica, como tamén a comedia e a poesía 
ditirámbica�, e mais a maior parte da aulódica e da citaródica�, todas, 
vistas en conxunto, veñen a ser imitacións�. Diferéncianse entre sí 
en tres aspectos: en que imitan con medios distintos, en que imitan 
obxectos distintos ou en que imitan de xeito distinto e con diferente 
orientación. 

	 Porque así como algúns imitan obxectos diversos reproducin-
do a súa forma mediante cores e figuras (uns baseándose na arte, 

�	 A expresión ten un sentido activo, o de arte da composición poética, aínda que 
tamén pode abranguer o estudo crítico das obras poéticas particulares.
�	 O termo eîdos é usado no tratado con dous sentidos: os diversos elementos for-
mais que integran unha obra poética (o argumento, os caracteres, a expresión etc.) 
e as diversas clases formais en que se pode analizar un sistema ou unha unidade 
conceptual (clases de traxedias e epopeas, de recoñecementos, de nomes etc). Neste 
contexto parece referirse tanto aos distintos xéneros poéticos, considerados como 
clases ou especies do xénero común que é a poesía, como aos elementos formais 
integrantes de cada un destes xéneros.
�	 Arístoteles refírese á capacidade de cada xénero poético ou de cada elemento 
formal para provocar na sensibilidade do receptor un efecto específico.
�	 Enténdese por ditirambo un himno coral de carácter entusiástico acompañado de 
danza, que se executaba en honor do deus Dionisos.
�	 Trátase da música executada por un tipo de frauta, o aulós, ou pola cítara. O pri-
meiro utilizábase como acompañamento de certos xéneros poéticos cantados, como 
o ditirambo, ou recitados, como a elexía. O segundo acompañaba os prantos canta-
dos e o recitado simple dos aedos. Frautistas e citaristas podían tamén actuar como 
solistas. Agora ben, non está claro que parte da aulódica e da citaródica carecería de 
carácter mimético, segundo a reserva aristotélica. 
�	 Para todo o relativo ao concepto de mímese, remito á introdución, pp. 23-28.
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o† d¡ diª sunhqeˆaj), Ÿteroi d¡ diª tÅj fwnÅj, 

oÞtw k¦n ta�j e‡rhm�naij t�cnaij ¨pasai m¡n 

poioãntai tÂn mˆmhsin �n »uqmü ka‹ lÕgJ ka‹ 

¥rmonˆv, toÝtoij d’ Ä cwr‹j Ä memigm�noij: o�on 

¥rmonˆv m¡n ka‹ »uqmü crëmenai mÕnon À te 

aÜlhtikÂ ka‹ ½ kiqaristikÂ k¬n eŠ tinej Ÿterai 

tugc§nwsin oåsai toiaãtai tÂn dÝnamin, o�on 

½ tñn surˆggwn, aÜtü d¡ tü »uqmü [mimoãntai] 
cwr‹j ¥rmonˆaj ½ tñn Ôrchstñn (ka‹ gªr oätoi 

diª tñn schmatizom�nwn »uqmñn mimoãntai ka‹ 

Áqh ka‹ p§qh ka‹ pr§xeij) . 

`H d¡ [�popoiˆa] mÕnon to�j lÕgoij yilo�j <ka‹> ½ 

to�j m�troij ka‹ toÝtoij eŠte [1447b] mignãsa met’ 
¦ll¿lwn eŠq’ œnˆ tini g�nei crwm�nh tñn m�trwn 

¦nënumoi tugc§nousi m�cri toã nãn: oÜd¡n gªr 

¬n ™coimen Ônom§sai koinØn toàj Sëfronoj ka‹ 

Xen§rcou mˆmouj ka‹ toàj Swkratikoàj lÕgouj 
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outros no costume)� e outros mediante o son�, así tamén no caso das 
devanditas artes: todas levan a cabo a imitación mediante o ritmo, a 
palabra e a melodía, e estes, ben por separado, ben combinados. Por 
exemplo, válense soamente da melodía e do ritmo a arte aulódica e 
a citaródica e todas as que teñen unha propiedade semellante, como 
a arte de tocar a sirinxe; en cambio válese [imitan] do ritmo pres-
cindindo da melodía a arte dos danzantes (efectivamente, por medio 
de ritmos de carácter figurativo estes imitan caracteres, emocións e 
accións) �. 

	 Mais a arte que imita só con palabras espidas [epopea] e a que o 
fai con versos, [1447b] sexa combinando uns cos outros, sexa valén-
dose dun só tipo de versos, carecen de nome até agora10. En efecto, 
ningún termo común poderíamos aplicar aos mimos de Sofrón e 
de Xenarco11, aos diálogos socráticos, nin á imitación que se poida 

�	 Na Metafísica (I 1, 981a), Aristóteles opón a arte á experiencia, de que aquela 
deriva por abstracción. Semellante valor ten a oposición entre arte e costume contida 
nesta pasaxe. Como máis adiante se precisa, os poetas adoitan tomar como guía antes 
a experiencia e a tradición que as directrices racionais da arte. 
�	 A maior parte dos tradutores coidan que co termo fōné Aristóteles está a pensar 
na voz humana, entendida como o medio mimético por excelencia (cfr. Rhet. 1404a), 
ou ben na palabra portadora de significado. Dende o meu punto de vista, Aristóteles 
refírese ao son en xeral, por oposición á cor e ao trazo. A música, polo tanto, igual 
que a palabra, podería formar parte das manifestacións miméticas, como se declara 
explicitamente máis abaixo e como tamén admitía Platón (Rep. 398e-400b).
�	 O termo práxis é usado nun sentido amplo, comprendendo, ademais das accións, 
os procesos e as situacións. Mais, como sinala acertadamente Díaz Tejera (1983: 181), 
noutros lugares do tratado práxis pode funcionar como arquilexema dos tres obxectos 
da imitación devanditos, as accións propiamente ditas, os caracteres e as emocións. 
10	 Pasaxe de interpretación dubidosa. Os manuscritos dan testemuño unánime da 
lectura epopoiía (epopea), mais non é admisíbel que Aristóteles considerase que 
a epopea carecese de nome, nin que utilizase un termo tan preciso como este para 
designar a composición literaria en xeral. Así pois, seguindo a lectura proposta por 
Lobel e Kassel, entendemos que para Aristóteles a arte da composición en prosa e 
a da composición en verso non dispoñen duns nomes xenéricos que transcendan as 
súas modalidades específicas: elexía, iambo, epopea, diálogo etc.  
11	 O mimo consistía nunha representación realista de escenas da vida cotiá por 
medio da palabra e da xesticulación. Sofrón e Xenarco foron poetas siracusanos 
contemporáneos de Eurípides.
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oÜd¡ eŠ tij diª trim�trwn Ä �legeˆwn Ä tñn ©llwn 

tinñn tñn toioÝtwn poio�to tÂn mˆmhsin. plÂn 

o† ©nqrwpoˆ ge sun§ptontej tü m�trJ tØ poie�n 

�legeiopoioàj toàj d¡ �popoioàj Ônom§zousin, oÜc 

éj katª tÂn mˆmhsin poihtªj ¦llª koinÐ katª 

tØ m�tron prosagoreÝontej: ka‹ gªr ¬n ‡atrikØn 

Ä fusikÕn ti diª tñn m�trwn �kf�rwsin, oÞtw 

kale�n e‡ëqasin. oÜd¡n d¡ koinÕn �stin <Om¿rJ 

ka‹ >Empedokle� plÂn tØ m�tron, diØ tØn m¡n poi-

htÂn dˆkaion kale�n, tØn d¡ fusiolÕgon m llon 

Ä poiht¿n: Ómoˆwj d¡ k¬n eŠ tij ¨panta tª m�tra 

mignÝwn poio�to tÂn mˆmhsin kaq§per Cair¿mwn 

�poˆhse K�ntauron, miktÂn »ayJdˆan �x ¥p§ntwn 

tñn m�trwn, ka‹ poihtÂn prosagoreut�on. 

Per‹ m¡n oån toÝtwn diwrˆsqw toãton tØn trÕpon. 

e‡s‹ d� tinej aŒ p si crñntai to�j e‡rhm�noij, 

l�gw d¡ o�on »uqmü ka‹ m�lei ka‹ m�trJ, ìsper 

À te tñn diqurambikñn poˆhsij ka‹ ½ tñn nÕmwn 

ka‹ À te tragJdˆa ka‹ ½ kwmJdˆa. diaf�rousi d¡ 

Öti a† m¡n ¨ma p sin a† d¡ katª m�roj. taÝtaj 

m¡n oån l�gw tªj diaforªj tñn tecnñn �n o�j 

poioãntai tÂn mˆmhsin. 
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efectuar mediante trímetros, versos elexíacos ou outros polo estilo. 
Así e todo, a xente, por vincularen a actividade poética co verso, 
chama a uns poetas elexíacos e a outros poetas épicos, outorgándo-
lles o nome de poetas non pola imitación, senón indistintamente polo 
verso. E mesmo se producen algo en verso sobre medicina ou sobre 
a natureza adoitan chamalos así. Mais nada teñen en común Homero 
e Empédocles agás o verso, e por esta razón é de xustiza chamar ao 
primeiro poeta e ao segundo naturalista mellor que poeta12. De xeito 
semellante, se alguén levar a cabo unha imitación combinando todos 
os tipos de verso, como compuxo Queremón13 O Centauro, rapsodia 
en que aparecen combinados versos de todos os tipos, tamén haberá 
que lle outorgar o nome de poeta. 

	 Polo tanto, sobre estes puntos axustémonos a estes criterios. Mais 
hai artes que se valen de todos os medios devanditos: refírome ao 
ritmo, ao canto e ao verso, por exemplo, a poesía ditirámbica e a dos 
prantos14, como tamén a traxedia e a comedia. Diferéncianse en que 
unhas se valen de todos á vez e outras segundo as partes. Estas, pois, 
coido que son as diferenzas entre as artes segundo os medios con que 
levan a cabo a imitación.

12	 Hoxe recoñecemos un alto valor literario aos poemas filosóficos sobre a natureza 
que no século VI a.C. escribira Empédocles en verso épico, mais para Aristóteles 
esta clase de composicións, por non tratar de xeito mimético os asuntos humanos, 
non pode ser considerada poesía senón en moi baixo grao. 
13	 Poeta dramático de finais do século V a.C. 
14	 Traduzo por pranto o orixinal nómos, que consistía nun canto de dor entoado por 
un solista, con acompañamento de frauta ou cítara.
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2.  [1448 ª]	 >Epe‹ d¡ mimoãntai o† mimoÝmenoi 

pr§ttontaj, ¦n§gkh d¡ toÝtouj Ä spoudaˆouj Ä 

faÝlouj e�nai (tª gªr Áqh scedØn ¦e‹ toÝtoij 

¦kolouqe� mÕnoij, kakˆv gªr ka‹ ¦retÐ tª Áqh 

diaf�rousi p§ntej), Átoi beltˆonaj Ä kaq’ ½m j 

Ä ceˆronaj Ä ka‹ toioÝtouj, ìsper o† grafe�j. 

PolÝgnwtoj m¡n gªr kreˆttouj, PaÝswn d¡ 

ceˆrouj, DionÝsioj d¡ Ómoˆouj eŠkazen. dÅlon d¡ 

Öti ka‹ tñn lecqeisñn œk§sth mim¿sewn Ÿxei 

taÝtaj tªj diaforªj ka‹ ™stai œt�ra tü Ÿtera 

mime�sqai toãton tØn trÕpon. ka‹ gªr �n Ôrc¿sei 

ka‹ aÜl¿sei ka‹ kiqarˆsei ™sti gen�sqai taÝtaj 

tªj ¦nomoiÕthtaj, ka‹ [tØ] per‹ toàj lÕgouj d¡ 

ka‹ tÂn yilometrˆan, o�on �Omhroj m¡n beltˆouj, 

Kleofñn d¡ Ómoˆouj, <Hg¿mwn d¡ Ó Q§sioj <Ó> 

tªj parJdˆaj poi¿saj prñtoj ka‹ Nikoc§rhj Ó 

tÂn Deili§da ceˆrouj: Ómoˆwj d¡ ka‹ per‹ toàj 
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2.	 Obxectos de imitación	

[1448ª]	Posto que, cando se leva a cabo unha imitación, o que se 
imita é personaxes en acción, e estes por forza serán nobres ou ruíns 
(pois os caracteres case sempre se axustan a estes dous tipos e todos 
se distinguen en carácter pola súa excelencia ou vileza)15, e mellores 
do común entre nós ou peores ou tamén semellantes16, igual que fan 
os pintores –Polignoto, en efecto, representounos superiores, Pausón 
inferiores, e Dionisio semellantes17– evidentemente, segundo este 
criterio, cada unha das imitacións devanditas observará estas diferen-
zas e será distinta polo feito de imitar obxectos distintos. Así mesmo, 
na arte da danza, na da frauta e na da cítara pódense presentar estas 
variedades, como tamén na prosa e no verso espido18. Homero, por 
exemplo, representounos mellores, Cleofonte19 semellantes, peores 
Hexemón de Tasos, o primeiro que compuxo parodias20, e Nicócares, 
autor da Dilíada21. De forma parecida sería posíbel levar a cabo a 

15	 Os adxectivos de valor moral no grego antigo tenden a confundirse coas cua-
lificacións de orde social. A parella de conceptos areté / kakía (excelencia / vileza) 
encárnase nos paradigmas do rei e o escravo respectivamente. Os termos implicados 
neste pasaxe, spoudaîos / faûlos (esforzado / ruín), manteñen unha oposición semán-
tica semellante.
16	 A un primeiro criterio de caracterización, baseado na oposición xenérica entre 
excelencia e ruindade, segue un segundo criterio relativo á calidade moral dos suxei-
tos reais e contemporáneos. A imitación poética incidirá nunha estilización positiva 
ou negativa dos modelos asumidos, que dará lugar a diferenciacións entre xéneros 
literarios, por exemplo, a traxedia e a comedia. Mais non parece xerar ningún xénero 
marcado unha estilización neutra, como a que practicou o poeta Cleofonte, que com-
puxo traxedias sobre argumentos tomados da historia recente.
17	 Polignoto e Dionisio foron pintores do século V a.C. Pausón parece que viviu 
entre o século V e o IV a.C. Case nada se sabe sobre a obra de Pausón e Dionisio. 
Sobre Polignoto, véxase máis abaixo, n. 61
18	 Enténdase o verso recitado sen acompañamento de melodía e ritmo, por exem-
plo, a execución simple do verso épico.
19	 Poeta tráxico ateniense, que é considerado por Aristóteles paradigma da expre-
sión clara pero baixa (Poet. 1458a) e mesmo cómica (Rhet. III, 1408a)
20	 Poeta ateniense da segunda metade do século V a.C. A aquí presente é a primeira 
ocorrencia na literatura do termo parodia. 
21	 Comediógrafo ateniense de comezos do século IV a.C. O título da obra significa 
Historia dun covarde. 
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diqur§mbouj ka‹ per‹ toàj nÕmouj, ìsper †g j† 

KÝklwpaj TimÕqeoj ka‹ FilÕxenoj mim¿saito ©n 

tij. �n aÜtÐ d¡ tÐ diafor¸ ka‹ ½ tragJdˆa prØj 

tÂn kwmJdˆan di�sthken. ½ m¡n gªr ceˆrouj ½ d¡ 

beltˆouj mime�sqai boÝletai tñn nãn.
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imitación nos ditirambos e nos prantos, como Timoteo e Filóxeno 
compuxeron Os Cíclopes22. Polo mesmo criterio distínguese a traxe-
dia da comedia. Esta tende a representar personaxes peores, aquela 
mellores que os actuais.

22	 Timoteo de Mileto foi un poeta da segunda metade do século V a.C. Os fragmen-
tos conservados do seu pranto O Cíclope non permiten facérmonos unha idea cabal 
da mesma. En troques, do ditirambo homónimo de Filóxeno de Citera (ca. 486-380 
a.C.) sabemos polo menos que trataba o argumento dos amores entre o cíclope Po-
lifemo e a ninfa Galatea, e que contiña elementos paródicos do tirano Dionisio I de 
Siracusa. Parece, logo, que o xeito de imitar exemplificado por estes poetas é o da 
estilización negativa antes comentada. 
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3.	 ‚Eti d¡ toÝtwn trˆth diaforª tØ éj Ÿkasta 

toÝtwn mim¿saito ©n tij. ka‹ gªr �n to�j aÜto�j 

ka‹ tª aÜtª mime�sqai ™stin Ót¡ m¡n ¦pagg�llonta, 

Ä ŸterÕn ti gignÕmenon ìsper �Omhroj poie� Ä éj 

tØn aÜtØn ka‹ mÂ metab§llonta, Ä p§ntaj éj 

pr§ttontaj ka‹ �nergoãntaj †toàj mimoum�nouj† 

�n tris‹ dÂ taÝtaij diafora�j ½ mˆmhsˆj �stin, 

éj eŠpomen kat’ ¦rc§j, �n o�j te <ka‹  «> ka‹ 

ìj. ìste tÐ m¡n Ó aÜtØj ¬n eŠh mimhtÂj <Om¿rJ 

SofoklÅj, mimoãntai gªr ©mfw spoudaˆouj, tÐ 

d¡ >Aristof§nei, pr§ttontaj gªr mimoãntai ka‹ 

drñntaj ©mfw. 

�Oqen ka‹ dr§mata kale�sqaˆ tinej aÜt§ fasin, 

Öti mimoãntai drñntaj. diØ ka‹ ¦ntipoioãntai 

tÅj te tragJdˆaj ka‹ tÅj kwmJdˆaj o† Dwrie�j 

(tÅj m¡n gªr kwmJdˆaj o† Megare�j o‰ te �ntaãqa 

éj �p‹ tÅj par’ aÜto�j dhmokratˆaj genom�nhj 

ka‹ o† �k Sikelˆaj, �ke�qen gªr Çn >Epˆcarmoj 

Ó poihtÂj pollü prÕteroj ðn Ciwnˆdou ka‹ 

M§gnhtoj: ka‹ tÅj tragJdˆaj ™nioi tñn �n 

Peloponn¿sJ) poioÝmenoi tª ÔnÕmata shme�on: 

aÜto‹ m¡n gªr këmaj tªj perioikˆdaj kale�n 
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3.	 Modalidades da imitación

A terceira destas diferenzas consiste no xeito de imitar cada un des-
tes obxectos. Pois é posíbel imitar cos mesmos medios os mesmos 
obxectos, unhas veces de forma narrativa (ben transformándose en 
algunha outra cousa, como fai Homero, ben como un mesmo sen 
cambiar de persoa), outras, presentando todos os personaxes resul-
tantes da imitación como seres operantes e actuantes23. En fin, na 
imitación distínguense estas tres diferenzas, como dixemos ao inicio, 
con que medios, que obxectos e de que xeito. Por conseguinte, con-
forme a unha Sófocles sería o mesmo tipo de imitador que Homero, 
pois ambos os dous imitan personaxes nobres, conforme a outra, o 
mesmo que Aristófanes24, pois ambos os dous imitan personaxes 
operantes e actuantes. 

	 De aí que algúns digan que os dramas reciben ese nome porque 
representan actuantes {drôntas}25. Por iso mesmo reivindican a traxe-
dia e a comedia os Dorios (a comedia reivindícana os Megarenses de 
aquí, na idea de que naceu nos tempos da súa democracia, e os de 
Sicilia, porque de alí era o poeta Epicarmo, moi anterior a Quiónides 
e Magnes26; a traxedia, algúns dos dorios do Peloponeso), e toman 
os nomes como evidencia. Din que aos arrabaldes eles chámanos 

23	 No libro III da República (392c-394c) Platón distingue a narración simple da mi-
mética. Na primeira o poeta utiliza a súa propia voz, mentres que na segunda fala en 
estilo directo por boca dos personaxes. A proposta de Aristóteles é un tanto diferente, 
xa que incide na diferenza entre narración (sexa mediante a voz propia do poeta ou 
as dos personaxes) e representación directa sen intermediarios por parte dos perso-
naxes da historia. Este criterio outorga aos xéneros dramáticos unha especificidade 
fronte á poesía lírica ou épica. 
24	 Famoso comediógrafo ateniense contemporáneo de Eurípides.
25	 Esta é, en efecto, a etimoloxía correcta.
26	 Epicarmo desempeñou a súa actividade na illa de Sicilia, concretamente en Si-
racusa, na primeira metade do século V a.C. Alí cultivábanse dende antigo tanto o 
kômos, unha procesión de danzantes de carácter dionisíaco que incorporaba pequenas 
representacións dramáticas, como un tipo de mimos populares que constituirían, se-
gundo Aristóteles, un dos xermolos da comedia ática antiga. Pola súa parte, Quióni-
des e Magnes foron representantes da primeira xeración de comediógrafos atenienses. 
Quiónides representou as súas primeiras obras en 488 a.C. sendo, polo tanto, contem-
poráneo de Epicarmo e non moi posterior a él, como afirma Aristóteles.
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fasin, >Aqhnaˆouj d¡ d¿mouj, éj kwmJdoàj oÜk 

¦pØ toã kwm§zein lecq�ntaj ¦llª tÐ katª këmaj 

pl§nV ¦timazom�nouj �k toã ©stewj: [1448b] ka‹ 

tØ poie�n aÜto‹ m¡n dr n, >Aqhnaˆouj d¡ pr§ttein 

prosagoreÝein. per‹ m¡n oån tñn diaforñn ka‹ 

pÕsai ka‹ tˆnej tÅj mim¿sewj e‡r¿sqw taãta.        
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kōmas, mentres que os atenienses os chaman dēmous, na idea de que 
os comediantes {kōmōidoùs} non reciben este nome polas celebra-
cións de Dioniso {kōmázein} senón debido á súa vagabundaxe polos 
arrabaldes tras seren expulsados da cidade27. [1448b] E para o verbo 
facer {poieîn} eles usan o termo drân, os atenienses, en cambio, 
práttein28. En fin, sobre o número e o tipo das diferenzas na imitación 
abonda co dito.

27	 A etimoloxía que hoxe se considera correcta é precisamente a que os Dorios 
rexeitan, é dicir, a que relaciona kōmōidía cos kômoi ou procesións dionisíacas en 
que se entoaban cantos improvisados en honor do deus. A outra etimoloxía tradicio-
nal, que remite a kómē (aldea), é incorrecta.
28	 O verbo dráō non é exclusivamente dórico senón que está ben atestado no dia-
lecto xónico-ático.
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4.	 >Eoˆkasi d¡ gennÅsai m¡n Ölwj tÂn poi-

htikÂn a‡tˆai dÝo tin¡j ka‹ aätai fusikaˆ. tÕ te 

gªr mime�sqai sÝmfuton to�j ¦nqrëpoij �k paˆdwn 

�st‹ ka‹ toÝtJ diaf�rousi tñn ©llwn zöwn Öti 

mimhtikëtatÕn �sti ka‹ tªj maq¿seij poie�tai 

diª mim¿sewj tªj prëtaj, ka‹ tØ caˆrein to�j 

mim¿masi p§ntaj. shme�on d¡ toÝtou tØ sumba�non 

�p‹ tñn ™rgwn: « gªr aÜtª luphrñj Órñmen, 

toÝtwn tªj e‡kÕnaj tªj m§lista ������������¾�����������kribwm�naj 

caˆromen qewroãntej, o�on qhrˆwn te morfªj tñn 

¦timot§twn ka‹ nekrñn. aŠtion d¡ ka‹ toÝtou, 

Öti manq§nein oÜ mÕnon to�j filosÕfoij Àdiston 

¦llª ka‹ to�j ©lloij Ómoˆwj, ¦ll’ �p‹ bracà 

koinwnoãsin aÜtoã. diª gªr toãto caˆrousi 

tªj e‡kÕnaj Órñntej, Öti sumbaˆnei qewroãntaj 

manq§nein ka‹ sullogˆzesqai tˆ Ÿkaston, o�on 

Öti oätoj �ke�noj: �pe‹ �ªn mÂ tÝcV proewrakëj, 

oÜc Ñ mˆmhma poi¿sei tÂn ½donÂn ¦llª diª tÂn 

¦pergasˆan Ä tÂn croiªn Ä diª toiaÝthn tinª 

©llhn a‡tˆan. 

Katª fÝsin d¡ ×ntoj ½m�n toã mime�sqai ka‹ tÅj 

¥rmonˆaj ka‹ toã »uqmoã (tª gªr m�tra Öti mÕria 

tñn »uqmñn �sti fanerØn) �x ¦rcÅj o† pefukÕtej 

prØj aÜtª m§lista katª mikrØn pro§gontej 

�g�nnhsan tÂn poˆhsin �k tñn aÜtoscediasm§twn. 
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4. 	Orixe e evolución da poesía

Parece que as causas que fixeron nacer a arte poética, considerada na 
súa integridade, son dúas, e ambas as dúas naturais. En efecto, imitar 
é algo connatural ao ser humano dende a infancia, e diferénciase dos 
restantes animais en que é o máis dado a imitar e fai as primeiras 
aprendizaxes por medio da imitación e a todos lles gostan as obras de 
imitación. Proba disto é o que acontece na práctica: hai cousas que, 
cando as vemos, nos dan noxo, mais comprácenos se contemplarmos 
as súas reproducións máis exactas, como as figuras das bestas máis 
abxectas e os cadáveres. O motivo disto é que aprender resulta moi 
doce non só para os ben dispostos ao saber, senón para os demais por 
igual, que, aínda que en menor medida, tamén participan disto. Por 
esta razón a todos lles gosta ver reproducións, porque sucede que ao 
contemplalas aprenden e deducen que é cada cousa, por exemplo, 
que este é aquel; porque, no caso de que o non tivesen visto antes, 
non causaría pracer polo feito de ser unha obra de imitación, senón 
polo remate ou a cor ou por algunha outra razón semellante29.

	 Sendo para nós natural o feito de imitar, como tamén a melodía e 
o ritmo30 (pois é evidente que os metros31 forman parte dos ritmos), 
nun principio os mellor dotados pola natureza para estas cousas, 
progresando pouco a pouco, crearon a poesía a partir de improvisa-

29	 Obsérvese que o principal pracer resultante das obras de arte imitativas consiste 
nunha operación intelectual de recoñecemento, mais son dúas as condicións necesa-
rias para a súa efectividade: o previo coñecemento por parte do receptor do modelo 
natural que a arte imita e a existencia de certas diferenzas, por miúdas que sexan, 
entre a obra de arte e o seu modelo. Por outra banda, o pracer do recoñecemento non 
é o único que pode deparar unha obra artística, xa que interveñen outros efectos de 
orde estética; así, no caso da pintura, a combinación das cores ou o remate. Aplicado 
á poesía, máis adiante veremos como Aristóteles distingue entre o pracer propio de 
cada xénero literario e os restantes ornamentos da linguaxe, o ritmo, a música, etc. 
30	 A disposición natural para a melodía e o ritmo é a segunda das causas propostas 
polo filósofo para o nacemento da poesía.
31	 Posibelmente Aristóteles non se refire aos diferentes tipos de versos (hexáme-
tros, iambos etc), senón ás súas bases rítmicas, é dicir, aos pés dáctilo, troqueo, 
espondeo etc. 
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diesp§sqh d¡ katª tª o‡ke�a Áqh ½ poˆhsij: o† 

m¡n gªr semnÕteroi tªj kalªj �mimoãnto pr§xeij 

ka‹ tªj tñn toioÝtwn, o† d¡ eÜtel�steroi tªj tñn 

faÝlwn, prñton yÕgouj poioãntej, ìsper Ÿteroi 

Þmnouj ka‹ �gkëmia. tñn m¡n oån prØ <Om¿rou 

oÜdenØj ™comen e‡pe�n toioãton poˆhma, e‡kØj d¡ 

e�nai polloÝj, ¦pØ d¡ <Om¿rou ¦rxam�noij ™stin, 

o�on �keˆnou Ó Margˆthj ka‹ tª toiaãta. �n o�j 

katª tØ ¥rmÕtton ka‹ tØ ‡ambe�on Çlqe m�tron 

- diØ ka‹ ‡ambe�on kale�tai nãn, Öti �n tJ m�trJ 

toÝtJ ‡§mbizon ¦ll¿louj. ka‹ �g�nonto tñn 

palaiñn o† m¡n ½rwikñn o† d¡ ‡§mbwn poihtaˆ. 

�Wsper d¡ ka‹ tª spouda�a m§lista poihtÂj 

�Omhroj Çn (mÕnoj gªr oÜc Öti eå ¦llª ka‹ 

mim¿seij dramatikªj �poˆhsen), oÞtwj ka‹ tØ 

tÅj kwmJdˆaj scÅma prñtoj Ûp�deixen, oÜ 

yÕgon ¦llª  tØ gelo�on dramatopoi¿saj: Ó gªr 
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cións32, e a poesía diversificouse segundo os caracteres particulares: 
os de temperamento máis serio imitaban as accións nobres e as dos 
que eran así; os máis lixeiros, as dos ruíns, ao primeiro facendo 
invectivas, como os outros facían himnos e louvanzas33. Dos ante-
riores a Homero non podemos citar ningún poema dese estilo, mais 
é verosímil que houbese moitos; a partir de Homero é posíbel, por 
exemplo o seu Marxites34 e outros semellantes. Precisamente nestes, 
pola súa aptitude, apareceu o verso iámbico -hoxe é chamado iámbi-
co porque neste verso facían escarnio {iámbizon} uns dos outros35. 
E así, entre os antigos, uns foron poetas de verso heroico, outros de 
verso iámbico.

	 Así como nos temas elevados Homero foi poeta senlleiro, pois 
únicamente el fixo imitacións non só de calidade mais tamén dramá-
ticas36, así tamén foi o primeiro en mostrar as directrices xerais da 
comedia, ao dar elaboración dramática non a unha invectiva senón 

32	 Esta consideración pode estar inspirada tanto pola pola premisa lóxica de que 
ningunha arte nace coas súas propiedades estéticas plenamente desenvolvidas como 
pola constatación da existencia no mundo grego antigo dunha variada gama de exe-
cucións poéticas improvisadas, sobre todo na prolongada fase de transmisión oral 
da poesía épica, mais tamén en moi diversas manifestacións líricas e dramáticas de 
carácter popular. 
33	 A diferenciación da poesía en xéneros elevados e xéneros baixos explícase me-
diante unha dupla polaridade de orde ética, referida respectivamente ao carácter 
serio ou lixeiro dos poetas, e ao nobre ou ruín dos modelos que estes asomen. Na 
Política (VIII, 1342a) Aristóteles aplica esta mesma dicotomía ao público. Diríase, 
polo tanto, que a diversificación da poesía depende máis de constantes de carácter 
ético e social que dun proceso histórico continxente. Véxase sobre isto Rodríguez 
Adrados (1983: 23-24).
34	 Trátase dun poema burlesco atribuído a Homero polos filólogos prealexandrinos. 
Del conservamos escasos fragmentos transmitidos por un papiro (Oxy. XXII 2309, 
ed. E Lobel) e polas citacións efectuadas por filósofos e oradores do século IV a.C., 
o que demostra a súa popularidade. 
35	 En realidade sucedeu á inversa: foi o metro iámbico o que deu orixe ao nome do 
xénero satírico, que usaba este verso polo seu acomodo co rexistro coloquial.
36	 Aínda que Homero é o máis senlleiro representante da poesía narrativa, as súas 
composicións teñen un aspecto dramático polo feito de concederen un lugar impor-
tante ao estilo directo, en que os personaxes se expresan coa súa voz propia, sen 
intervención do poeta.
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Margˆthj ¦n§logon ™cei, ìsper >Iliªj [1449a] 
ka‹ ½ >OdÝsseia prØj tªj tragJdˆaj, oÞtw ka‹ 

oätoj prØj tªj kwmJdˆaj. 

Parafaneˆshj d¡ tÅj tragJdˆaj ka‹ kwmJdˆaj, 

o† �f’ œkat�ran tÂn poˆhsin Órmñntej katª tÂn 

o‡keˆan fÝsin o† m¡n ¦nt‹ tñn ‡§mbwn kwmJdopoio‹ 

�g�nonto, o† d¡ ¦nt‹ tñn �pñn tragJdodid§skaloi, 

diª tØ meˆzw ka‹ �ntimÕtera tª sc¿mata e�nai 

taãta �keˆnwn. tØ m¡n oån �piskope�n e‡ ©ra ™cei 

Ádh ½ tragJdˆa to�j eŠdesin †kanñj Ä oß, aÜtÕ 

te kaq’ aÛtØ kr�nai ka‹ prØj tª q�atra, ©lloj 

lÕgoj.  

Genom�nh d’ oån ¦p’ ¦rcÅj aÜtoscediastikÅj 

- ka‹ aÜtÂ ka‹ ½ kwmJdˆa, ka‹ ½ m¡n ¦pØ tñn 

�xarcÕntwn tØn diqÝrambon, ½ d¡ ¦pØ tñn tª 

fallikª « ™ti ka‹ nãn �n polla�j tñn pÕlewn 

diam�nei nomizÕmena - katª mikrØn hÜx¿qh 

proagÕntwn Öson �gˆgneto fanerØn aÜtÅj: ka‹ 

pollªj metabolªj metabaloãsa ½ tragJdˆa 

�paÝsato, �pe‹ ™sce tÂn aÛtÅj fÝsin. ka‹ tÕ te 

tñn Ûpokritñn plÅqoj �x œnØj e‡j dÝo prñtoj 
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ao cómico37. En efecto, o Marxites é comparábel á comedia, como a 
Ilíada [1449a] e a Odisea o son á traxedia38.   

	 Aparecidas xa a traxedia e a comedia, dos que se orientaban pola 
súa propia natureza cara a unha ou a outra poesía, uns en lugar de 
iambos pasaron a facer comedias, os outros, traxedias en lugar de 
poesía épica, por seren estas formas mellores e máis estimadas que 
as outras. Problema distinto é examinar se a traxedia, nas súas for-
mas39, xa completou ou non o seu desenvolvemento e discernir isto 
en si mesmo e mais en relación coas condicións dos espectáculos 
teatrais40. 

	 Unha vez que naceu a partir das improvisacións orixinarias (tanto 
a traxedia como a comedia, a primeira, dos cantores de ditirambos, 
a segunda dos de cantos fálicos41, que aínda hoxe en moitas cidades 
seguen en uso) foi medrando paseniño a forza de desenvolveren os 
poetas todos os elementos que ían sacando á luz. E tras experimentar 
moitos cambios, a traxedia detívose ao acadar a súa natureza pro-

37	 Para Aristóteles, Homero transcende en certo modo a polaridade natural entre te-
mas nobres e temas baixos, mais é unha excepción. A súa singularidade como mestre 
de todas as artes e saberes era recoñecida por todos na Grecia antiga. 
38	 Estas liñas inspiraron no novelista inglés Henry Fielding unha célebre digresión 
acerca da teoría da novela, contida no prefacio da súa obra Joseph Andrews. Fielding 
afirma que as súas novelas son unha adaptación prosística daquelas epopeas cómicas 
da antigüidade, ao estilo do Marxites homérico.
39	 Cfr. a nota 2 á tradución.
40	 A traxedia é comtemplada como un organismo vivo que medra desenvolvendo a 
súa potencia inicial até acadar plenamente o seu fin. Agora ben, Aristóteles concibe 
dúas formas de examinar esta evolución, dun xeito intrínseco, mediante o contraste 
entre a potencialidade do xénero e as súas realizacións actuais máis ou menos perfec-
tas, e doutro extrínseco, en relación cos condicionantes impostos en cada momento 
pola organización dos espectáculos, as esixencias e gostos do público etc. Véxase a 
introdución, pp. 29-30 e 50. 
41	 Ambas as dúas eran expresións de carácter dramático, executadas por un coro 
conducido por un mestre ou exarconte, que podería ser o precedente do primeiro 
actor da traxedia e da comedia. Sobre os ditirambos, véxase a nota 4. Pouco é o que 
sabemos dos cantos fálicos e da súa relación coa orixe da comedia. Para o controver-
tido problema das orixes da traxedia e da comedia é importante o libro de Rodríguez 
Adrados (1983).
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A‡scÝloj Ágage ka‹ tª toã coroã ¾l§ttwse ka‹ 

tØn lÕgon prwtagwniste�n pareskeÝasen: tre�j 

d¡ ka‹ skhnografˆan SofoklÅj. ™ti d¡ tØ m�geqoj: 

�k mikrñn mÝqwn ka‹ l�xewj geloˆaj diª tØ �k 

saturikoã metabale�n Ôy¡ ¦pesemnÝnqh, tÕ te 

m�tron �k tetram�trou ‡ambe�on �g�neto. tØ m¡n 

gªr prñton tetram�trJ �crñnto diª tØ satu-

rikÂn ka‹ Ôrchstikwt�ran e�nai tÂn poˆhsin, 

l�xewj d¡ genom�nhj aÜtÂ ½ fÝsij tØ o‡ke�on 

m�tron eäre: m§lista gªr lektikØn tñn m�trwn 

tØ ‡ambe�Õn �stin: shme�on d¡ toÝtou, ple�sta 

gªr ‡ambe�a l�gomen �n tÐ dial�ktJ tÐ prØj 

¦ll¿louj, œx§metra d¡ Ôlig§kij ka‹ �kbaˆnontej 

tÅj lektikÅj ¥rmonˆaj. ™ti d¡ �peisodˆwn pl¿qh 

ka‹ tª ©ll’ éj Ÿkasta kosmhqÅnai l�getai 

™stw ½m�n e‡rhm�na: polà gªr ¬n Šswj ™rgon eŠh 

diexi�nai kaq’ Ÿkaston.
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pia42. Esquilo foi o primeiro que aumentou o número de actores de 
un a dous, reduciu o papel do coro e outorgou a maior importancia 
ao diálogo. O terceiro actor e os decorados pintados introduciunos 
Sófocles43. Polo que atinxe á grandeza, partindo de argumentos bre-
ves e dunha expresión cómica debido á súa filiación satírica44, tempo 
despois tornouse solemne e o verso converteuse de tetrámetro en 
iámbico. Pois ao primeiro usaban o tetrámetro por ser poesía satírica 
e máis apropiada para a danza, mais, cando se introduciu o diálogo, a 
natureza mesma achou o verso axeitado, porque o iámbico é o verso 
máis apto para o diálogo, e proba disto é que moitas veces na conver-
sa entre nós dicimos iambos, mais hexámetros poucas, e saíndonos 
do rexistro familiar. Polo que se refire ao número de episodios45 e á 
maneira en que foron organizados cada un dos restantes aspectos, 
démolo por explicado, pois sería traballo de abondo expormos cada 
cousa polo miúdo. 

42	 Aristóteles resolve aquí parcialmente o problema que enunciara liñas atrás. Tras 
desenvolver todas as súas potencialidades, superando a precariedade e a indetermi-
nación orixinal, pódese dicir que o esencial do proceso evolutivo da traxedia está 
cumprido, aínda que condicionantes externos poden modular até certo punto esta 
fase de madurez e mesmo incidir nunha hipotética degradación, a que o filósofo, con 
todo, non alude para nada. 
43	 É cuestión debatida se Aristóteles sitúa o momento de madurez da traxedia en 
Esquilo ou en Sófocles. Este último é certamente o poeta máis a miúdo citado polo 
filósofo como modelo. Non obstante, as aportacións de Esquilo aquí enumeradas pare-
cen determinar a especificidade do xénero en moita maior medida que as innovacións 
de Sófocles, máis accesorias. En efecto, a introdución dun segundo actor permitiu dar 
maior protagonismo ao diálogo e á acción dramática entre personaxes caracterizados, 
en detrimento do coro, que tiña un papel fundamental no primitivo ditirambo. 
44	 Pasaxe moi controvertida, porque, aparentemente, introduce unha segunda hipóte-
se sobre a orixe da traxedia, a súa evolución a partir do satírico. Non hai acordo acerca 
de se esta expresión vai referida ao drama satírico, xénero cómico que na época clásica 
se representaba como remate dunha triloxía de traxedias, ou ao propio carácter do diti-
rambo primitivo, interpretado por un coro integrado por sátiros. En calquera caso, para 
Aristóteles parece claro que a madurez da traxedia pasou pola ruptura cun certo ton 
cómico orixinal e pola amplificación da acción dramática mediante o desenvolvemen-
to do diálogo e doutros recursos estruturais, en particular, a introdución de episodios. 
Sobre o problema do drama satírico, véxase Rodríguez Adrados (1983: 84-101). 
45	 O termo ten neste contexto un uso case equivalente ao de acto no teatro moder-
no. Para a súa definición, véxase o capítulo 12 da Poética.
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5. <H d¡ kwmJdˆa �st‹n, ìsper eŠpomen, mˆmhsij

faulot�rwn m�n, oÜ m�ntoi katª p san kakˆan,

¦llª toã a‡scroã �sti tØ gelo�on mÕrion. tØ gªr

gelo�Õn �stin ¥m§rthm§ ti ka‹ a�scoj ¦nëdu-

non ka‹ oÜ fqartikÕn, o�on eÜqàj tØ gelo�on

prÕswpon a‡scrÕn ti ka‹ diestramm�non ©neu

ÔdÝnhj.

A† m¡n oån tÅj tragJdˆaj metab§seij ka‹ di’ òn 

�g�nonto oÜ lel¿qasin, ½ d¡ kwmJdˆa diª tØ mÂ 

[1449b] spoud§zesqai �x ¦rcÅj ™laqen: ka‹ gªr 

corØn kwmJdñn Ôy� pote Ó ©rcwn ™dwken, ¦ll’ 
�qelonta‹ Çsan. Ádh d¡ sc¿mat§ tina aÜtÅj 

�coÝshj o† legÕmenoi aÜtÅj poihta‹ mnhmoneÝon-

tai. tˆj d¡ prÕswpa ¦p�dwken Ä prolÕgouj Ä 

pl¿qh Ûpokritñn ka‹ Ösa toiaãta, ¾gnÕhtai.  tØ 

d¡ mÝqouj poie�n [ >Epˆcarmoj ka‹ FÕrmij] tØ m¡n 

�x ¦rcÅj �k Sikelˆaj Çlqe, tñn d¡ >Aq¿nhsin 

Kr§thj prñtoj Çrxen ¦f�menoj tÅj ‡ambikÅj ‡d�aj 

kaqÕlou poie�n lÕgouj ka‹ mÝqouj. 

`H m¡n oån �popoiˆa tÐ tragJdˆa m�cri m¡n toã 

metª m�trou lÕgJ mˆmhsij e�nai spoudaˆwn 

¾koloÝqhsen: tü d¡ tØ m�tron ¥ploãn ™cein ka‹ 

¦paggelˆan e�nai, taÝtV diaf�rousin: ™ti d¡ 
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5.	 Características xerais da comedia e da epopea

A comedia é, como dixemos, unha imitación de personaxes ruíns, 
mais non de calquera clase de vileza; mais ben o cómico forma parte 
do feo, pois o cómico é un defecto e unha deformidade exenta de dor 
e destrución46, precisamente como a máscara cómica, fea e retorta 
sen dor. 

	 As transformacións experimentadas pola traxedia e os nomes dos 
poetas que as promoveron non son cousa ignorada, mais a comedia, 
[1449b] por non ser tomada en serio no inicio, pasou desapercibida. 
Tamén transcorreu moito tempo até que o arconte proporcionou un 
coro de comediantes, que antes eran voluntarios47. E só dende cando 
esta contaba cunhas certas pautas conservamos a lembranza dos cha-
mados poetas cómicos. Mais descoñécese quen inventou as máscaras 
ou os prólogos ou o número dos actores e todo o demais. En canto 
á composición de argumentos, [Epicarmo e Formis48] é certo que 
chegou ao primeiro de Sicilia, mais entre os atenienses Crates49 foi 
o primeiro que, abandonando a forma iámbica, comezou a elaborar 
discursos e argumentos que transcendían a esfera particular50. 

	 A epopea coincide coa traxedia en ser unha representación de 
personaxes nobres por medio dun discurso versificado, mais dife-
réncianse en que a primeira ten metro uniforme e carácter narrativo, 
e tamén pola extensión. A traxedia, en efecto, procura na medida 

46	 Sobre esta definición, véxase a introdución, pp. 45-47.
47	 Probabelmente este feito tivo lugar en 476 a.C., ano en que por primeira vez se 
admitiu a concurso unha comedia no certame das Grandes Dionisias atenienses. 
48	 Else, xunto coa meirante parte dos editores e críticos, considera unha interpola-
ción a mención de Epicarmo e Formis. Este último foi un poeta siciliano da primeira 
metade do século V a.C. do que apenas sabemos nada. Sobre Epicarmo, véxase a 
nota 26. 
49	 Pouco é o que se sabe de Crates, poeta de mediados do século V a.C. ao que se 
lle atribúen seis títulos de comedias, todas elas perdidas.
50	 Como no caso da evolución da traxedia, a momento de madureza da comedia 
está marcado pola substitución doas improvisacións por argumentos e polo trata-
mento de temas xerais, sen descender ao escarnio ou ao ataque persoal propios da 
poesía iámbica. 
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tü m¿kei: ½ m¡n Öti m§lista peir tai ÛpØ mˆan 

perˆodon ½lˆou e�nai Ä mikrØn �xall§ttein, ½ d¡ 

�popoiˆa ¦Õristoj tü crÕnJ ka‹ toÝtJ diaf�rei, 

kaˆtoi tØ prñton Ómoˆwj �n ta�j tragJdˆaij 

toãto �poˆoun ka‹ �n to�j ™pesin. m�rh d’ �st‹ tª 

m¡n taÜt§, tª d¡ Šdia tÅj tragJdˆaj: diÕper Östij 

per‹ tragJdˆaj o�de spoudaˆaj ka‹ faÝlhj, o�de ka‹ 

per‹ �pñn: « m¡n gªr �popoiˆa ™cei, Ûp§rcei tÐ 

tragJdˆv, « d¡ aÜtÐ, oÜ p§nta �n tÐ �popoiˆv.
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do posíbel transcorrer nunha única revolución do sol ou ultrapasala 
pouco; a epopea, contrariamente, non está limitada polo tempo, e 
neste aspecto diferénciase, malia que ao primeiro se lle daba un 
tratamento semellante nas traxedias e na poesía épica51. En canto ás 
partes, unhas son comúns, outras específicas da traxedia. Por esta 
razón, o que en materia de traxedia distingue entre boa e mala cali-
dade, distingue tamén a propósito da poesía épica. Pois todo o que 
ten a epopea está presente na traxedia, mais non todo aquilo do que 
dispón a traxedia ten cabida na epopea. 

51	 Apoiándose nesta pasaxe os comentaristas de Aristóteles estabeleceron a regra 
da unidade de tempo, segundo a cal a acción representada na traxedia debía ter un 
límite máximo de vintecatro horas. En realidade, o filósofo só está a constatar unha 
tendencia xeral da traxedia grega, mais non observada por todas as obras. A limita-
ción temporal de unha soa xornada é característica das traxedias de Sófocles e Eurí-
pides, mais non dalgunhas de Esquilo, como o Agamenón e as Euménides, en que 
a acción dramática, se se representase en tempo real, duraría varios días e mesmo 
meses.
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6. Per‹ m¡n oån tÅj �n œxam�troij mimhtikÅj

ka‹ per‹ kwmJdˆaj Þsteron �roãmen:  per‹ d¡

tragJdˆaj l�gwmen ¦nalabÕntej aÜtÅj �k tñn

e‡rhm�nwn tØn ginÕmenon Öron tÅj oÜsˆaj.

‚Estin oån tragJdˆa mˆmhsij pr§xewj spoudaˆaj 

ka‹ teleˆaj m�geqoj �coÝshj, ½dusm�nJ lÕgJ cwr‹j 

œk§stJ tñn e‡dñn �n to�j morˆoij, drëntwn ka‹ 

oÜ di’ ¦paggelˆaj, di’ �l�ou ka‹ fÕbou peraˆnousa 

tÂn tñn toioÝtwn paqhm§twn k§qarsin.  l�gw 

d¡ ½dusm�non m¡n lÕgon tØn ™conta »uqmØn ka‹ 

¥rmonˆan [ka‹ m�loj] , tØ d¡ cwr‹j to�j eŠdesi tØ

diª m�trwn ™nia mÕnon peraˆnesqai ka‹ p§lin

Ÿtera diª m�louj.

>Epe‹ d¡ pr§ttontej poioãntai tÂn mˆmhsin,

prñton m¡n �x ¦n§gkhj ¬n eŠh ti mÕrion tragJdˆaj

Ó tÅj ×yewj kÕsmoj: e�ta melopoiˆa ka‹ l�xij, �n

toÝtoij gªr poioãntai tÂn mˆmhsin. l�gw d¡ l�xin

m¡n aÜtÂn tÂn tñn m�trwn sÝnqesin, melopoiˆan

d¡ Ù tÂn dÝnamin fanerªn ™cei pa' san.

>Epe‹ d¡ pr§xeëj �sti mˆmhsij, pr§ttetai d¡ ÛpØ

tinñn prattÕntwn, oáj ¦n§gkh poioÝj tinaj

e�nai kat§ te tØ Çqoj ka‹ tÂn di§noian (diª

gªr toÝtwn ka‹ tªj [1450a] pr§xeij e�naˆ famen

poi§j tinaj [p�fuken aŠtia dÝo tñn pr§xewn
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6.	 Definición da traxedia. Elementos formais.

Sobre a arte que imita con hexámetros e sobre a comedia falaremos 
despois52. Falemos da traxedia, retomando a definición da súa esen-
cia resultante do devandito.

	 A traxedia é a imitación dunha acción nobre, rematada e de certa 
magnitude, por medio dunha linguaxe engalanada con diferentes 
recursos específicos para cada parte, de feitura dramática e exenta 
de narración, e que por medio da mágoa e do horror acada a purifi-
cación desta clase de emocións53. Entendo por linguaxe engalanada 
a que ten ritmo e melodía [e canto]54, e por diferentes recursos espe-
cíficos para cada parte, o feito de que algunhas partes se executan 
só mediante a recitación do verso, outras, mediante o canto. 

	 E xa que a forma de levar a cabo a imitación é actuando, nece-
sariamente ten que ser unha parte da traxedia primeiro o deseño do 
espectáculo, despois a composición musical e a expresión, pois son 
estes os medios con que se leva a cabo a imitación. Entendo por 
expresión a propia composición dos versos, e por composición musi-
cal o que todos entendemos. 

	 E como se trata da imitación dunha acción, e esta é desenvolvida 
por personaxes que actúan, que necesariamente serán de tal carácter 
e tal pensamento (pois de acordo con estes criterios [1450a] dicimos 
que as accións son como son, [por natureza son dúas as causas das 

52	 No texto da Poética que chegou a nós non aparecen máis observacións sobre a 
comedia. Sobre este problema remito á introdución, pp. 44-45.
53	 Nótese que a definición aristotélica observa os criterios adiantados no capítulo 
1. Como todas as artes, a traxedia é un tipo de representación; o seu obxecto son as 
accións nobres, o que a opón á comedia; o medio é a linguaxe, fronte a outras artes 
non verbais como a música ou a pintura; e o modo, o dramático, en oposición ao 
carácter narrativo da epopea. A isto súmase o efecto ou pracer propio, a purificación 
polo horror e a mágoa. Para o comentario desta coñecida definición remito á intro-
dución, pp. 38-42. 
54	 A presenza neste contexto do termo mélos (canto) implicaría unha notábel 
redundancia, xa que a linguaxe aderezada con ritmo e melodía non é outra que o 
canto.
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e�nai, di§noia ka‹ Çqoj] ka‹ katª taÝtaj ka‹ 

tugc§nousi ka‹ ¦potugc§nousi p§ntej), ™stin 

d¡ tÅj m¡n pr§xewj Ó mãqoj ½ mˆmhsij - l�gw 

gªr mãqon toãton tÂn sÝnqesin tñn pragm§twn, 

tª d¡ Áqh, kaq’ Ù poioÝj tinaj e�naˆ famen 

toàj pr§ttontaj, di§noian d�, �n Ösoij l�gontej 

¦podeiknÝasˆn ti Ä ka‹ ¦pofaˆnontai gnëmhn - 

¦n§gkh oån p§shj tÅj tragJdˆaj m�rh e�nai Ÿx, 

kaq’ Ù poi§ tij �st‹n ½ tragJdˆa: taãta d’ �st‹ 

mãqoj ka‹ Áqh ka‹ l�xij ka‹ di§noia ka‹ ×yij ka‹ 

melopoiˆa. o�j m¡n gªr mimoãntai, dÝo m�rh �stˆn, 

éj d¡ mimoãntai, Ÿn, « d¡ mimoãntai, trˆa, ka‹ 

parª taãta oÜd�n. toÝtoij m¡n oån †oÜk Ôlˆgoi 

aÜtñn† éj e‡pe�n k�crhntai to�j eŠdesin: ka‹ gªr 

†×yij ™cei pa' n† ka‹ Çqoj ka‹ mãqon ka‹ l�xin ka‹ 

m�loj ka‹ di§noian ésaÝtwj. 

M�giston d¡ toÝtwn �st‹n ½ tñn pragm§twn 

sÝstasij. ½ gªr tragJdˆa mˆmhsˆj �stin oÜk 

¦nqrëpwn ¦llª pr§xewn ka‹ bˆou [ka‹ eÜdaimonˆa 

ka‹ kakodaimonˆa �n pr§xei �stˆn, ka‹ tØ t�loj 

pr xˆj tij �stˆn, oÜ poiÕthj: e‡s‹n d¡ katª m¡n tª 

Áqh poioˆ tinej, katª d¡ tªj pr§xeij eÜdaˆmonej 

Ä toÜnantˆon] : oßkoun Öpwj tª Áqh mim¿swntai 

pr§ttousin, ¦llª tª Áqh sumperilamb§nousin 

diª tªj pr§xeij: ìste tª pr§gmata ka‹ Ó mãqoj 

t�loj tÅj tragJdˆaj, tØ d¡ t�loj m�giston 

¥p§ntwn. 
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accións: o pensamento e o carácter]55 e tamén por estes todos atinan 
ou erran), e a imitación da acción é o argumento –pois entendo por 
argumento a estruturación dos feitos, por caracteres a cualidade 
pola que dicimos que os que actúan son como son, e por pensamento 
todos os recursos lingüísticos destinados a facer unha demostración 
ou formular unha sentenza–56 daquela, as partes de calquera traxedia 
son necesariamente seis, segundo as cales cada traxedia é como é; e 
estas son o argumento, os caracteres, a expresión, o pensamento, o 
espectáculo e a composición musical. Os medios con que imitan son 
dúas partes; o xeito de imitar, unha; os obxectos que imitan, tres; e 
fóra destas, ren57. Destes elementos formais, por así dicir, servíronse 
non poucos poetas e, en efecto, o espectáculo implica todo: caracte-
rización, argumento, expresión, canto e pensamento por igual. 

	 O máis importante destes é a estruturación dos feitos, pois a 
traxedia é imitación non de seres humanos senón de accións e dun 
certo modo de vida [tanto a felicidade como a desventura radican 
na acción, e o fin é unha acción58, non unha cualidade; cada quen é 
como é segundo os caracteres, pero, segundo as accións, son felices 
ou o contrario]59. Polo tanto, non actúan para plasmaren caracteres, 
senón que se revisten de caracteres a través das súas accións. De 
xeito que os feitos e o argumento son o fin da traxedia, e o fin é o 
máis importante de todo.

55	 A pasaxe condenada por Kassel parece unha glosa incorporada ao texto, que 
non achega nada relevante ao devandito.
56	 A definición de pensamento é completada neste mesmo capítulo, máis abaixo, e 
no 19. 
57	 Enténdese que os obxectos son o argumento, os caracteres e o pensamento; os 
medios son a expresión e a composición musical; o xeito de imitar, o espectáculo.
58	 Véxase a nota 9 á tradución.
59	 Pasaxe condenada na edición de Kassel, mais que introduce unha precisión in-
teresante, a de que o argumento tráxico xira sempre en torno aos pólos da felicidade 
e da desgraza, que deben ser concibidas en sentido activo como praxes, non sim-
plemente como estados ou constantes éticas. Por esta razón, aquelas resultan máis 
relevantes para a definición da acción dramática que os caracteres particulares dos 
personaxes. Unha moi sólida argumentación a favor da autenticidade da pasaxe ofré-
cea Nussbaum: 469-474. 
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‚Eti ©neu m¡n pr§xewj oÜk ¬n g�noito tragJdˆa, 

©neu d¡ ¾qñn g�noit’ ©n: a† gªr tñn n�wn tñn 

pleˆstwn ¦¿qeij tragJdˆai e‡sˆn, ka‹ Ölwj 

poihta‹ pollo‹ toioãtoi, o�on ka‹ tñn graf�wn 

Zeãxij prØj PolÝgnwton p�ponqen: Ó m¡n gªr 

PolÝgnwtoj ¦gaqØj ¾qogr§foj, ½ d¡ ZeÝxidoj 

grafÂ oÜd¡n ™cei Çqoj.

‚Eti �§n tij �fexÅj qÐ »¿seij ¾qikªj ka‹ l�xei 

ka‹ dianoˆv eå pepoihm�naj, oÜ poi¿sei Ù Çn 

tÅj tragJdˆaj ™rgon, ¦llª polà m llon ½ 

katadeest�roij toÝtoij kecrhm�nh tragJdˆa, 

™cousa d¡ mãqon ka‹ sÝstasin pragm§twn. prØj 

d¡ toÝtoij tª m�gista o�j yucagwge� ½ tragJdˆa 

toã mÝqou m�rh �stˆn, a‰ te perip�teiai ka‹ 

¦nagnwrˆseij. ™ti shme�on Öti ka‹ o† �gceiroãn-

tej poie�n prÕteron dÝnantai tÐ l�xei ka‹ to�j 

Áqesin ¦kriboãn Ä tª pr§gmata sunˆstasqai, 

o�on ka‹ o† prñtoi poihta‹ scedØn ¨pantej. 
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	 Sen acción non habería traxedia, mais sen caracteres pode habela. 
De feito, as traxedias da maior parte dos poetas novos carecen de 
caracteres60, e en xeral son moitos os poetas desta caste, igual que 
entre os pintores lle acontece a Zeuxis fronte a Polignoto. Polignoto, 
certamente, é un bo pintor de caracteres, mentres que a pintura de 
Zeuxis carece por completo deles61. 

	 E mesmo no caso de enxergar discursos caracterizadores e ben 
construídos en canto a expresión e pensamento non se estará a 
cumprir o cometido propio da traxedia, senón que en moita maior 
medida o acadará a traxedia que, aínda usando estes recursos de 
maneira inferior, conte tamén con argumento e estruturación dos 
feitos. Ademais disto, os medios máis eficaces con que a traxedia 
suscita emocións, as peripecias e os recoñecementos, son partes 
constitutivas do argumento. Unha proba máis é que os que se inician 
na actividade poética dominan antes a exactitude na expresión e 
na caracterización que a estruturación dos feitos, como tamén case 
todos os poetas primitivos62. 

60	 Esta afirmación parece contradicir a idea formulada anteriormente de que os per-
sonaxes serán necesariamente dun carácter determinado. Dupont-Roc: 204 intenta re-
solver a dificultade propoñendo un dobre uso do termo carácter, quer a cualificación 
ética do personaxe posta en evidencia polo seu propio xeito de comportarse, quer unha 
actitude ética asimilábel máis ben ao que adoitamos chamar tipos, isto é, caracteriza-
cións estereotipadas e plasmadas máis en discursos de carácter retórico que nas propias 
accións. Só entendido neste último sentido, o carácter sería prescindíbel nas traxedias.
61	 Aplicada á pintura, a mímese ética asóciase sobre todo ao dominio do debuxo 
e do retrato facial e actitudinal. Nesta arte sobresaíu Polignoto de Tasos. A unha 
xeración posterior, a cabalo entre a segunda metade do século V a.C. e a primeira 
do IV, pertence Zeuxis, representante dun novo estilo pictórico baseado na técnica 
da skiagrafía ou uso da cor para obter efectos impresionistas. A afirmación de Aris-
tóteles de que a pintura de Zeuxis carece de caracterización pódese relacionar tanto 
coa inferior calidade do debuxo como coa práctica dun retrato máis idealizante que 
realista, segundo se afirma ao final do capítulo 25. En efecto, atribúese a Zeuxis a 
práctica de elaborar os seus retratos de personaxes mitolóxicas por medio dunha 
síntese de trazos tomados de diferentes modelos.
62	 A observación é perspicaz. Unha parte importante da literatura primitiva adoita 
presentar aos nosos ollos unha estruturación desequilibrada, que pode deberse tanto 
ao efecto da composición, execución e transmisión oral sobre a configuración da 
obra como a lóxica sui generis do chamado pensamento primitivo. Con todo, moitos 
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>ArcÂ m¡n oån ka‹ o�on yucÂ Ó mãqoj tÅj 

tragJdˆaj, deÝteron d¡ tª Áqh (parapl¿sion g§r 

�stin ka‹ [1450b] �p‹ tÅj grafikÅj: e‡ g§r tij 

�naleˆyeie to�j kallˆstoij farm§koij cÝdhn, 

oÜk ¬n Ómoˆwj eÜfr§neien ka‹ leukograf¿saj 

e‡kÕna): ™stin te mˆmhsij pr§xewj ka‹ diª taÝthn 

m§lista tñn prattÕntwn.  

Trˆton d¡ ½ di§noia: toãto d� �stin tØ l�gein 

dÝnasqai tª �nÕnta ka‹ tª ¥rmÕttonta, Öper �p‹ 

tñn lÕgwn tÅj politikÅj ka‹ »htorikÅj ™rgon 

�stˆn: o† m¡n gªr ¦rca�oi politikñj �poˆoun 

l�gontaj, o† d¡ nãn »htorikñj. ™stin d¡ Çqoj m¡n 

tØ toioãton Ù dhlo� tÂn proaˆresin, Ópoˆa tij 

[�n o�j oÜk ™sti dÅlon Ä proaire�tai Ä feÝgei] 
- diÕper oÜk ™cousin Çqoj tñn lÕgwn �n o�j mhd’ 
Ölwj ™stin Ö ti proaire�tai Ä feÝgei Ó l�gwn - 

di§noia d¡ �n o�j ¦podeiknÝousˆ ti éj ™stin Ä éj 

oÜk ™stin Ä kaqÕlou ti ¦pofaˆnontai. 

T�tarton d¡ †tñn m¡n lÕgwn† ½ l�xij: l�gw d�, 

ìsper prÕteron eŠrhtai, l�xin e�nai tÂn diª tÅj 



AristótelesPoética

99

	 O argumento, certamente, é o principio e, por así dicir, a alma da 
traxedia. Os caracteres están nun segundo lugar (de xeito moi similar 
ocorre [1450b] na pintura, xa que, se algún pintor aplicase ao azar os 
óleos máis fermosos, o resultado non agradaría tanto como se trazase 
unha imaxe con branco). E é que se trata da imitación dunha acción, 
e só a través desta, dos personaxes que actúan63. 

	 En terceiro lugar está o pensamento, que consiste en ter compe-
tencia para expresar o que a situación implica e o que convén, cousa 
esta de que se ocupan, aplicada aos discursos, a política e a retórica. 
Os antigos, en efecto, compoñían expresándose de xeito político; os 
contemporáneos, de xeito retórico64. O carácter é a cualidade que pon 
de manifesto unha decisión, nos termos en que se toma [en situacións 
pouco claras tómase unha decisión ou rexéitase]65; por iso carecen 
de carácter os discursos en que o falante non decide ou rexeita nada 
en absoluto. Hai pensamento, en troques, nos discursos en que se 
demostra que unha cousa é ou non é ou se enuncia algún pensamento 
de valor xeral66.

	 O cuarto dos elementos lingüísticos67 é a expresión. Como xa 
antes se dixo, entendo por expresión a manifestación do sentido a 

estilistas rexeitarían a idea de que o dominio da exactitude na expresión pode aca-
darse máis facilmente que os restantes aspectos da creación literaria. 
63	 Compárese coa idea expresada máis abaixo (cap. 9): os poetas tráxicos e sobre 
todo os cómicos adoitan deseñar primeiro o argumento, e só despois engadir os no-
mes dos personaxes. 
64	 A diferenza radica en que no primeiro caso se apela aos valores propios da ética 
cidadá para resolver os conflitos particulares de acordo coas continxencias da situa-
ción. No segundo, en cambio, ponse en xogo a variada casuística de lugares comúns 
e formalismos estipulados pola arte retórica. Eurípides é sinalado frecuentemente 
como un dos expoñentes desta expresión retórica.
65	 Posíbel glosa incorporada ao texto, que insiste nun dos principios cardinais da 
ética antiga, a valoración dos comportamentos de acordo coas disposicións éticas 
das persoas e coas decisións que estas asomen en situacións comprometidas.
66	 Na terminoloxía da retórica os discursos éticos asimílanse ao xénero deliberati-
vo, mentres que os de pensamento se corresponden co demostrativo ou epidíctico. 
67	 Pasaxe dubidosa, aínda que o sentido é admisíbel: a expresión sería o cuarto dos 
elementos formais de carácter lingüístico, tras o argumento, o carácter e o pensa-
mento. 
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Ônomasˆaj œrmhneˆan, Ù ka‹ �p‹ tñn �mm�trwn ka‹ 

�p‹ twn lÕgwn ™cei tÂn aÜtÂn dÝnamin. tñn d¡ 

loipñn ½ melopoiˆa m�giston tñn ½dusm§twn, ½ 

d¡ ×yij yucagwgikØn m�n, ¦tecnÕtaton d¡ ka‹ 

Àkista o‡ke�on tÅj poihtikÅj: ½ gªr tÅj tragJdˆaj 

dÝnamij ka‹ ©neu ¦gñnoj ka‹ Ûpokritñn ™stin, 

™ti d¡ kuriwt�ra per‹ tÂn ¦pergasˆan tñn ×yewn 

½ toã skeuopoioã t�cnh tÅj tñn poihtñn �stin.                 
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través das palabras, o cal ten o mesmo valor aplicado ao verso que 
á prosa68. Entre os restantes, a composición musical é o máis impor-
tante dos ornamentos. Canto ao espectáculo, resulta sedutor, pero é 
o máis alleo á arte e o menos propio da arte poética. Pois o efecto 
da traxedia subsiste aínda sen representación nin actores, e mesmo 
resulta máis importante para a montaxe da escenografía a arte dos 
tramoieiros que a dos poetas69.

68	 Esta definición é máis ampla e satisfactoria que a que Aristóteles dera máis arri-
ba, aplicada únicamente á disposición rítmica no verso do material verbal.
69	 Cfr. o inicio do capítulo 14. Este decidido desinterese pola vertente escenográfi-
ca do espectáculo teatral contrasta coa importancia teórica que ten, en canto xeito de 
imitar sui generis, polo que a traxedia se opón á epopea. 
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7.	 Diwrism�nwn d¡ toÝtwn, l�gwmen metª 

taãta poˆan tinª de� tÂn sÝstasin e�nai tñn 

pragm§twn, �peidÂ toãto ka‹ prñton ka‹ m�giston 

tÅj tragJdˆaj �stˆn. 

Ke�tai dÂ ½m�n tÂn tragJdˆan teleˆaj ka‹ 

Ölhj pr§xewj e�nai mˆmhsin �coÝshj ti m�geqoj: 

™stin gªr Ölon ka‹ mhd¡n ™con m�geqoj. Ölon d� 

�stin tØ ™con ¦rcÂn ka‹ m�son ka‹ teleut¿n. 

¦rcÂ d� �stin Ú aÜtØ m¡n mÂ �x ¦n§gkhj met’ 
©llo �stˆn, met’ �ke�no d’ Ÿteron p�fuken e�nai 

Ä gˆnesqai: teleutÂ d¡ toÜnantˆon Ù aÜtØ m¡n 

met’ ©llo p�fuken e�nai Ä �x ¦n§gkhj Ä éj �p‹ 

tØ polÝ, metª d¡ toãto ©llo oÜd�n: m�son d¡ Ú 

ka‹ aÜtØ met’ ©llo ka‹ met’ �ke�no ™teron. de� 

©ra toàj sunestñtaj eå mÝqouj m¿q’ ÓpÕqen 

™tucen ©rcesqai m¿q’ Öpou ™tuce teleut n, ¦llª 

kecrÅsqai ta�j e‡rhm�naij ‡d�aij. 

‚Eti d’ �pe‹ tØ kalØn ka‹ züon ka‹ ¨pan prgma 

Ù sun�sthken �k tinñn oÜ mÕnon taãta tetagm�na 

de� ™cein ¦llª ka‹ m�geqoj Ûp§rcein mÂ tØ tucÕn: 

tØ gªr kalØn �n meg�qei ka‹ t§xei �stˆn, diØ oßte 

p§mmikron ©n ti g�noito kalØn züon (sugce�tai gªr 

½ qewrˆa �ggàj toã ¦naisq¿tou crÕnou ginom�nh) 

oßte pamm�geqej (oÜ gªr [1451a] ¨ma ½ qewrˆa gˆnetai 

¦ll’ oŠcetai to�j qewroãsi tØ `¡n ka‹ tØ Ölon �k tÅj 

qewrˆaj) o�on e‡ murˆwn stadˆwn eŠh züon: ìste de� 
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7.	 A extensión do argumento	

Feitas estas distincións, digamos a continuación como debe ser a 
estruturación dos feitos, xa que este é o alicerce e o ingrediente prin-
cipal da traxedia. 

	 Xa deixamos sentado que a traxedia é a imitación dunha acción 
rematada e completa, que ten unha certa magnitude. Porque hai cou-
sas que, sendo completas, carecen de magnitude. Completo é o que 
ten principio, medio e fin. Principio é o que, por lóxica, non segue a 
outra cousa, mais despois del existe ou xorde de xeito natural unha 
segunda cousa. Fin é, polo contrario, o que por natureza segue a 
outra cousa –ou necesariamente ou na maior parte dos casos70– pero 
non precede a ningunha outra. Medio é o que segue a unha cousa e 
precede a outra. Cómpre, pois, que os argumentos ben compostos 
non comecen nin rematen onde cadre, senón que se ateñan as fórmu-
las devanditas.

	 Outra razón é que algo belo, tanto un ser vivo, como calquera 
obxecto que estea composto de partes, debe non só ter estas estrutu-
radas, senón tamén dispor dunha magnitude, mais non calquera. E 
é que a beleza reside na magnitude e na disposición. Por esta razón 
nin pode ser belo un ser minúsculo (xa que se confunde a visión, 
realizada nun tempo case imperceptíbel), nin un desmesuradamente 
grande [1451a] (xa que a visión non se realiza de forma conxun-
ta, senón que a unidade e a totalidade escapan á percepción dos 
espectadores), como sucedería cun ser que medise dez mil estadios. 

70	 A expresión epì tò polú (na maior parte dos casos) será substituída de xeito re-
gular máis adiante pola frase katà tò eikòs (segundo a verosimilitude), o que invita a 
entender este último concepto en termos de probabilide estatística, por oposición ao 
de necesidade lóxica (anágkē)
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kaq§per �p‹ tñn swm§twn ka‹ �p‹ tñn zöwn ™cein 

m¡n m�geqoj, toãto d¡ eÜsÝnopton e�nai, oÞtw ka‹ �p‹ 

tñn mÝqwn ™cein m¡n mÅkoj, toãto d¡ eÜmnhmÕneuton 

e�nai.

Toã d¡ m�kouj Öroj <Ó> m¡n prØj toàj ¦gñnaj ka‹ 

tÂn aŠsqhsin oÜ tÅj t�cnhj �stˆn: e‡ gªr ™dei 

œkatØn tragJdˆaj ¦gwnˆzesqai, prØj kleyÝdraj 

¬n ¾gwnˆzonto, †ìsper pot¡ ka‹ ©llot� fasin†. 

Ó d¡ kat’ aÜtÂn tÂn fÝsin toã pr§gmatoj Öroj, 

¦e‹ m¡n Ó meˆzwn m�cri toã sÝndhloj e�nai 

kallˆwn �st‹ katª tØ m�geqoj: éj d¡ ¥plñj 

diorˆsantaj e‡pe�n, �n ÖsJ meg�qei katª tØ e‡kØj 

Ä tØ ¦nagka�on �fexÅj gignom�nwn sumbaˆnei 

e‡j eÜtucˆan �k dustucˆaj Ä �x eÜtucˆaj e‡j 

dustucˆan metab§llein, †kanØj Öroj �st‹n toã 

meg�qouj.  
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De xeito que, así como nos corpos e nos seres vivos debe haber unha 
magnitude e esta ten que ser fácilmente perceptíbel en conxunto, así 
tamén os argumentos deben ter unha extensión, que ten que ser fácil 
de lembrar. 

	 Canto ao límite da extensión, non é tarefa da arte sinalar cal é o 
que se acomoda aos certames dramáticos e á capacidade de percep-
ción71. Pois se houbese que representar cen traxedias, serían repre-
sentadas contra clepsidra, como din que se fixo algunha que outra 
vez72. Mais, segundo a natureza mesma da acción, sempre o límite de 
maior magnitude é o máis fermoso, con tal de que sexa perceptíbel 
en conxunto73. E para formularmos unha definición xeral, a extensión 
en que, desenvolvéndose a acción ordenadamente de acordo coa 
verosimilitude e coa necesidade, ten lugar un cambio da desgraza á 
felicidade ou da felicidade á desgraza, ese é un límite satisfactorio 
para a extensión.

71	 De forma indirecta a organización tradicional dos certames dramáticos en Ate-
nas limitaba a extensión das obras, xa que era preciso representar nunha mañá tres 
traxedias e un drama satírico. Mais este é, para Aristóteles, un principio de limita-
ción continxente, o mesmo que a capacidade de percepción dos diferentes tipos de 
público. 
72	 Non temos constancia desta práctica por ningunha outra fonte sobre o teatro 
antigo.
73	 Fronte ás anteriores condicións de carácter continxente, a extensión óptima vén 
determinada por dous criterios internos, que se derivan loxicamente da idea de que a 
beleza radica na magnitude e na estruturación. A mellor obra de arte será, polo tanto, 
a máis extensa, sempre que poida ser percibida como un todo por parte dun especta-
dor ideal.
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8.	 Mãqoj d’ �st‹n e�j oÜc ìsper tin¡j oŠontai 

�ªn per‹ Ÿna Ò: pollª gªr ka‹ ©peira tü œn‹ 

sumbaˆnei, �x òn �nˆwn oÜd�n �stin Ÿn: oÞtwj d¡ 

ka‹ pr§xeij œnØj pollaˆ e‡sin, �x òn mˆa oÜdemˆa 

gˆnetai pr xij. diØ p§ntej �oˆkasin ¥mart§nein 

Ösoi tñn poihtñn <Hraklhˆda Qhshˆda ka‹ tª 

toiaãta poi¿mata pepoi¿kasin. o�ontai g§r, 

�pe‹ e�j Çn Ó <HraklÅj, Ÿna ka‹ tØn mãqon 

e�nai pros¿kein. Ó d’ �Omhroj ìsper ka‹ tª 

©lla diaf�rei ka‹ toãt’ ™oiken kalñj ‡de�n, 

Átoi diª t�cnhn Ä diª fÝsin: >OdÝsseian gªr 

poiñn oÜk �poˆhsen ¨panta Ösa aÜtü sun�bh, 

o�on plhgÅnai m¡n �n tü Parnassü, manÅnai 

d¡ prospoi¿sasqai �n tü ¦germü, òn oÜd¡n 

qat�rou genom�nou ¦nagka�on Çn Ä e‡kØj q§teron 

gen�sqai, ¦llª per‹ mˆan pr xin o‰an l�gomen 

tÂn >OdÝsseian sun�sthsen, Ómoˆwj d¡ ka‹ tÂn 

>Ili§da. 

CrÂ oån, kaq§per ka‹ �n ta�j ©llaij mimhtika�j 

½ mˆa mˆmhsij œnÕj �stin, oÞtw ka‹ tØn mãqon, 

�pe‹ pr§xewj mˆmhsˆj �sti, mi j te e�nai ka‹ 
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8.	 A unidade de acción	

O argumento é unitario non, como algúns cren, porque trate dun só 
personaxe. E é que a un en concreto lle ocorren moitas e indeter-
minadas cousas, dalgunhas das cales non resulta ningunha cousa 
unitaria. Así tamén un só personaxe leva a cabo moitas accións, que 
non constitúen unha acción unitaria. Por esta razón parece que se 
enganaron todos aqueles poetas que compuxeron unha Heracleida, 
unha Teseida e poemas semellantes74. En efecto, estes coidan que, 
posto que Heracles é un, unitario tamén resultará o argumento. Mais 
Homero, igual que se distingue noutras cousas, tamén nisto parece 
que tivo boa vista, xa fose por mestría artística ou por natureza75, pois 
cando compuxo a Odisea non se ocupou de todo o que lle ocorrera ao 
heroe, por exemplo, que fora ferido no Parnaso76, que finxira tolear 
cando o recrutamento77, cousas que, porque unha sucedera, non era 
necesario ou verosímil que sucedese a outra, senón que compuxo 
a Odisea arredor dunha acción unitaria, como dicimos, e de forma 
semellante a Ilíada. 

	 Polo tanto é necesario que, igual que nas outras artes imitativas 
cada imitación ten un só obxecto, así tamén o argumento, por ser a 
imitación dunha acción, o sexa dunha unitaria e completa, e que os 

74	 Composicións perdidas sobre o ciclo dos doce traballos de Heracles son atri-
buídas a Pisandro de Camiro, Pisino de Lindos (ambos do s. VII a.C.) e Paniasis de 
Halicarnaso (s. V a.C.). Ademais, na Atenas do século VI pódese encadrar a compo-
sición dunha Teseida anónima de que dependería en boa medida a tradición poética 
e iconográfica posterior. 
75	 Cfr. a nota 7 á tradución. Nótese que, como ocorría no capítulo 1, Aristóteles 
evita polo momento abordar o problema platónico da fonte natural ou técnica da 
poesía. 
76	 Estando de caza no monte Parnaso, Odiseo foi ferido por un xabarín; a cicatriz 
que lle deixou foi o medio por que anos despois, de volta en Ítaca tras a guerra de 
Troia, sería recoñecido pola anciá Euriclea. Este episodio é narrado na Odisea (XIX, 
392-466), mais non como unha parte da acción do poema, senón de forma retrospec-
tiva, para explicar o recoñecemento de Odiseo. 
77	 Odiseo intentara evitar ser recrutado para a expedición contra Troia finxíndose 
tolo. Este episodio era tratado nos Cantos Chipriotas, unha das epopeas do ciclo 
troiano, mais non figura na Odisea.
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taÝthj Ölhj, ka‹ tª m�rh sunest§nai tñn 

pragm§twn oÞtwj ìste metatiqem�nou tinØj 

m�rouj Ä ¦fairoum�nou diaf�resqai ka‹ kine�sqai 

tØ Ölon: Ù gªr prosØn Ä mÂ prosØn mhd¡n poie� 

�pˆdhlon, oÜd¡n mÕrion toã Ölou �stˆn. 
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membros da trama se ordenen de xeito que, se se cambia de lugar ou 
se suprime un membro, o conxunto resulte diferente e se transtorne. 
Pois aquilo que, por estar presente ou ausente, non aporta ningún 
significado non constitúe un membro do conxunto.
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9.  FanerØn d¡ �k tñn e‡rhm�nwn ka‹ Öti oÜ tØ tª 

genÕmena l�gein, toãto poihtoã ™rgon �stˆn, ¦ll’ 
o�a ¬n g�noito ka‹ tª dunatª katª tØ e‡kØj Ä tØ 

¦nagka�on. Ó gªr [1451b] †storikØj ka‹ Ó poihtÂj 

oÜ tü Ä ™mmetra l�gein Ä ©metra diaf�rousin 

(eŠh gªr ¬n tª <HrodÕtou e‡j m�tra teqÅnai ka‹ 

oÜd¡n Ætton ¬n eŠh †storˆa tij metª m�trou Ä 

©neu m�trwn): ¦llª toÝtJ diaf�rei, tü tØn m¡n 

tª genÕmena l�gein, tØn d¡ o�a ¬n g�noito. diØ 

ka‹ filosofëteron ka‹ spoudaiÕteron poˆhsij 

†storˆaj �stˆn: ½ m¡n gªr poˆhsij m llon tª 

kaqÕlou, ½ d’ †storˆa tª kaq’ Ÿkaston l�gei. 

™stin d¡ kaqÕlou m�n, tü poˆJ tª po�a ©tta 

sumbaˆnei l�gein Ä pr§ttein katª tØ e‡kØj Ä tØ 

¦nagka�on, oä stoc§zetai ½ poˆhsij ÔnÕmata 

�pitiqem�nh: tØ d¡ kaq’ Ÿkaston, tˆ >Alkibi§dhj 

™praxen Ä tˆ ™paqen. 

>Ep‹ m¡n oån tÅj kwmJdˆaj Ádh toãto dÅlon 

g�gonen: sust¿santej gªr tØn mãqon diª tñn 

e‡kÕtwn oÞtw tª tucÕnta ÔnÕmata Ûpotiq�asin, 

ka‹ oÜc ìsper o† ‡ambopoio‹ per‹ tØn kaq’ 
Ÿkaston poioãsin. 



AristótelesPoética

111

9.	 Diferenza entre a poesía e a historia

Do devandito resulta evidente tamén que a tarefa do poeta non é dicir 
o que sucedeu senón o que pode suceder e mais as cousas posíbeis 
por verosimilitude ou necesidade. [1451b] Efectivamente, o histo-
riador e o poeta non se diferencian por se expresaren en verso ou en 
prosa (pois sería posíbel poñer en verso a obra de Heródoto78 e mais 
non deixaría de ser un certo tipo de historia, con ou sen verso), senón 
que se diferencian en que un expresa o que sucedeu e o outro, o que 
pode suceder. Por esta razón a poesía é máis filosófica e nobre que 
a historia, xa que a poesía expresa máis ben o xeral e a historia o 
particular79. Entendo por xeral o tipo de cousas que lle cadra dicir ou 
facer a un tipo de persoas por verosimilitude ou necesidade; este pre-
cisamente é o obxectivo da poesía, aínda que aplique nomes propios. 
Por particular, o que fixo ou o que lle aconteceu a Alcibíades80. 

	 Aplicado á comedia este principio resulta evidente, xa que os 
poetas, tras compoñeren o argumento dramático de acordo coa 
verosimilitude, engaden como soporte uns nomes calquera e non se 
ocupan dos individuos particulares, como os iambógrafos81. 

78	 Historiador do século V a.C. que en nove libros narrou a historia das guerras 
médicas entre gregos e persas. 
79	 Cfr. o inicio do capítulo 25. Aristóteles dá un paso máis na delimitación do domi-
nio da poesía, que xa non se concibe como simple imitación por medio da linguaxe, 
senón como a representación de mundos virtuais regulados por relacións de causa-
lidade lóxica ou de probabilidade entre os caracteres e as accións. Así pois, a poesía 
non se ocupa de accións ou de individuos particulares, senón de paradigmas ou mo-
delos universais. Esta dimensión exemplar confírelle un rango máis filosófico que o 
da historia, posición esta moi afastada das teses que Platón mantivera nos libros III 
e X da República. Remito, a este respecto, á introdución, pp. 25-27 e 49.
80	 Concibida como unha trama de relacións de causalidade posíbeis ou necesarias, 
na poesía a individualidade dos protagonistas da acción non conta en canto tal, senón 
que se converte nun simple soporte dramático, ou, como moito, nun expediente para 
dar impresión de verosimilitude e viveza. A historia, en troques, ocúpase dos indivi-
duos e dos seus feitos no que estes teñen de continxente; por exemplo de Alcibíades, 
político e xeral ateniense da segunda metade do século V.
81	 Esta observación non se pode aplicar sen certas reservas á antiga comedia ática 
de Aristófanes, onde hai un importante compoñente de sátira social e persoal de 
actualidade. Cadraríalle mellor a certos desenvolvementos posteriores do xénero, 
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>Ep‹ d¡ tÅj tragJdˆaj tñn genom�nwn Ônom§twn 

¦nt�contai . aŠtion d ’ Öti piqanÕn �sti tØ 

dunatÕn: tª m¡n oån mÂ genÕmena oßpw pis-

teÝomen e�nai dunat§, tª d¡ genÕmena fanerØn 

Öti dunat§: oÜ gªr ¬n �g�neto, e‡ Çn ¦dÝnata. 

oÜ mÂn ¦llª ka‹ �n ta�j tragJdˆaij �n �nˆaij 

m¡n `¡n Ä dÝo tñn gnwrˆmwn �st‹n Ônom§twn, tª 

d¡ ©lla pepoihm�na, �n �nˆaij d¡ oÜq�n, o�on �n 

tü >Ag§qwnoj >Anqe�: Ómoˆwj gªr �n toÝtJ t§ te 

pr§gmata ka‹ tª ÔnÕmata pepoˆhtai, ka‹ oÜd¡n 

Ætton eÜfraˆnei. ìst’ oÜ p§ntwj e�nai zhtht�on 

tñn paradedom�nwn mÝqwn, per‹ oáj a† tragJdˆai 

e‡sˆn, ¦nt�cesqai. ka‹ gªr gelo�on toãto zhte�n, 

�pe‹ ka‹ tª gnërima Ôlˆgoij gnërim§ �stin, ¦ll’ 
Ömwj eÜfraˆnei p§ntaj. 

DÅlon oån �k toÝtwn Öti tØn poihtÂn ma' llon 

tñn mÝqwn e�nai de� poihtÂn Ä tñn m�trwn, 

ÖsJ poihtÂj katª tÂn mˆmhsˆn �stin, mime�tai 

d¡ tªj pr§xeij. k¬n ©ra sumbÐ genÕmena poie�n, 

oÜq¡n Ætton poiht¿j �sti: tñn gªr genom�nwn 

™nia oÜd¡n kwlÝei toiaãta e�nai o�a ¬n e‡kØj 

gen�sqai [ka‹ dunatª gen�sqai] , kaq’ Ù �ke�noj 

aÜtñn poiht¿j �stin.

Tñn d¡ ¥plñn mÝqwn ka‹ pr§xewn a† �peisodië-

deij e‡s‹n ceˆristai: l�gw d’ �peisodiëdh mãqon 
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	 Na traxedia, en cambio, atéñense a nomes que existiron82. A causa 
é que o posíbel é críbel, pois o que non sucedeu non cremos á lixeira 
que sexa posíbel, mais o que sucedeu evidentemente é posíbel, pois 
non tería sucedido se fose imposíbel. Porén, nalgunhas traxedias hai 
un ou dous nomes coñecidos e os demais son inventados; noutras 
non hai ningún coñecido, como no Anteo de Agatón83. Nesta, feitos 
e nomes por igual son inventados, pero non agrada menos. De xeito 
que non sempre se debe esixir o seguimento dos argumentos tradicio-
nais sobre os que tratan as traxedias. Sería ridículo esixir isto, xa que 
o que é coñecido éo para uns poucos, mais agrada por igual a todos.

	 Partindo destas consideracións, resulta evidente que o poeta debe ser 
máis elaborador de argumentos que de versos, pois é poeta na medida 
en que imita, e se imitan accións. E se lle cadrar tratar sucesos real-
mente acontecidos, non é menos poeta, pois nada impide que algúns 
sucesos reais sexan tal como sería verosímil [e posíbel]84 que acontece-
sen; neste sentido é como aquel lles pode dar un tratamento poético.

	 Entre os argumentos e as accións simples, os episódicos son os 
peores. Entendo por episódico o argumento en que os episodios85 

en particular á comedia nova de Menandro, que se presenta as máis das veces como 
unha intriga erótica protagonizada por personaxes estereotipados.
82	 Xa que os temas da maior parte das traxedias son de carácter mitolóxico, pódese 
dubidar se Aristóteles mostra aquí a súa crenza na realidade histórica dos seus prota-
gonistas ou se sinxelamente inclúe dentro da categoría do acontecido (tà genómena) 
o coñecido por tradición (tà gnôrima). Máis adiante (cap. 14), o filósofo achega 
unha explicación diferente para esta preferencia do xénero tráxico polo tratamento 
de historias tradicionais. 
83	 Poeta tráxico ateniense, algo máis novo que Eurípides, citado a miúdo nos diá-
logos de Platón e nas comedias de Aristófanes. Non sabemos nada sobre a obra aquí 
aludida e nin sequera o título está completamente claro, pois outros editores seguen o 
testemuño dos manuscritos A e B, que subministran a lectura ánthei (a flor), en lugar 
de Antheî (Anteo).
84	 A atétese proposta por Kassel explícase pola evidente contradición coas pala-
bras anteriores do filósofo: se todo o sucedido é necesariamente posíbel, estaría fóra 
de lugar afirmar que só algúns sucesos son tal como sería posíbel que acontecesen. 
85	 O termo episodio refírese aquí a todos os sucesos que non forman parte do dese-
ño argumental básico, pero dan corpo á composición e confírenlle variedade. Pouco 
ten que ver este uso coa definición técnica que se dá no capítulo 12.
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�n ý tª �peisÕdia met’ ©llhla oßt’ e‡kØj oßt’ 
¦n§gkh e�nai. toiaãtai d¡ poioãntai ÛpØ m¡n tñn 

faÝlwn poihtñn di’ aÜtoÝj, ÛpØ d¡ tñn ¦gaqñn 

diª toàj Ûpokrit§j: ¦gwnˆsmata gªr poioãntej 

ka‹ parª tÂn dÝnamin parateˆnontej tØn mãqon 

poll§kij [1452a] diastr�fein ¦nagk§zontai tØ 

�fexÅj. 

>Epe‹ d¡ oÜ mÕnon teleˆaj �st‹ pr§xewj ½ mˆmhsij 

¦llª ka‹ foberñn ka‹ �leeinñn, taãta d¡ gˆnetai 

ka‹ m§lista [ka‹ m llon] Ötan g�nhtai parª tÂn 

dÕxan di’ ©llhla: tØ gªr qaumastØn oÞtwj Ÿxei 

m llon Ä e‡ ¦pØ toã aÜtom§tou ka‹ tÅj tÝchj, 

�pe‹ ka‹ tñn ¦pØ tÝchj taãta qaumasiëtata 

doke� Ösa ìsper �pˆthdej faˆnetai gegon�nai, 

o�on éj Ó ¦ndriªj Ó toã Mˆtuoj �n ‚Argei 

¦p�kteinen tØn aŠtion toã qan§tou tü Mˆtui, 

qewroãnti �mpesën: ™oike gªr tª toiaãta oÜk 

e‡kÐ gˆnesqai: ìste ¦n§gkh toàj toioÝtouj e�nai 

kallˆouj mÝqouj. 
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non manteñen entre eles unha relación de verosimilitude ou de nece-
sidade. Así son os que compoñen de seu os poetas ruíns; os bos fano 
en atención aos actores. Pois cando crean obras para os certames, 
debido á prolongación forzada do argumento, [1452a] a miúdo se 
ven obrigados a torceren o encadeamento dos feitos.

	 E como se trata da imitación non só dunha acción rematada, 
mais de situacións que provoquen horror e mágoa, e estas xorden 
especialmente [e con maior intensidade] cando se producen de xeito 
imprevisto por un encadeamento de sucesos, así o efecto de sorpresa 
se producirá máis intensamente que de xeito espontáneo ou fortuíto, 
xa que, mesmo entre as situacións fortuítas, as máis abraiantes pare-
cen ser as que se presentan como sucedidas a propósito: por exem-
plo, cando a estatua de Mitis en Argos deu morte ao responsábel da 
morte de Mitis, caéndolle enriba mentres asistía a un espectáculo86. 
E é que accións como estas parece que non suceden por casualidade. 
Por iso, necesariamente esta clase de argumentos serán os de maior 
calidade.

86	 A anécdota é relatada por Plutarco no tratado De sera numinis vindicatione, apud 
Moralia 8, 553D.
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10.	 E‡s‹ d¡ tñn mÝqwn o† m¡n ¥plo� o† d¡ 

peplegm�noi: ka‹ gªr a† pr§xeij òn mim¿seij o† 

mãqoˆ e‡sin Ûp§rcousin eÜqàj oåsai toiaãtai. 

l�gw d¡ ¥plÅn m¡n pr xin Æj ginom�nhj ìsper 

ìristai sunecoãj ka‹ mi j ©neu peripeteˆaj Ä 

¦nagnwrismoã ½ met§basij gˆnetai, peplegm�nhn 

d¡ �x Æj metª ¦nagnwrismoã Ä peripeteˆaj Á 

¦mfo�n ½ met§basˆj �stin. taãta d¡ de� gˆnesqai 

�x aÜtÅj tÅj sust§sewj toã mÝqou, ìste �k tñn 

progegenhm�nwn sumbaˆnein Ä �x ¦n§gkhj Ä katª 

tØ e‡kØj gˆgnesqai taãta: diaf�rei gªr polà tØ 

gˆgnesqai t§de diª t§de Ä metª t§de.
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10.	 Accións simples e complexas	

Dos argumentos, uns son simples e outros complexos, pois resulta 
que tamén as accións que os argumentos imitan son precisamente 
así. Entendo por simple a acción que, no curso dun desenvolvemento 
continuo e unitario, segundo foi definido, experimenta un cambio sen 
peripecia nin recoñecemento; por complexa, aquela en que o cambio 
se produce con peripecia, recoñecemento ou ambos os dous. Mais 
estes deben xurdir da mesma estrutura do argumento, de maneira 
que veñan a ser consecuencia dos antecedentes por necesidade ou 
de acordo coa verosimilitude. Pois é moi diferente que unhas cousas 
sucedan a causa doutras ou despois doutras.
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11. ‚Esti d¡ perip�teia m¡n ½ e‡j tØ �nantˆon tñn 

prattom�nwn metabolÂ kaq§per eŠrhtai, ka‹ toãto 

d¡ ìsper l�gomen katª tØ e‡kØj Ä ¦nagka�on, 

o�on �n tü O‡dˆpodi �lqîn éj eÜfranñn tØn 

O‡dˆpoun ka‹ ¦pall§xwn toã prØj tÂn mht�ra 

fÕbou, dhlësaj Ùj Çn, toÜnantˆon �poˆhsen: ka‹ 

�n tü Lugke� Ó m¡n ¦gÕmenoj éj ¦poqanoÝmenoj, 

Ó d¡ DanaØj ¦kolouqñn éj ¦poktenñn, tØn m¡n 

sun�bh �k tñn pepragm�nwn ¦poqane�n, tØn d¡ 

swqÅnai. 

>Anagnërisij d�, ìsper ka‹ toßnoma shmaˆnei, 

�x ¦gnoˆaj e‡j gnñsin metabol¿, Ä e‡j filˆan 

Ä e‡j ™cqran, tñn prØj eÜtucˆan Ä dustucˆan 

érism�nwn: kallˆsth d¡ ¦nagnërisij, Ötan ¨ma 
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11.	 Definición de peripecia, recoñecemento e efecto patético

A peripecia é, como xa se formulou, a inversión do sentido da 
acción87, e isto, como dicimos, de acordo coa verosimilitude ou 
coa necesidade; por exemplo, no Edipo, o que veu coa intención de 
tranquilizar Edipo e deo liberar do temor relativo á nai revelándolle 
quen era el causou o efecto contrario88; ou tamén no Linceo, cando o 
personaxe é supostamente conducido á morte e Dánao o acompaña 
para matalo, mais polo propio desenvolvemento dos feitos acontece 
que este morre e o outro sálvase89.

	 O recoñecemento, como o mesmo nome indica, é o paso da 
ignorancia ao coñecemento, para a alianza ou para a hostilidade, por 
parte daqueles que están destinados á felicidade ou ao infortunio90. 
O máis perfecto recoñecemento resulta cando vén acompañado 

87	 Calquera acción comporta, por necesidade, cambios, mais non todo cambio ten 
a categoría de peripecia, xa que, como antes se viu, as accións simples presentan 
cambios sen peripecia. O determinante é a inversión do sentido da acción.
88	 No Edipo Rei de Sófocles, vv. 924 e ss., un mensaxeiro chega de Corinto para 
anunciar a Edipo a morte do rei Pólibo, o seu pai adoptivo. Como o oráculo de Del-
fos lle revelara ao heroe o fado de que habería de matar o pai e cometer incesto coa 
nai, Edipo teme voltar á súa patria adoptiva para ocupar o trono, mais o mensaxeiro 
intenta tranquilizalo dándolle a coñecer que Pólibo e Mérope non son os seus verda-
deiros pais. Nese intre, Edipo comeza a sospeitar que o oráculo xa se ten cumprido, 
mais nas figuras dos seus pais xenuínos, o rei de Tebas, Laio, a quen o heroe matara 
nun incidente, e a raíña Iocasta, a quen tomara por esposa logo de acabar coa esfinxe 
que ameazaba a cidade.
89	 Non sabemos practicamente nada sobre esta traxedia perdida de Teodectes, poe-
ta da primeira metade do século IV a.C. Porén, o argumento debe versar sobre a len-
da das vodas entre as cincuenta filllas do rei Dánao e os cincuenta fillos de seu irmán 
Exipto. Dánao consentiu en casar as fillas cos sobriños, mais fixo prometer a aquelas 
que darían morte aos seus homes na mesma noite da celebración. Todas cumpriron a 
promesa, agás Hipermestra, a esposa de Linceo.
90	 O recoñecemento, por se basear a miúdo sobre equívocos arredor da identida-
de das persoas, comporta unha toma de conciencia por parte do personaxe sobre a 
situación real e o destino que o agarda. Pero ademais provoca entre os implicados 
hostilidade ou filía, é dicir, a adhesión por parte do individuo ao vínculo obxectivo 
que o une cun grupo, sexa de consanguinidade, de hospitalidade, matrimonial etc. 
Véxase, máis abaixo, cap. 14.
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peripeteˆv g�nhtai, o�on ™cei ½ �n tü O‡dˆpodi. 

e‡s‹n m¡n oån ka‹ ©llai ¦nagnwrˆseij: ka‹ gªr 

prØj ©yuca ka‹ tª tucÕnta †�st‹n ìsper eŠrhtai 

sumbaˆnei† ka‹ e‡ p�prag� tij Ä mÂ p�pragen 

™stin ¦nagnwrˆsai. ¦ll’ ½ m§lista toã mÝqou 

ka‹ ½ m§lista tÅj pr§xewj ½ e‡rhm�nh �stˆn: ½ 

gªr toiaÝth ¦nagnërisij ka‹ perip�teia Ä ™leon 

[1452b] Ÿxei Ä fÕbon (oŠwn pr§xewn ½ tragJdˆa 

mˆmhsij ÛpÕkeitai), �peidÂ ka‹ tØ ¦tuce�n ka‹ 

tØ eÜtuce�n �p‹ tñn toioÝtwn sumb¿setai. �pe‹ 

dÂ ½ ¦nagnërisij tinñn �stin ¦nagnërisij, a† 

m�n e‡si qat�rou prØj tØn Ÿteron mÕnon, Ötan Ò 

dÅloj ¨teroj tˆj �stin, Ót¡ d¡ ¦mfot�rouj de� 

¦nagnwrˆsai, o�on ½ m¡n >Ifig�neia tü >Or�stV 

¦negnwrˆsqh �k tÅj p�myewj tÅj �pistolÅj, 

�keˆnou d¡ prØj tÂn >Ifig�neian ©llhj ™dei 

¦nagnwrˆsewj.

DÝo m¡n oån toã mÝqou m�rh taãt’ �stˆ, perip�teia 

ka‹ ¦nagnërisij: trˆton d¡ p§qoj. toÝtwn d¡ 

perip�teia m¡n ka‹ ¦nagnërisij eŠrhtai, p§qoj d� 

�sti pr xij fqartikÂ Ä Ôdunhr§, o�on o‰ te �n 

tü fanerü q§natoi ka‹ a† periwdunˆai ka‹ trë-

seij ka‹ Ösa toiaãta.
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pola peripecia, como no caso do Edipo91. Mais hai outros tipos de 
recoñecemento, xa que tamén en relación con obxectos inanimados 
e lances fortuítos pode suceder o que dixemos, e tamén é posíbel o 
recoñecemento a propósito de se alguén foi o autor dun acto ou non. 
Pero o máis apropiado ao argumento e á acción é o devandito, xa que 
tal recoñecemento e tal peripecia [1452b] provocarán ou mágoa ou 
horror (o tipo de accións que, segundo convimos, imitaba a traxedia). 
Asemade, a desgraza e a felicidade virán a carón daqueles. E como 
o recoñecemento é recoñecemento entre personaxes, hainos de un 
en relación con outro só, cando é evidente quen é un deles, mais ás 
veces é preciso que se recoñezan reciprocamente, por exemplo cando 
Ifixenia foi recoñecida por Orestes polo envío dunha carta e el pre-
cisaba outro recoñecemento por parte de Ifixenia92.

	 Estas, pois, son dúas partes do argumento: a peripecia e o reco-
ñecemento, a terceira é o efecto patético. Da peripecia e o recoñece-
mento xa falamos. O efecto patético consiste nunha acción destrutiva 
ou dolorosa, como as mortes en escena, as manifestacións de dor, as 
feridas e cousas polo estilo93.

91	 Véxase a nota 88 á tradución.
92	 Estas accións pertencen á traxedia de Eurípides: Ifixenia entre os Tauros. Sobre 
o recoñecemento de Orestes por Ifixenia, véxase máis abaixo capítulos 16 e 17.
93	 Aínda que pouco desenvolvido por Aristóteles, este elemento resulta capital para 
remarcar a idiosincrasia do xénero tráxico fronte ao cómico, por canto é un dos 
principais medios para provocar a mágoa e o horror. Que os actos de violencia se 
representen ou non na escena ten quizais unha importancia secundaria, se temos en 
conta a precisión que sobre o particular fai Aristóteles no inicio do capítulo 14. De 
feito, as mortes en escena son escasas nas traxedias gregas que conservamos. 
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12.	 M�rh d¡ tragJdˆaj o�j m¡n éj eŠdesi de� 

crÅsqai prÕteron eŠpomen, katª d¡ tØ posØn ka‹ 

e‡j « diaire�tai kecwrism�na t§de �stˆn, prÕlogoj 

�peisÕdion ™xodoj corikÕn, ka‹ toÝtou tØ m¡n 

p§rodoj tØ d¡ st§simon, koinª m¡n ¥p§ntwn 

taãta, Šdia d¡ tª ¦pØ tÅj skhnÅj ka‹ kommoˆ. 

‚Estin d¡ prÕlogoj m¡n m�roj Ölon tragJdˆaj 

tØ prØ coroã parÕdou, �peisÕdion d¡ m�roj Ölon 

tragJdˆaj tØ metaxà Ölwn corikñn melñn, ™xodoj 

d¡ m�roj Ölon tragJdˆaj meq’ Ù oÜk ™sti coroã 

m�loj: corikoã d¡ p§rodoj m¡n ½ prëth l�xij 

Ölh coroã, st§simon d¡ m�loj coroã tØ ©neu 

¦napaˆstou ka‹ trocaˆou, kommØj d¡ qrÅnoj 

koinØj coroã ka‹ ¦pØ skhnÅj.

M�rh d¡ tragJdˆaj o�j m¡n <éj eŠdesi> de� 

crÅsqai prÕteron eŠpamen, katª d¡ tØ posØn ka‹ 

e‡j « diaire�tai kecwrism�na taãt’ �stˆn.
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12. Partes da traxedia

Ao primeiro falamos das partes da traxedia de que cómpre facer uso 
como elementos formais94, mais, dende o punto de vista da configu-
ración material e das seccións diferenciadas en que se divide, son 
as seguintes: prólogo, episodio, éxodo, parte coral e, dentro desta, 
párodo e estásimo. Estas son comúns a todas; son particulares os 
cantos dende a escena95 e os prantos. 

	 O prólogo é a parte completa da traxedia anterior á entrada do 
coro. O episodio é unha parte completa da traxedia entre cantos 
completos do coro. O éxodo é a parte completa da traxedia que non 
vai seguida por canto coral96. A párodo coral é a primeira expresión 
conxunta do coro. O estásimo é un canto coral sen anapesto nin tro-
queo97. O pranto é unha lamentación común ao coro e aos personaxes 
en escena. 

	 Ao primeiro falaramos das partes da traxedia de que cómpre facer 
uso como elementos formais, mais, dende o punto de vista da confi-
guración material e das seccións diferenciadas en que se divide, son 
estas.

94	 Véxase máis arriba, capítulo 6 e a nota 2 á tradución.
95	 Trátase de cantos executados polos actores, non polo coro. 
96	 Estas tres partes opóñense en bloque ás restantes por seren seccións dialogadas, 
non cantadas. 
97	 Fronte á párodo ou canto de entrada do coro, enténdese por estásimo cada unha 
das restantes intervencións corais; mais as traxedias que conservamos -todas elas 
anteriores á época de Aristóteles- dan testemuño do uso de anapestos e troqueos nos 
estásimos. 
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13.	 šWn d¡ de� stoc§zesqai ka‹ « de� eÜlabe�sqai 

sunist§ntaj toàj mÝqouj ka‹ pÕqen ™stai tØ tÅj 

tragJdˆaj ™rgon, �fexÅj ¬n eŠh lekt�on to�j nãn 

e‡rhm�noij. 

>EpeidÂ oån de� tÂn sÝnqesin e�nai tÅj kallˆsthj 

tragJdˆaj mÂ ¥plÅn ¦llª peplegm�nhn ka‹ 

taÝthn foberñn ka‹ �leeinñn e�nai mimhtik¿n 

(toãto gªr Šdion tÅj toiaÝthj mim¿seëj �stin), 

prñton m¡n dÅlon Öti oßte toàj �pieike�j ©ndraj 

de� metab§llontaj faˆnesqai �x eÜtucˆaj e‡j 

dustucˆan, oÜ gªr foberØn oÜd¡ �leeinØn toãto 

¦llª miarÕn �stin: oßte toàj mocqhroàj �x 

¦tucˆaj e‡j eÜtucˆan, ¦tragJdÕtaton gªr toãt’ 
�st‹ p§ntwn, oÜd¡n gªr ™cei òn de�, oßte gªr 

fil§nqrwpon [1453a] oßte �leeinØn oßte foberÕn 

�stin: oÜd’ aå tØn sfÕdra ponhrØn �x eÜtucˆaj e‡j 

dustucˆan metapˆptein: tØ m¡n gªr fil§nqrwpon 

™coi ¬n ½ toiaÝth sÝstasij ¦ll’ oßte ™leon oßte 

fÕbon, Ó m¡n gªr per‹ tØn ¦n§xiÕn �stin dustucoãn-

ta, Ó d¡ per‹ tØn Ömoion, ™leoj m¡n per‹ tØn ¦n§xion, 

fÕboj d¡ per‹ tØn Ömoion, ìste oßte �leeinØn 

oßte foberØn ™stai tØ sumba�non. �������������  Ó metaxà ©ra 

toÝtwn loipÕj. ™sti d¡ toioãtoj Ó m¿te ¦retÐ 

diaf�rwn ka‹ dikaiosÝnV m¿te diª kakˆan ka‹ 

mocqhrˆan metab§llwn e‡j tÂn dustucˆan ¦llª 

di’ ¥martˆan tin§, tñn �n meg§lV dÕxV ×ntwn ka‹ 
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13. Aspectos da estruturación do argumento

A continuación do que levamos dito até agora habería que falar 
sobre o que se debe perseguir e o que se debe evitar ao estruturar os 
argumentos e mais dos medios polos que se acadará o efecto propio 
da traxedia. 

	 Partindo de que a estrutura da traxedia máis perfecta non debe 
ser simple senón complexa e de que esta debe consistir na represen-
tación de sucesos que inspiren horror e mágoa (pois isto é o propio 
deste tipo de imitación), en primeiro lugar resulta evidente que nin 
deben aparecer homes virtuosos pasando da felicidade á desgraza, 
pois isto non inspira horror nin mágoa, senón noxo98, nin personaxes 
malvados pasando da desgraza á felicidade, que é o menos tráxico de 
todos os casos, xa que carece de todo o necesario, pois non inspira 
humanidade99, [1453a] nin mágoa nin horror; tampouco un perso-
naxe especialmente vil caendo da felicidade na desgraza, pois este 
tipo de estrutura podería inspirar humanidade, mais non mágoa nin 
horror, xa que a primeira afecta ao que é inxustamente desgrazado, 
o segundo, ao que é semellante a nós –a mágoa ao inxustamente 
infortunado, o horror ao semellante a nós–, de xeito que o suceso 
non inspirará mágoa nin horror. Fica o termo medio entre estes100, 
un personaxe que non destaque pola súa virtude e xustiza e, gozando 
de gran estima e felicidade, pase á desgraza non pola súa ruindade 

98	 Cfr. os textos recollidos no apéndice sobre o fóbos (horror), entendido como o 
temor provocado polos padecementos alleos, na medida en que tamén nos poden 
afectar a nós; e o éleos (mágoa), entendida como un sentimento distanciado de dor 
polos sofrementos de quen non os merece. Para Aristóteles, o efecto de repugnancia 
moral (miarón) que inspira a desgraza dun home sumamente virtuoso neutraliza as 
emocións da mágoa e do horror, en parte debido á difícil identificación do público 
cun personaxe presentado como modelo de virtudes. Por outra banda, un argumento 
deste estilo carecería dun dos resortes fundamentais para o desenvolvemento da ac-
ción, a hamartía ou erro de xuízo culpábel.
99	 O adxectivo filánthrōpon, que traducimos por humanidade, debe entenderse 
como o contrario de noxo, isto é, como un sentimento de simpatía e aprobación 
semellante ao que adoitamos chamar xustiza poética. 
100	 En realidade, subsiste aínda outra posibilidade lóxica, a de que un home virtuoso 
pase da desgraza á felicidade.
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eÜtucˆv, o�on O‡dˆpouj ka‹ Qu�sthj ka‹ o† �k 

tñn toioÝtwn genñn �pifane�j ©ndrej. 

>An§gkh ©ra tØn kalñj ™conta mãqon ¥ploãn 

e�nai m llon Ä diploãn, ìsper tin�j fasi, ka‹ 

metab§llein oÜk e‡j eÜtucˆan �k dustucˆaj 

¦llª toÜnantˆon �x eÜtucˆaj e‡j dustucˆan mÂ 

diª mocqhrˆan ¦llª di’ ¥martˆan meg§lhn Ä o‰ou 

eŠrhtai Ä beltˆonoj m llon Ä ceˆronoj.  

Shme�on d¡ ka‹ tØ gignÕmenon: prñton m¡n gªr o† 

poihta‹ toàj tucÕntaj mÝqouj ¦phrˆqmoun, nãn 

d¡ per‹ Ôlˆgaj o‡kˆaj a† k§llistai tragJdˆai 

suntˆqentai, o�on per‹ >Alkm�wna ka‹ O‡dˆpoun 

ka‹ >Or�sthn ka‹ Mel�agron ka‹ Qu�sthn ka‹ 

T¿lefon ka‹ Ösoij ©lloij sumb�bhken Ä paqe�n 

deinª Ä poiÅsai. 

`H m¡n oån katª tÂn t�cnhn kallˆsth tragJdˆa �k 

taÝthj tÅj sust§seëj �sti. diØ ka‹ o† EÜripˆdV 

�gkaloãntej tØ aÜtØ ¥mart§nousin Öti toãto 

dr¸ �n ta�j tragJdˆaij ka‹ a† polla‹ aÜtoã e‡j 

dustucˆan teleutñsin. toãto g§r �stin ìsper 

eŠrhtai ÔrqÕn: shme�on d¡ m�giston: �p‹ gªr 
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e maldade senón por algún erro101, como Edipo e Tiestes e os homes 
senlleiros de liñaxes como esas. 

	 Así que un argumento xeitoso será necesariamente simple antes 
que duplo, como algúns din, e pasará non da desgraza á felicidade 
senón ao contrario, da felicidade á desgraza, e non a causa da mal-
dade senón por algún grande erro dun personaxe das características 
devanditas, ou dun mellor antes que peor. 

	 Isto vén confirmado tamén pola historia. En efecto, ao primeiro 
os poetas trataban calquera historia, mais agora as mellores traxedias 
compóñense arredor dunhas poucas liñaxes, como Alcmeón, Edipo, 
Orestes, Meleagro, Tiestes, Télefo e o resto dos que lles aconteceu 
padecer ou cometer accións terríbeis102. 

	 Así pois, a traxedia máis perfecta dende o punto de vista artístico 
resulta desta estrutura. E por esta razón incorren no mesmo erro os 
que critican Eurípides por facer iso nas súas traxedias e que moitas 
delas rematen en desgraza, pois isto, como xa foi dito, é correcto. E 
a maior evidencia é que na escena e nos certames dramáticos estas 

101	 Sobre o concepto de hamartía véxanse as pasaxes da Ética a Nicómaco e da 
Retórica incluídas no apéndice. Trátase dun erro de xuízo debido á ignorancia, que 
recibe unha cualificación moral a metade de camiño entre o infortunio debido ao azar 
e a inxustiza promovida polas paixóns ou a perversidade. A hamartía cumpre dúas 
importantes funcións: no eido da caracterización sitúa o heroe no espazo ético inter-
medio entre a excelencia moral e a maldade; no da composición argumental actúa a 
miúdo como soporte do recoñecemento, aínda que non soe formar parte da acción 
representada. Sobre a natureza da hamartía existe unha abundante bibliografía reco-
llida por Saïd. 
102	 Sobre Edipo, véxase a nota 88 á tradución. Alcmeón matou á nai Erífile en vin-
ganza pola morte de Anfiarao, o que lle provocou a loucura. Semellante é a historia 
de Orestes, que vingou a morte do pai Agamenón asasinando a nai Clitemnestra e 
o seu amante Existo. Meleagro deu morte aos seus primos, que pretendían a pel do 
xabarín con que este agasallara a Atalanta. Desterrado Tiestes de Micenas por come-
ter adulterio con Aérope, muller de seu irmán Atreo, persuadiu o fillo deste para que 
dese morte ao pai, mais foi Atreo quen matou o asasino, recoñecéndoo despois de 
morto. Para se vingar de Tiestes, Atreo invitouno a un banquete onde lle deu a comer 
a carne dos fillos que aquel tivera con Aérope. Recén nacido, Télefo foi expósito de-
bido a un oráculo, mais andando o tempo matou uns descoñecidos que o insultaran, 
sen saber que eran tíos seus, circunstancia que deu cumprimento ao oráculo.
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tñn skhnñn ka‹ tñn ¦gënwn tragikëtatai a† 

toiaãtai faˆnontai, ¬n katorqwqñsin, ka‹ Ó 

EÜripˆdhj, e‡ ka‹ tª ©lla mÂ eå o‡konome�, ¦llª 

tragikëtatÕj ge tñn poihtñn faˆnetai. 

Deut�ra d’ ½ prëth legom�nh ÛpØ tinñn �stin 

sÝstasij, ½ diplÅn te tÂn sÝstasin ™cousa 

kaq§per ½ >OdÝsseia ka‹ teleutñsa �x �nantˆaj 

to�j beltˆosi ka‹ ceˆrosin. doke� d¡ e�nai prëth 

diª tÂn tñn qe§trwn ¦sq�neian: ¦kolouqoãsi gªr 

o† poihta‹ kat’ eÜcÂn poioãntej to�j qeata�j. 

™stin d¡ oÜc aÞth ¦pØ tragJdˆaj ½donÂ ¦llª 

m llon tÅj kwmJdˆaj o‡keˆa: �ke� gªr oŒ ¬n ™cqis-

toi ósin �n tü mÝqJ, o�on >Or�sthj ka‹ AŠgisqoj, 

fˆloi genÕmenoi �p‹ teleutÅj �x�rcontai, ka‹ 

¦poqnÊskei oÜde‹j Ûp’ oÜdenÕj.
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resultan ser as máis tráxicas, se foren ben representadas, e Eurípides, 
aínda que non goberna ben os restantes recursos103, amósase polo 
menos como o máis tráxico dos poetas. 

	 A segunda estruturación, que algúns consideran a primeira, é a 
que ten estrutura dupla, como a Odisea, e remata de xeito contrario 
para os bos e os maos104. E dáse a opinión de que é a primeira debido 
á pobreza de espírito do público, pois os poetas compoñen obedecen-
do ao gosto dos espectadores. Mais non é este o pracer que se debe 
esperar da traxedia, senón máis ben o propio da comedia. Nesta, 
en efecto, mesmo os que son máis inimigos na historia tradicional, 
como Orestes e Existo, saen ao final como amigos e ninguén morre 
ás mans de ninguén105.

103	 Algúns dos defectos xerais que Aristóteles sinala na Poética son aplicábeis á 
dramaturxia de Eurípides, por exemplo o papel do coro (cfr. cap. 18), o uso indebido 
do deus ex machina (Ifixenia entre os Tauros, Medea), o carácter inconstante do 
personaxe (Ifixenia en Aúlide), ou inapropiado (Melanipa), ou innecesariamente ruín 
(Menelao no Orestes).
104	 A Odisea está composta conforme a dúas tramas paralelas: as aventuras do heroe 
e os acosos dos pretendentes a Penélope e a Telémaco en Ítaca. Pero ademais da 
dificultade de preservar a unidade de acción ao longo do poema, no final o trunfo de 
Odiseo contrasta coa ruína dos pretendentes. Esta especie de xustiza poética agrada 
ao público, que experimenta con pracer un efecto de humanidade ou simpatía escasa-
mente tráxico. Agora ben, se sucedese á inversa, e a desgraza dos bos viñese a carón 
da felicidade dos maos, o efecto acadado sería o noxo, non a mágoa e o horror. Polo 
tanto, Aristóteles parece desbotar este tipo de desenlaces polo que implican de pola-
rización radical dos caracteres e as accións, o que impide a construción dun heroe de 
perfil moral intermedio. 
105	 Sobre Orestes e Existo, véxase a nota 102 á tradución. O desenlace feliz e a au-
sencia de páthos caracterizan a comedia por oposición ao xénero tráxico, mais tamén 
ao épico, xa que mesmo nunha composición de desenlace feliz, como a Odisea, se 
concede unha ampla marxe aos efectos patéticos, como a morte violenta dos preten-
dentes. 
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14. [1453b] ‚Estin m¡n oån tØ foberØn ka‹ �leeinØn �k tÅj 
×yewj gˆgnesqai, ™stin d¡ ka‹ �x aÜtÅj tÅj sust§sewj 
tñn pragm§twn, Öper �st‹ prÕteron ka‹ poihtoã 
¦meˆnonoj. de� gªr ka‹ ©neu toã Órn oÞtw sunest§nai 
tØn mãqon ìste tØn ¦koÝonta tª pr§gmata ginÕmena 
ka‹ frˆttein ka‹ �lee�n �k tñn sumbainÕntwn: ¨per 
¬n p§qoi tij ¦koÝwn tØn toã O‡dˆpou mãqon. tØ d¡ 
diª tÅj ×yewj toãto paraskeu§zein ¦tecnÕteron ka‹ 
corhgˆaj deÕmenÕn �stin. o† d¡ mÂ tØ foberØn diª tÅj 
×yewj ¦llª tØ teratñdej mÕnon paraskeu§zontej 
oÜd¡n tragJdˆv koinwnoãsin: oÜ gªr psan de� 
zhte�n ½donÂn ¦pØ tragJdˆaj ¦llª tÂn o‡keˆan. �pe‹ 
d¡ tÂn ¦pØ �l�ou ka‹ fÕbou diª mim¿sewj de� ½donÂn 
paraskeu§zein tØn poiht¿n, fanerØn éj toãto �n 
to�j pr§gmasin �mpoiht�on. 

Po�a oån deinª Ä po�a o‡ktrª faˆnetai tñn sum-
piptÕntwn, l§bwmen. ¦n§gkh dÂ Ä fˆlwn e�nai prØj 
¦ll¿louj tªj toiaÝtaj pr§xeij Ä �cqrñn Ä mhdet�rwn.  
¬n m¡n oån �cqrØj �cqrÕn, oÜd¡n �leeinØn oßte poiñn 
oßte m�llwn, plÂn kat’ aÜtØ tØ p§qoj: oÜd’ ¬n 
mhdet�rwj ™contej: Ötan d’ �n ta�j filˆaij �gg�nhtai 
tª p§qh, o�on Ä ¦delfØj ¦delfØn Ä u†Øj pat�ra Ä 
m¿thr u†Øn Ä u†Øj mht�ra ¦pokteˆnV Ä m�llV Á ti 
©llo toioãton dr¸, taãta zhtht�on. toàj m¡n oån 
pareilhmm�nouj mÝqouj lÝein oÜk ™stin, l�gw d¡ o�on 
tÂn Klutaim¿stran ¦poqanoãsan ÛpØ toã >Or�stou 
ka‹ tÂn >ErifÝlhn ÛpØ toã >Alkm�wnoj, aÜtØn d¡ 
eÛrˆskein de� ka‹ to�j paradedom�noij crÅsqai kalñj.  
tØ d¡ kalñj tˆ l�gomen, eŠpwmen saf�steron. 
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14. Situacións aptas para provocar os efectos tráxicos

[1453b] Os efectos do horror e da mágoa poden certamente xurdir 
do espectáculo, mais tamén da propia estruturación dos feitos, que 
é o óptimo e propio de mellores poetas106. En efecto, o argumento 
debe estar estruturado de tal modo que, aínda sen o ver representa-
do, o que escoite os feitos acontecidos sinta arrepío e mágoa polo 
sucedido, como lle pode pasar a quen escoite o argumento do Edipo. 
Provocar isto a través do espectáculo é menos artístico e require gas-
tos de produción. Canto aos que a través da posta en escena provocan 
non sentimentos de horror senón de monstruosidade sen máis, nada 
teñen que ver coa traxedia107. Pois non se debe esixir da traxedia cal-
quera pracer, senón o propio dela. E xa que é o pracer derivado da 
mágoa e do horror o que o poeta debe provocar a través da imitación, 
é evidente que haberá que introducir estes efectos nos feitos.

	 Coñezamos, pois, que tipo de situacións resultan terríbeis e cales 
dolorosas. Necesariamente tales accións terán como protagonistas 
seres queridos ou inimigos ou ningunha das dúas cousas. Se se dan 
entre inimigos, nada do que se faga ou se vaia facer inspirará mágoa, 
agás o propio efecto patético. Tampouco se non teñen nada que 
ver. En troques, sempre que os efectos patéticos teñen lugar entre 
seres queridos, como cando o irmán mata ou vai matar o irmán, ou 
o fillo o pai, ou a nai o fillo, ou o fillo a nai, ou comete algún acto 
semellante, velaquí as situacións que hai que procurar. Mais non hai 
necesidade de adulterar as historias tradicionais108, poño por caso, 
que Clitemestra foi morta por Orestes, e Erífila por Alcmeón, senón 
que o poeta debe exercitar a imaxinación por si mesmo e facer un bo 
uso da tradición. Mais aclaremos que entendemos por bo uso. 

106	 Véxase a nota 69 á tradución. 
107	 Refírese ás emocións de terror e pasmo suscitadas polo posta en escena de seres 
sobrenaturais ou accións dunha violencia esaxerada. 
108	 A crítica podería ir dirixida contra Eurípides, que a miúdo introduce modifica-
cións substanciais no argumento tradicional dos mitos. 
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‚Esti m¡n gªr oÞtw gˆnesqai tÂn pra' xin, ìsper 

o† palaio‹ �poˆoun e‡dÕtaj ka‹ gignëskontaj, 

kaq§per ka‹ EÜripˆdhj �poˆhsen ¦pokteˆnousan 

toàj pa�daj tÂn M¿deian: ™stin d¡ pr xai m�n, 

¦gnooãntaj d¡ pra' xai tØ deinÕn, e�q’ Þsteron 

¦nagnwrˆsai tÂn filˆan, ìsper Ó Sofokl�ouj 

O‡dˆpouj: toãto m¡n oån ™xw toã dr§matoj, 

�n d’ aÜtÐ tÐ tragJdˆv o�on Ó >Alkm�wn Ó 

>Astud§mantoj Ä Ó Thl�gonoj Ó �n tü traumatˆv 

>Odusse�. ™ti d¡ trˆton parª taãta tØ m�llonta 

poie�n ti tñn ¦nhk�stwn di’ ©gnoian ¦nagnwrˆsai 

pr‹n poiÅsai. ka‹ parª taãta oÜk ™stin ©llwj. 

Ä gªr pr xai ¦n§gkh Ä mÂ ka‹ e‡dÕtaj Ä mÂ 

e‡dÕtaj.

ToÝtwn d¡ tØ m¡n ginëskonta mellÅsai ka‹ mÂ 

pr xai ceˆriston: tÕ te gªr miarØn ™cei, ka‹ 

oÜ tragikÕn: ¦paq¡j g§r. diÕper oÜde‹j [1454a] 
poie� Ómoˆwj, e‡ mÂ Ôlig§kij, o�on �n >AntigÕnV 

tØn Kr�onta Ó A‰mwn. tØ d¡ pr xai deÝteron. 

b�ltion d¡ tØ ¦gnooãnta m¡n pr xai, pr§xanta 

d¡ ¦nagnwrˆsai: tÕ te gªr miarØn oÜ prÕsestin 

ka‹ ½ ¦nagnërisij �kplhktikÕn. kr§tiston d¡ 
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	 Unha posibilidade é que a acción se desenvolva á maneira dos 
antigos poetas, con conciencia e coñecemento dos personaxes, como 
tamén Eurípides fixo que Medea dese morte aos fillos. Pero outra 
posibilidade é cometer un acto horríbel sen saber que se comete e 
decatarse do vínculo despois, como o Edipo de Sófocles109; e isto fóra 
da acción dramática110ou dentro da propia traxedia, como o Alcmeón 
de Astidamante111 ou o Telégono do Odiseo ferido112. Aínda hai unha 
terceira posibilidade alén destas, que estando a piques de cometer 
algo irreparábel por descoñecemento, un se decate antes de o come-
ter. E fóra destas non hai outra113, pois por lóxica ou se comete o acto 
ou non se comete, e de xeito consciente ou inconsciente. 

	 Destas, a peor é a de estar a piques de cometer o acto de xeito 
consciente e non o cometer, pois isto inspira noxo e en absoluto emo-
ción tráxica, xa que falta o efecto patético. Por iso [1454a] ninguén 
obra dese xeito, agás algunha vez, como Hemón con Creonte na 
Antígona114. Cometer o acto é a segunda posibilidade, sendo prefe-
ríbel cometelo de xeito inconsciente e decatarse unha vez cometido, 
pois non provoca noxo e o recoñecemento resulta abraiante. Mais a 

109	 Véxase a nota 88 á tradución.
110	 É o caso do propio Edipo Rei, traxedia en que a acción dramática comeza moitos 
anos despois da morte de Laio a mans do seu fillo Edipo.
111	 Sobre o mito de Alcmeón véxase a nota 102. A versión de Astidamante variaba 
o argumento tadicional, facendo que Alcmeón dese morte a Erífile sen se decatar de 
que era súa nai. 
112	 Traxedia de autoría incerta, atribuída por algúns estudosos a Sófocles. 
113	 En realidade, ademais dos tres casos comentados, hai un cuarto ao que Aris-
tóteles se refire a continuación: o de renunciar a cometer o acto que se preparaba 
conscientemente.
114	 Nesta peza de Sófocles, Hemón tenta matar ao pai Creonte, por condenar a morte 
á súa prometida Antígona. Creonte foxe e Hemón suicídase xunto con Antígona. 
Segundo Dupont-Roc: 258-259, o noxo de que fala Aristóteles sería provocado polo 
feito mesmo de que un fillo atente contra o pai de xeito consciente. Mais até aquí 
a situación é semellante ou mesmo máis suave que a da Medea. A diferenza entre 
ambos os casos radica máis ben en que o segundo carece de efecto patético. Velaquí 
a razón pola que este momento da traxedia sofóclea (non o desenlace final da peza) 
ocupe o grao máis baixo na escala tráxica. 
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tØ teleuta�on, l�gw d¡ o�on �n tü KresfÕntV ½ 

MerÕph m�llei tØn u†Øn ¦pokteˆnein, ¦pokteˆnei 

d¡ oß, ¦ll’ ¦negnërise, ka‹ �n tÐ >Ifigeneˆv ½ 

¦delfÂ tØn ¦delfÕn, ka‹ �n tÐ �EllV Ó u†Øj tÂn 

mht�ra �kdidÕnai m�llwn ¦negnërisen. 

Diª gªr toãto, Öper p§lai eŠrhtai, oÜ per‹ 

pollª g�nh a† tragJdˆai e‡sˆn. zhtoãntej gªr 

oÜk ¦pØ t�cnhj ¦ll’ ¦pØ tÝchj eäron tØ toioãton 

paraskeu§zein �n to�j mÝqoij: ¦nagk§zontai 

oån �p‹ taÝtaj tªj o‡kˆaj ¦pant n Ösaij tª 

toiaãta sumb�bhke p§qh. per‹ m¡n oån tÅj tñn 

pragm§twn sust§sewj ka‹ poˆouj tinªj e�nai 

de� toàj mÝqouj eŠrhtai †kanñj.
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mellor e a última115, por exemplo a do Cresfonte116: Mérope está a 
piques de matar o fillo, mais non o mata senón que o recoñece, como 
tamén, na Ifixenia, a irmá ao irmán117, e, na Hele, o fillo, estando a 
piques de entregar á nai, recoñécea118. 

	 Por esta razón, como antes dixemos, as traxedias non tratan sobre 
moitas liñaxes, pois como os poetas facían as súas procuras sen se 
guiaren pola arte, senón polo acaso, acharon nas historias tradicio-
nais o xeito de producir este tipo de situacións119 e, polo tanto, vense 
na obriga da recorreren a estas familias, ás que lles tocaron tales 
padecementos. En fin, sobre a estruturación dos feitos e sobre como 
deben ser os argumentos, abonda co dito.

115	 Aristóteles outorga o primeiro posto a un tipo de traxedia de desenlace feliz 
e non patético, como o de Ifixenia entre os Tauros, o que entra en contradición co 
afirmado no capítulo anterior sobre a necesidade dun final funesto. A incoherencia 
é, ao meu entender, irredutíbel, aínda admitindo que neste tipo de argumentos a má-
goa e o horror veñan dados pola propia inminencia dun terríbel crime cometido por 
ignorancia máis que polos actos de violencia explícita, que son abortados mercé ao 
recoñecemento previo.
116	 Traxedia de Eurípides, de que conservamos só uns poucos fragmentos. O rei 
de Mesenia Cresfontes, xunto con dous dos seus fillos, é asasinado por seu irmán 
Polifonte, que usurpa o trono, casa coa viúva Mérope e ofrece unha recompensa a 
quen dea morte ao fillo pequeno, que conseguira fuxir. Tempo despois, este fillo 
regresa á corte, facéndose pasar polo asasino do mozo. Mérope planea matalo, mais 
recoñéceo previamente, de xeito que o fillo se salva e consegue vingarse dando 
morte ao seu tío. 
117	 Sobre o argumento desta traxedia véxase o capítulo 17. 
118	 Traxedia de autoría e argumento descoñecido. 
119	 Esta frase admite unha interpretación alternativa: “idearon producir este tipo de 
situacións nas súas historias”. A vantaxe da tradución proposta é que resulta bastante 
coherente coa continuación do razoamento de Aristóteles: os poetas, na súa procura 
de argumentos dramáticos, explotan de xeito experimental o patrimonio mítico até 
seleccionaren e depuraren as mellores intrigas. Mais se se guiasen racionalmente 
pola lóxica da arte poética, evitarían verse obrigados a tratar só destas “poucas li-
ñaxes”, podendo ampliar o seu repertorio con temas e argumentos da historia recente 
-por exemplo, Os Persas de Esquilo-, ou mesmo outros enteiramente orixinais. 
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15.	 Per‹ d¡ tª Áqh t�ttar§ �stin òn de� 

stoc§zesqai, `¡n m¡n ka‹ prñton, Öpwj crhstª Ò. 

Ÿxei d¡ Çqoj m¡n �ªn ìsper �l�cqh poiÐ fanerØn 

Ó lÕgoj Ä ½ pr xij proaˆresˆn tina <À tij ¬n> 
Ò, crhstØn d¡ �ªn crhst¿n. ™stin d¡ �n œk§stJ 

g�nei: ka‹ gªr gun¿ �stin crhstÂ ka‹ doãloj, 

kaˆtoi ge Šswj toÝtwn tØ m¡n ce�ron, tØ d¡ Ölwj 

faãlÕn �stin. 

DeÝteron d¡ tØ ¥rmÕttonta: ™stin gªr ¦ndreˆan 

m¡n tØ Çqoj, ¦ll’ oÜc ¥rmÕtton gunaik‹ oÞtwj 

¦ndreˆan Ä deinÂn e�nai. trˆton d¡ tØ Ömoion. 

toãto gªr Ÿteron toã crhstØn tØ Çqoj ka‹ 

¥rmÕtton poiÅsai éj proeˆrhtai. t�tarton d¡ tØ 

ÓmalÕn. k¬n gªr ¦nëmalÕj tij Ò Ó tÂn mˆmhsin 

par�cwn ka‹ toioãton Çqoj ÛpoteqÐ, Ömwj Ómalñj 

¦nëmalon de� e�nai. 

‚Estin d¡ par§deigma ponhrˆaj m¡n Áqouj mÂ 

¦nagkaˆaj o�on Ó Men�laoj Ó �n tü >Or�stV, 
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15. Os caracteres

Sobre os caracteres, catro son as cousas por que se debe mirar, unha 
e a principal é que sexan bos. O personaxe terá carácter se, como 
ficou dito120, a linguaxe ou a acción poñen de manifesto algunha 
decisión, calquera que for, sendo aquel bo se esta é boa. E así en cada 
tipo de personaxe. Porque tamén hai muller e escravo bos, aínda que 
destes quizais a primeira é un ser inferior, e o segundo, enteiramente 
ruín121. 

	 En segundo lugar, a adecuación, pois é posíbel concibir unha 
muller de carácter viril, mas non é adecuado a unha muller ser tan 
viril ou temíbel122. En terceiro lugar, a semellanza, que é cousa distin-
ta de construír un carácter bo ou adecuado, no sentido que se dixo123. 
En cuarto lugar, a coherencia. En efecto, aínda que o personaxe que é 
obxecto da imitación sexa incoherente e estea revestido de tal carác-
ter, cómpre, con todo, que sexa coherentemente incoherente.

	 Un exemplo de ruindade de carácter innecesaria é Menelao no 
Orestes124. De carácter inconveniente e inadecuado, o laio de Odiseo 

120	 Véxase máis atrás, no capítulo 6.
121	 Á marxe da súa condición socio-ética nobre ou baixa, e tamén das súas fraquezas 
particulares, o personaxe tráxico debe estar revestido dunha estilización positiva, sen-
do “mellor antes que peor”, como se afirmaba no capítulo 13 e se repite máis abaixo.
122	 A adecuación consiste no acomodo dos personaxes coa tipoloxía ética conven-
cional, á súa vez expresada mediante determinados roles retóricos. O problema radi-
ca en discernir en que medida é importante para Aristóteles que os personaxes mos-
tren un comportamento desprazado, pois as traxedias gregas presentan, por exemplo, 
un bo número de personaxes femininos de comportamento temíbel, como Medea ou 
Clitemnestra.
123	 Esta cualidade, que Aristóteles non define nin ilustra con exemplos, é entendida 
de xeito diverso polos estudosos. Tradicionalmente explícase como a semellanza dos 
personaxes dramáticos cos personaxes míticos na súa tipificación canónica; mais 
investigadores recentes como Else, Jones e Dupont-Roc interprétana como a seme-
llanza dos personaxes de ficción coas persoas reais, especialmente polo que respecta 
ao seu perfil moral intermedio entre a excelencia e a ruindade, o que permitirá que o 
público se identifique con aqueles e experimente como propias as súas desgrazas.
124	 Na traxedia de Eurípides Menelao nega o auxilio aos seus sobriños Orestes 
e Electra, perseguidos polos cidadáns de Micenas a causa do asasinato da raíña 
Clitemnestra. 
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toã d¡ ¦prepoãj ka‹ mÂ ¥rmÕttontoj Ö te qrÅnoj 

>Oduss�wj �n tÐ SkÝllV ka‹ ½ tÅj Melanˆpphj 

»Åsij, toã d¡ ¦nwm§lou ½ �n AÜlˆdi >Ifig�neia: 

oÜd¡n gªr ™oiken ½ †keteÝousa tÐ Ûst�rv.

CrÂ d¡ ka‹ �n to�j Áqesin Ómoˆwj ìsper ka‹ �n 

tÐ tñn pragm§twn sust§sei ¦e‹ zhte�n Ä tØ 

¦nagka�on Ä tØ e‡kÕj, ìste tØn toioãton tª  

toiaãta l�gein Ä pr§ttein Ä ¦nagka�on Ä e‡kØj 

ka‹ toãto metª toãto gˆnesqai Ä ¦nagka�on Ä 

e‡kÕj. 

FanerØn oån Öti ka‹ tªj lÝseij tñn mÝqwn �x 

aÜtoã de� toã [1454b] mÝqou sumbaˆnein, ka‹ 

mÂ ìsper �n tÐ Mhdeˆv ¦pØ mhcanÅj ka‹ �n 

tÐ >Ili§di tª per‹ tØn ¦pÕploun. ¦llª mhcanÐ 

crhst�on �p‹ tª ™xw toã dr§matoj, Ä Ösa prØ toã 

g�gonen « oÜc o�Õn te ©nqrwpon e‡d�nai, Ä Ösa 

Þsteron, « de�tai proagoreÝsewj ka‹ ¦ggelˆaj: 

¨panta gªr ¦podˆdomen to�j qeo�j Ór n. ©logon 

d¡ mhd¡n e�nai �n to�j pr§gmasin, e‡ d¡ m¿, 
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na Escila125 e o discurso de Melanipa126. De incoherencia, a Ifixenia 
en Aúlide, pois en nada se asemella a súa actitude suplicante á que 
asome despois127. 

	 Tamén nos caracteres é preciso, igual que na estruturación dos 
feitos, procurar sempre a necesidade ou a verosimilitude, de xeito 
que sexa necesario ou verosímil que tal personaxe diga ou faga 
tales cousas, e necesario ou verosímil que tal cousa suceda tras tal 
outra. 

	 Está claro, logo, que os desenlaces dos argumentos deben xurdir 
[1454b] do propio argumento e non da máquina, como na Medea128 
e, na Ilíada, o episodio relativo á partida das naves129. Poderase botar 
man á máquina para as circunstancias externas á acción dramática, 
ou para todas as que aconteceron antes e que os seres humanos non 
poden saber, ou ben para as que sucederán despois e requiren predi-
ción e anuncio130. Porque a capacidade de velo todo atribuímola aos 
deuses. Cómpre que nos feitos non haxa nada irracional, mais se non 

125	 A Escila é unha peza ditirámbica composta por Timoteo de Mileto (450-360 
a.C.) O seu argumento debía conter o episodio do encontro de Odiseo e os seus com-
pañeiros co célebre monstro mariño no estreito de Mesina (cf. Odisea XII, 73 ss.).
126	 Nunha traxedia perdida de Eurípides, a moza Melanipa pronunciaba un discurso 
de ton e contido filosófico contra as supersticións populares. 
127	 Un exemplo máis extraído do repertorio euripídeo: Ifixenia, aterrada ao primeiro 
ante a perspectiva de ser sacrificada polo seu pai, suplica pola súa vida; mais despois 
cambia de actitude e acepta con enteireza a súa morte en ben do éxito da expedición 
a Troia. 
128	 Aristóteles censura un tipo de desenlace habitual nas traxedias de Eurípides: 
facer intervir un deus (o chamado deus ex machina) ou algún outro expediente so-
brenatural, que é izado sobre a escena por un guindastre, para impor de xeito forzado 
á intriga unha solución inesperada e normalmente feliz. É o caso do final da Medea, 
cando a heroína declara que vai escapar de Tebas nun carro tirado por dragóns que a 
levará polo ar de volta á súa patria. 
129	 Véxase Ilíada. II, 110-206, onde a intervención da deusa Atenea fai desistir ao 
exército grego do seu propósito de voltar á patria. 
130	 A aparición dun deus no prólogo para expor os antecedentes da acción dramáti-
ca, ou tamén inmediatamente antes do éxodo para predicir sucesos futuros relacio-
nados coa acción, é habitual tanto na traxedia como na comedia. Un exemplo témolo 
no Hipólito de Eurípides. 
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™xw tÅj tragJdˆaj, o�on tØ �n tü O‡dˆpodi tü 

Sofokl�ouj. 

>Epe‹ d¡ mˆmhsˆj �stin ½ tragJdˆa beltiÕnwn Ä 

½me�j, de� mime�sqai toàj ¦gaqoàj e‡konogr§fouj: 

ka‹ gªr �ke�noi ¦podidÕntej tÂn ‡dˆan morfÂn 

Ómoˆouj poioãntej kallˆouj gr§fousin: oÞtw ka‹ tØn 

poihtÂn mimoÝmenon ka‹ Ôrgˆlouj ka‹ »vqÝmouj ka‹ 

t¯lla tª toiaãta ™contaj �p‹ tñn ¾qñn toioÝtouj 

×ntaj �pieike�j poie�n †par§deigma sklhrÕthtoj 

o�on tØn >Acill�a ¦gaqØn ka‹ �Omhroj†. taãta dÂ 

diathre�n, ka‹ prØj toÝtoij tª parª tªj �x ¦n§gkhj 

¦kolouqoÝsaj a‡sq¿seij tÐ poihtikÐ: ka‹ gªr kat’ 
aÜtªj ™stin ¥mart§nein poll§kij: eŠrhtai d¡ per‹ 

aÜtñn �n to�j �kdedom�noij lÕgoij †kanñj.
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for así, que se sitúe fóra da acción tráxica, como no caso do Edipo 
de Sófocles131.  	

	 E como a traxedia consiste nunha representación de seres supe-
riores a nós, cómpre imitar os bos retratistas. En efecto, cando estes 
reproducen a figura particular, preservando a semellanza, píntanos 
máis perfectos. Así tamén o poeta, cando imita personaxes coléricos, 
apáticos ou que teñan calquera outra nota deste tipo no seu carácter, 
debe construílos así, mais dunha calidade superior132. Un modelo 
de dureza como Aquiles, Homero <represéntao> como excelente133. 
Convén, en fin, mirar ben por estas cousas e, asemade, por aquelo-
utras relativas ás sensacións que necesariamente acompañan a arte 
poética134. Pois tamén en relación con estas se poden cometer erros 
a miúdo. A propósito disto xa se falou abondo nos escritos publica-
dos135.

131	 Refírese ao feito de que Edipo, unha vez instalado no trono de Tebas, non trata 
de averiguar quen foi a responsábel da morte do rei anterior Laio. Sobre o problema 
do irracional, véxase o capítulo 24. 
132	 Sobre esta estilización positiva, esencial para precisar o sentido da mímese aris-
totélica, véxase a introdución, pp. 27 e 34.
133	 O texto é dubidoso. O manuscrito A dá a lectura Agathôn, mentres que no B se 
pode ler agathòn. Nós seguimos, con Kassel, a lectura de B, mais outros editores 
optan pola de A, entendendo que o Aquiles de Agatón e o de Homero son un modelo 
de dureza. Agora ben, non sabemos de ningunha obra de Agatón en que interviñese 
Aquiles. Por outra banda, coido que o Aquiles homérico, modelo á vez de dureza e 
excelencia, exemplifica ben a idea exposta por Aristóteles.
134	 Pasaxe de sentido escuro; probabelmente faga referencia ao papel coadxuvante 
da música, a posta en escena e a técnica interpretativa para acadar os efectos estéti-
cos percurados. Véxanse, máis abaixo, os capítulos 17 e 26.
135	 Trátase posíbelmente do tratado Sobre os poetas. Véxase a introdución, p. 21.
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16.	 >Anagnërisij d¡ tˆ m�n �stin, eŠrhtai 

prÕteron: eŠdh d¡ ¦nagnwrˆsewj, prëth m¡n ½ 

¦tecnot§th ka‹ Ñ pleˆstV crñntai di’ ¦porˆan, 

½ diª tñn shmeˆwn. toÝtwn d¡ tª m¡n sÝmfuta, 

o�on “lÕgchn Ãn foroãsi Ghgene�j” Ä ¦st�raj 

o‰ouj �n tü Qu�stV Karkˆnoj, tª d¡ �pˆkthta, 

ka‹ toÝtwn tª m¡n �n tü sëmati, o�on oÜlaˆ, 

tª d¡ �ktÕj, o�on tª perid�raia ka‹ o�on �n tÐ 

Turo� diª tÅj sk§fhj. 

‚Estin d¡ ka‹ toÝtoij crÅsqai Ä b�ltion Ä ce�ron, 

o�on >Odusseàj diª tÅj oÜlÅj ©llwj ¦negnwrˆsqh 

ÛpØ tÅj trofoã ka‹ ©llwj ÛpØ tñn subotñn: e‡s‹ 

gªr a† m¡n pˆstewj Ÿneka ¦tecnÕterai, ka‹ a† 

toiaãtai p sai, a† d¡ �k peripeteˆaj, ìsper ½ �n 

to�j Nˆptroij, beltˆouj.

DeÝterai d¡ a† pepoihm�nai ÛpØ toã poihtoã, diØ 

©tecnoi. o�on >Or�sthj �n tÐ >Ifigeneˆv ¦neg-

nërisen Öti >Or�sthj: �keˆnh m¡n gªr diª tÅj 

�pistolÅj, �ke�noj d¡ aÜtØj l�gei « boÝletai 

Ó poihtÂj ¦ll’ oÜc Ó mãqoj: diØ �ggÝj ti tÅj 
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16. Tipos de recoñecemento

Antes dixemos en que consiste o recoñecemento. Polo que atinxe 
aos tipos de recoñecemento, o primeiro e menos artístico, pero 
tamén o máis usado debido á falta de enxeño, é o que se vale 
de sinais. Destes, uns son innatos, como “a lanza que levan os 
Terríxenas”136, ou estrelas como as de Cárcino no Tiestes137. Outros 
son adquiridos e, entre estes, uns son corporais, como as cicatrices, 
outros externos, como os colares, ou como na Tiro por medio dun 
queipo138. 

	 Mais tamén destes se pode facer un uso mellor ou peor; por 
exemplo, a Odiseo recoñecérono pola cicatriz de modo diferente a 
ama de cría e os porqueiros. En calquera caso, son menos artísticos 
os que se usan para dar fe de algo e todos os deste estilo. En cambio, 
son mellores os que resultan da peripecia, como o que ten lugar na 
escena do baño139.

	 En segundo lugar están os introducidos artificiosamente polo 
poeta e, polo tanto, carentes de arte. Por exemplo, cando Orestes na 
Ifixenia dá a coñecer que é Orestes. Pois Ifixenia faino por medio 
dunha carta, mais aquel di por si mesmo o que quere o poeta, mais 
non o argumento. Por iso anda máis cerca do erro devandito, pois 

136	 Os Terríxenas son os descendentes dos guerreiros tebanos que naceran dos den-
tes do dragón que Cadmo sementara na terra. 
137	 Cárcino é un poeta tráxico do século V. As estrelas a que fai referencia eran uns 
sinais innatos que levaban no ombro os descendentes de Pélope, o heroe que recibira 
dos deuses un ombro de marfil a cambio do que eles mesmos lle comeran no banque-
te de Tántalo. 
138	 Traxedia perdida de Sófocles, en que a heroína abandona de nenos os seus fillos 
e os recoñece xa adultos polo queipo onde os depositara.
139	 Véxase Odisea XIX 386-475 para o recoñecemento de Euriclea e XXI 205-225 
para o dos porqueiros Eumeo e Filetio. A diferenza consiste en que no primeiro caso 
o recoñecemento se produce de forma natural: Euriclea percibe a cicatriz mentres 
está a lavarlle os pés a Odiseo. No segundo, en troques, é o propio heroe o que amosa 
a cicatriz aos porqueiros para dar fe da súa identidade. Este é, segundo Aristóteles, 
menos artístico, porque, non resultando dun incidente casual senón dun propósito 
deliberado, non produce o efecto de sorpresa. 
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e‡rhm�nhj ¥martˆaj �stˆn, �xÅn gªr ¬n ™nia ka‹ 

�negke�n. ka‹ �n tü Sofokl�ouj Thre� ½ tÅj 

kerkˆdoj fwn¿. 

`H trˆth diª mn¿mhj, tü a‡sq�sqai [1455a] ti 

‡dÕnta, ìsper ½ �n Kuprˆoij to�j Dikaiog�nouj, 

‡dîn gªr tÂn grafÂn ™klausen, ka‹ ½ �n 

>Alkˆnou ¦polÕgJ, ¦koÝwn gªr  toã kiqaristoã 

ka‹ mnhsqe‹j �d§krusen, Öqen ¦negnwrˆsqhsan.  

Tet§rth d¡ ½ �k sullogismoã, o�on �n CohfÕroij, 

Öti ÖmoiÕj tij �l¿luqen, Ömoioj d¡ oÜqe‹j ¦ll’ Ä 

>Or�sthj, oätoj ©ra �l¿luqen. ka‹ ½ Poluˆdou 

toã sofistoã per‹ tÅj >Ifigeneˆaj: e‡kØj gªr ™fh 

tØn >Or�sthn sullogˆsasqai Öti À t’ ¦delfÂ 
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tamén el podería levar algún sinal140. Ocorre o mesmo coa mensaxe 
do bordado no Tereo de Sófocles141. 

	 Vén en terceiro lugar o que se vale da lembranza, [1455a] cando o 
personaxe se decata ao ver algo, como o que ten lugar nos Chipriotas 
de Diceóxenes142, cando botou a chorar ao ver a pintura, e no relato 
de Alcínoo, cando verqueu bágoas ao escoitar o citarista e se lem-
brar, motivo polo que foron recoñecidos143. 

	 O cuarto tipo é o que resulta dunha inferencia, como n’ As 
Coéforas144: acaba de chegar alguén que se me parece, mais ninguén 
se me parece agás Orestes, polo tanto é este quen acaba de chegar. 
Tamén o do sofista Poliído145 a propósito da Ifixenia: é verosímil, 
dicía, que Orestes deducise que, xa que a irmá fora sacrificada, tamén 

140	 En Ifixenia entre os Tauros a heroína exiliada da súa terra aproveita o feito de que 
os estranxeiros chegados ao país son arxivos para lles encomendar que leven á súa 
familia unha carta. Polo seu contido Orestes decátase de que é súa irmá e inmedia-
tamente dáse a coñecer el. Con todo, o problema non é tanto que Orestes nos poida 
dar fe da súa identidade mediante algún sinal externo, como o feito mesmo de o seu 
recoñecemento non proceder dunha peripecia natural senón da propia iniciativa do 
suxeito. 
141	 Tereo violara a Filomela, cortándolle a lingua para impedir que o denunciase. 
Mais esta comunica o acontecido á súa irmá Procne por medio dunha mensaxe bor-
dada nunha tea.
142	 Poeta contemporáneo de Agatón. Nada sabemos sobre esta traxedia, mais cabe 
supoñer que o protagonista sexa Teucro, que, de volta do exilio á súa patria, se bota 
a chorar ao ver o retrato do pai, o que provoca o recoñecemento. 
143	 Odisea. VIII, 521 e ss. As bágoas que a Odiseo lle provoca a lembranza da con-
quista de Troia, contada polo aedo na corte de Alcínoo, descobren a identidade do 
heroe e do compañeiro. 
144	 Traxedia de Esquilo, en que Electra se decata da chegada de seu irmán Orestes 
polo guecho que este depositara na tumba do pai Agamenón. Neste caso, o sinal 
externo non constitúe unha proba incontrovertíbel, senón un indicio que Electra in-
terpreta poñendo en xogo a súa razón. 
145	 Non está claro se o recoñecemento a que aquí se fai referencia consistía nunha 
observación crítica á traxedia de Eurípides, ou se formaba parte dunha obra tráxica 
ou acaso ditirámbica do propio Poliído. Diodoro Sículo (XIV,46,6) fala dun poeta 
ditirámbico con ese nome. 
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�tÝqh ka‹ aÜtü sumbaˆnei qÝesqai. ka‹ �n tü 

Qeod�ktou Tude�, Öti �lqîn éj eÛr¿swn tØn u†Øn 

aÜtØj ¦pÕllutai. ka‹ ½ �n to�j Fineˆdaij: ‡doãsai 

gªr tØn tÕpon sunelogˆsanto tÂn e†marm�nhn 

Öti �n toÝtJ e‰marto ¦poqane�n aÜta�j, ka‹ gªr 

�xet�qhsan �ntaãqa. ™stin d� tij ka‹ sunqetÂ �k 

paralogismoã toã qe§trou, o�on �n tü >Odusse� 

tü yeudagg�lJ: tØ m¡n gªr tØ tÕxon �nteˆnein, 

©llon d¡ mhd�na, pepoihm�non ÛpØ toã poihtoã 

ka‹ ÛpÕqesij, ka‹ eŠ ge tØ tÕxon ™fh gnësesqai Ù 

oÜc œwr§kei: tØ d¡ éj di’ �keˆnou  ¦nagnwrioãntoj 

diª toÝtou poiÅsai paralogismÕj. 

Pasñn d¡ beltˆsth ¦nagnërisij ½ �x aÜtñn tñn 

pragm§twn, tÅj �kpl¿xewj gignom�nhj di’ e‡kÕtwn, 

o�on �n tü Sofokl�ouj O‡dˆpodi ka‹ tÐ >Ifigeneˆv: 

e‡kØj gªr boÝlesqai �piqe�nai gr§mmata. a† gªr 

toiaãtai mÕnai ©neu tñn pepoihm�nwn shmeˆwn 

ka‹ perideraˆwn. deÝterai d¡ a† �k sullogismoã.
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a el lle tocaba ser sacrificado146. Tamén no Tideo de Teodectes147: di 
que, cando viña coa idea de achar o fillo, el mesmo morre. E tamén 
o que ten lugar n’ As fillas de Fineo148, pois cando ven o lugar infiren 
a sorte que as agarda: que alí lles tocou en sorte a elas morrer, pois 
nese mesmo lugar foran expósitas. Mais tamén hai un tipo construí-
do a partir dunha falsa inferencia do público, como no Odiseo, falso 
mensaxeiro. Pois o feito de tensar el o arco e que ningún outro fose 
quen de facelo é cousa inventada polo poeta e unha premisa, igual 
que se dixese que recoñecería un arco que non vira. Mais facer que 
aquel se dea a coñecer por este medio, como se dera polo primeiro, 
iso é unha falsa inferencia149. 

	 O mellor recoñecemento de todos é o que resulta dos propios 
feitos, producíndose a sorpresa por circunstancias verosímiles, como 
no Edipo de Sófocles150 e na Ifixenia. Pois é verosímil que Ifixenia 
quixese confiar unha carta151. Os deste tipo son os únicos exentos 
de sinais inventados e de colares. Os segundos son os que resultan 
dunha inferencia.

146	 Segundo os antecedentes da acción dramática da Ifixenia entre os Tauros, Ifixe-
nia fora vítima dun sacrificio frustrado in extremis pola intervención dos deuses, 
que substituíron a heroína por unha cerva. Mais ninguén se decatou disto, polo que 
Orestes cre que a súa irmá foi efectivamente sacrificada e infire que o mesmo fado o 
agarda a el no país dos Tauros. A declaración deste pensamento ante Ifixenia provo-
caría de xeito natural o seu recoñecemento por parte dela.
147	 Nada sabemos desta traxedia. Sobre o autor, véxase a nota 89 á tradución.
148	 Obra de autoría e argumento decoñecidos. 
149	 Como no caso anterior, descoñecémolo todo sobre o autor e o argumento desta 
obra. Na versión da matanza dos pretendentes que presenta a Odisea de Homero, 
Odiseo dáse a coñecer tensando o seu propio arco, o que ningún outro pretendente é 
quen de facer. Mais un expediente distinto é que Odiseo, que se fai pasar por outra 
persoa, diga que recoñecerá un arco que supostamente nunca vira antes. Constitúe 
unha falsa inferencia por parte do público deducir que as palabras de Odiseo valen 
tanto como o feito mesmo de poder tensar o arco. 
150	 Véxase a nota 88 á tradución.
151	 Véxase a nota 140 á tradución.
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17.	 De� d¡ toàj mÝqouj sunist§nai ka‹ tÐ 

l�xei sunaperg§zesqai Öti m§lista prØ Ômm§twn 

tiq�menon: oÞtw gªr ¬n �narg�stata [Ó] Órñn 

ìsper par’ aÜto�j gignÕmenoj to�j prattom�noij 

eÛrˆskoi tØ pr�pon ka‹ Àkista ¬n lanq§noi [tØ] 
tª Ûpenantˆa. shme�on d¡ toÝtou Ù �petim to 

KarkˆnJ. Ó gªr >Amfi§raoj �x †eroã ¦nÊei, Ù 

mÂ Órñnta [tØn qeatÂn] �l§nqanen, �p‹ d¡ tÅj 

skhnÅj �x�pesen dusceran§ntwn toãto tñn qea-

tñn. 

�Osa d¡ dunatØn ka‹ to�j sc¿masin sunaperga-

zÕmenon: piqanëtatoi gªr ¦pØ tÅj aÜtÅj fÝsewj 

o† �n to�j p§qesˆn e‡sin, ka‹ ceimaˆnei Ó ceimazÕ-

menoj ka‹ calepaˆnei Ó ÔrgizÕmenoj ¦lhqinëtata. 

diØ eÜfuoãj ½ poihtik¿ �stin Ä manikoã: toÝtwn 

gªr o† m¡n eßplastoi o† d¡ �kstatikoˆ e‡sin. 
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17. Outros aspectos da elaboración do argumento

Ao estruturar os argumentos e darlles o remate mediante a expresión, 
cómpre visualizalos o máis posíbel. Pois véndoos coa maior clareza, 
como se un estivese diante dos propios acontecementos, poderá idear 
o axeitado152 e non lle pasarán inadvertidas as inconsistencias. Proba 
disto é o que se lle criticaba a Cárcino: Anfiarao saía do santuario, 
cousa que, se non se ve, [o espectador]153 pasa inadvertida, mais ao 
poñela en escena fracasou polo desgosto do público154.

	 Cómpre tamén, na medida do posíbel, darlles o remate mediante 
as actitudes155. Pois, partindo da mesma capacidade natural, resultan 
máis convincentes os que se introducen nas paixóns dos personaxes 
e de modo máis verdadeiro excita o que está excitado e alporiza o 
que está irritado. Por esta razón a poesía é cousa de ben dotados ou 
de inspirados, pois destes os primeiros son máis capaces de se amol-
daren, e os segundos, de saíren fóra de si mesmos156.

152	 Non hai acordo entre os intérpretes sobre o referente preciso do termo tò prépon 
(o axeitado) neste contexto. Trátase da disposición argumental, da posta en escena 
ou da propia expresión? O exemplo proposto invita a pensar na segunda destas posi-
bilidades. 
153	 Posíbel glosa, que Gomperz, Hardy e Kassel condenan nas súas respectivas 
edicións.
154	 Sobre o poeta Cárcino véxase a nota 137. Non sabemos a que peza fai referencia 
Aristóteles, mais o sentido da crítica parece claro: alguén que non vise representada 
o obra en cuestión, senón que coñecese o seu argumento por fontes narrativas, non 
se decataría dunha inconsistencia relativa á saída de Anfiarao; por exemplo, algunha 
elipse. 
155	 Nótese que esta recomendación vai dirixida aos poetas, non aos actores. É o 
poeta mesmo o que, nese esforzo por visualizar a acción dramática, debe planificar 
dalgunha maneira a xestualidade corporal, o mesmo que as modalidades expresivas 
e as figuras de expresión e de pensamento. Todos estes aspectos están comprendidos 
na expresión toîs schémasin (as actitudes).
156	 Aristóteles coincide con Platón na idea de que o poeta debe a súa arte máis aos 
dotes naturais que ao dominio teórico dunha técnica. Mais esta posición afástase da 
platónica en non recoñecer para este don unha fonte divina. A análise dos termos 
eufuoûs (ben dotado), manikoû (inspirado) efectúase máis ben en termos psicolóxi-
cos, como unha versatilidade de enxeño e un espírito fuxidío enteiramente naturais e 
humanos. 
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ToÝj te lÕgouj ka‹ toàj pepoihm�nouj [1455b] 
de� ka‹ aÜtØn poioãnta �ktˆqesqai kaqÕlou, e�q’ 
oÞtwj �peisodioãn ka‹ parateˆnein. l�gw d¡ oÞtwj 

¬n qewre�sqai tØ kaqÕlou, o�on tÅj >Ifigeneˆaj: 

tuqeˆshj tinØj kÕrhj ka‹ ¦fanisqeˆshj ¦d¿lwj 

to�j qÝsasin, †drunqeˆshj d¡ e‡j ©llhn cëran, 

�n Ñ nÕmoj Çn toàj x�nouj qÝein tÐ qeü, taÝthn 

™sce tÂn †erwsÝnhn: crÕnJ d¡ Þsteron tü ¦delfü 

sun�bh �lqe�n tÅj †ereˆaj, tØ d¡ Öti ¦ne�len Ó 

qeØj [diª tina a‡tˆan ™xw toã kaqÕlou] �lqe�n 

�ke� ka‹ �f’ Ö ti d¡ ™xw toã mÝqou: �lqîn d¡ 

ka‹ lhfqe‹j qÝesqai m�llwn ¦negnërisen, eŠq’ 
éj EÜripˆdhj eŠq’ éj PolÝidoj �poˆhsen, katª tØ 

e‡kØj  e‡pîn Öti oÜk ©ra mÕnon tÂn ¦delfÂn ¦llª 

ka‹ aÜtØn ™dei tuqÅnai, ka‹ �nteãqen ½ swthrˆa.  

metª taãta d¡ Ádh Ûpoq�nta tª ÔnÕmata �peiso-

dioãn: Öpwj d¡ ™stai o‡ke�a tª �peisÕdia, o�on �n 

tü >Or�stV ½ manˆa di’ Æj �l¿fqh ka‹ ½ swthrˆa 

diª tÅj kaq§rsewj. 

>En m¡n oån to�j dr§masin tª �peisÕdia sÝnto-

ma, ½ d’ �popoiˆa toÝtoij mhkÝnetai. tÅj gªr 

>Odusseˆaj oÜ makrØj Ó lÕgoj �stˆn: ¦podhmoãn-

tÕj tinoj ™th pollª ka‹ parafulattom�nou ÛpØ 
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	 Os argumentos, tanto os tradicionais como os que un mesmo 
constrúe, [1455b] cómpre esbozalos en xeral e só despois introducir 
os episodios e desenvolver a trama. Explico de que forma se pode 
contemplar o argumento xeral, por exemplo, da Ifixenia. Unha moza 
ofrecida en sacrificio, que desaparecera da vista dos sacrificadores 
sen saberen como, tras se estabelecer noutra rexión onde era lei 
sacrificar os estranxeiros á deusa, asumiu esta función sacerdotal. 
Andando o tempo, ao cabo ocorreu que o irmán da sacerdotisa che-
gou alí -queda fóra do argumento que fose un deus o que dispuxese 
por algunha causa externa ao plano xeral que chegase alí e con que 
fin-157. Unha vez chegado, foi preso e, estando a piques de ser sacri-
ficado, deuse a coñecer, ben como imaxinou Eurípides, ben como 
Poliído dicindo de acordo co verosímil que non só a irmá, senón 
tamén el debía ser sacrificado158; e de aí lle veu a salvación. Tras 
disto, unha vez aplicados os nomes, pódense introducir os episodios, 
mais de forma que os episodios sexan axeitados como, no caso de 
Orestes, a loucura por que foi prendido e a salvación mediante a 
purificación159. 

	 Polo tanto, nas obras dramáticas os episodios deben ser breves. 
A epopea, en troques, toma corpo por medio destes. O argumento da 
Odisea, en efecto, non é extenso. Un home leva ausente do seu país 

157	 Foi efectivamente o deus Apolo o que ordenou a Orestes visitar o país dos Tauros 
para roubar a efixie da deusa Artemisa e traela a Atenas. Só desta forma se libraría da 
persecución das Erinias, que o acosaban dende o matricidio de Clitemnestra. Kas-
sel condena a frase “por algunha causa externa ao plano xeral”, mais sen razóns de 
peso. De feito, Aristóteles parece diferenciar a razón de fondo da viaxe (aitía), que é 
liberarse das Erinias, do obxectivo concreto da mesma (ef’ hó ti), o roubo da efixie da 
deusa. Segundo Aristóteles, tanto unha como o outro fican fóra da acción dramática, 
aínda que o roubo ten lugar en acto.   
158	 Véxanse as notas 145 e 146 á tradución.
159	 A referencia segue a ser a traxedia Ifixenia entre os Tauros. Á súa chegada ao 
país dos Tauros, Orestes e Pílades son descubertos por uns pastores debido a un 
arrauto de loucura que sofre o primeiro. Máis adiante, Ifixenia artella un engano para 
poder fuxir xunto co irmán. Convence ao rei Toante para que lle permita someter a 
Orestes a unha purificación ritual no lugar da beiramar onde este tiña agochada a súa 
nave. Como se ve, ambos os episodios, ademais de verosímiles, teñen unha impor-
tante relevancia para o desenvolvemento da acción.
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toã Poseidñnoj ka‹ mÕnou ×ntoj, ™ti d¡ tñn oŠkoi 

oÞtwj �cÕntwn ìste tª cr¿mata ÛpØ mnhst¿rñn 

¦nalˆskesqai ka‹ tØn u†Øn �pibouleÝesqai, 

aÜtØj d¡ ¦fikne�tai ceimasqeˆj, ka‹ ¦nagnwrˆsaj 

tinªj �piq�menoj aÜtØj m¡n �sëqh toàj d’ �cqroàj 

di�fqeire. tØ m¡n oån Šdion toãto, tª d’ ©lla 

�peisÕdia.
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moitos anos, acosado por Posidón, e está só, mentres que na casa as 
cousas andan de tal xeito que os bens son consumidos polos preten-
dentes e o fillo sofre os axexos destes. Pero aquel retorna, maltreito 
polas tempestades e, tras se dar a coñecer a algúns, toma a iniciativa, 
sálvase el e acaba cos inimigos. Certamente, isto é o propio, o resto 
son episodios.
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18.  ‚Esti d¡ p§shj tragJdˆaj tØ m¡n d�sij tØ 

d¡ lÝsij, tª m¡n ™xwqen ka‹ ™nia tñn ™swqen 

poll§kij ½ d�sij, tØ d¡ loipØn ½ lÝsij: l�gw 

d¡ d�sin m¡n e�nai tÂn ¦p’ ¦rcÅj m�cri toÝtou 

toã m�rouj Ù ™scatÕn �stin �x oä metabaˆnei 

e‡j eÜtucˆan Ä e‡j ¦tucˆan, lÝsin d¡ tÂn ¦pØ 

tÅj ¦rcÅj tÅj metab§sewj m�cri t�louj: ìsper 

�n tü Lugke� tü Qeod�ktou d�sij m¡n t§ te 

propepragm�na ka‹ ½ toã paidˆou lÅyij ka‹ 

p§lin ½ aÜtñn ***  lÝsij d’ ½ ¦pØ tÅj a‡ti§sewj 

toã qan§tou m�cri toã t�louj. 

TragJdˆaj d¡ eŠdh e‡s‹ t�ssara (tosaãta gªr ka‹ 

tª m�rh �l�cqh), ½ m¡n peplegm�nh, Æj tØ Ölon 

�st‹n perip�teia ka‹ ¦nagnërisij, ½ d¡ paqhtik¿, 



AristótelesPoética

155

18. A composición da intriga e do desenlace

En todas as traxedias hai intriga160 e desenlace. Con frecuencia son 
as circunstancias externas á acción dramática e algunhas das inter-
nas as que constitúen a intriga, o resto é o desenlace. Entendo por 
intriga o que abrangue dende o inicio até aquel límite a partir do cal 
se produce o cambio cara á felicidade ou á desgraza. Por desenlace, 
o que abrangue dende o inicio do cambio até o final. Por exemplo, 
no Linceo de Teodectes161 a intriga constitúena os antecedentes e a 
captura do neno, e á vez a deles ***. O desenlace, en cambio, vai 
dende a acusación de homicidio até o final.

	 Hai catro tipos de traxedia (tantos, pois, como partes temos 
dito)162: a complexa, que consiste toda ela en peripecia e recoñece-

160	 Nótese que a désis aristotélica comporta todos aqueles antecedentes e accións 
que van preparando dende o inicio o clímax da acción dramática. 
161	 Véxase a nota 89 á tradución.
162	 No capítulo 6 Aristóteles falaba non de catro senón de seis partes ou elementos 
formais: argumento, caracteres, expresión, pensamento, espectáculo e composición 
musical. García Yebra pensa que as desbotadas agora por Aristóteles son o espec-
táculo e a composición musical, xa tratadas á parte como simples aderezos no final 
do capítulo 6. Mais esta solución non é convincente. Mellor orientación dá o inicio 
do capítulo 24, onde se estabelecen catro clases de epopeas, as mesmas que as da 
traxedia: simple, complexa, patética e de caracteres. A lacuna do texto encubriría, 
polo tanto, a clase simple, mais non é evidente que relación gardarían as traxedias 
que suceden no Hades coas tramas simples. Unha terceira posibilidade, proposta por 
Dupont-Roc: 292-298, é presentar de xeito analítico e xerarquizado os principais 
compoñentes formais da obra tráxica. En primeiro lugar, a articulación: argumento / 
caracteres; nun nivel inferior, os tres ingredientes do argumento estabelecidos en 11: 
peripecia, recoñecemento e efecto patético. Isto permitiría achar correspondencias 
claras para a traxedia complexa (comporta peripecia e recoñecemento), a patética 
(comporta pathos) e a ética (comporta caracteres). O cuarto tipo unicamente podería 
corresponder ao espectáculo, e isto polas seguintes razóns: a) os restantes elementos 
formais (expresión, pensamento e composición musical) dificilmente poderían ca-
racterizar un tipo específico de traxedia. En troques, o espectáculo fora cualificado 
xa no capítulo 14 como o medio por excelencia para provocar o efecto de mons-
truosidade, procurado por algúns poetas. b) A lectura corrupta oēs explicaríase ben 
a partir dunha lección orixinal opsis (espectáculo). c) A asociación do cuarto tipo 
co espectáculo cadra ben cos exemplos propostos, argumentos que transcorren en 
espazos sobrenaturais como o Hades ou poñen en escena a monstros e suplicios 
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o�on o‰ te [1456a] AŠantej ka‹ o† >Ixˆonej, ½ 

d¡ ¾qik¿, o�on a† Fqiëtidej ka‹ Ó PhleÝj: tØ 

d¡ t�tarton †ohj†, o�on a‰ te Forkˆdej ka‹ Ó 

Promhqeàj ka‹ Ösa �n ³dou. 

M§lista m¡n oån ¨panta de� peir sqai ™cein, e‡ 

d¡ m¿, tª m�gista ka‹ ple�sta, ©llwj te ka‹ éj 

nãn sukofantoãsin toàj poiht§j: gegonÕtwn gªr 

kaq’ Ÿkaston m�roj ¦gaqñn poihtñn, œk§stou toã 

‡dˆou ¦gaqoã ¦xioãsi tØn Ÿna Ûperb§llein. 

Dˆkaion d¡ ka‹ tragJdˆan ©llhn ka‹ tÂn aÜtÂn 

l�gein oÜden‹ éj tü mÝqJ: toãto d�, òn ½ aÜtÂ 

plokÂ ka‹ lÝsij. pollo‹ d¡ pl�xantej eå lÝousi 

kakñj: de� d¡ ¦mfÕtera ¦rtikrote�sqai. 

CrÂ d¡ Öper eŠrhtai poll§kij memnÅsqai ka‹ mÂ 

poie�n �popoiikØn sÝsthma tragJdˆan - �popoiikØn 

d¡ l�gw tØ polÝmuqon - o�on eŠ tij tØn tÅj 

>Ili§doj Ölon poio� mãqon. �ke� m¡n gªr diª tØ 

mÅkoj lamb§nei tª m�rh tØ pr�pon m�geqoj, �n d¡ 
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mento; a patética, [1456a] como Aiantes e Ixións163; a de caracteres, 
como Ftíotides e Peleo164. O cuarto tipo ***, como as Fórcides e o 
Prometeo e todas as que transcorren no Hades165. 

	 Polo tanto, preferibelmente débese intentar dispor de todos eses 
recursos, pero se non é así, dos máis e principais, sobre todo á vista 
da malicia con que critican actualmente aos poetas. Pois tendo 
habido poetas excelentes en cada parte, esixen que un só supere a 
excelencia propia de cada un daqueles. 

	 Porén, é de xustiza dicir que a traxedia será diferente ou idéntica 
polo argumento máis que por calquera outra aspecto, e será así cando 
teña a mesma intriga e o mesmo desenlace. Moitos desenvolven ben 
a intriga e resolven mal o desenlace, mais é preciso que ambas as 
cousas reciban o aplauso.

	 É necesario lembrar o que xa foi dito varias veces e non con-
verter en traxedia unha composición épica –e por épica entendo o 
que abrangue moitos argumentos– como se se quixer dramatizar 
o argumento enteiro da Ilíada. Nesta, en efecto, as partes cobran 

espectaculares, como a aguia que devora o fígado de Prometeo na obra de Esquilo. 
Mesmo podería admitirse certa conexión entre estas traxedias e as tramas simples 
de que fala o capítulo 24. Efectivamente, un argumento dramático non baseado nas 
peripecias e nos recoñecementos podería suprir estas carencias mediante ese tipo de 
efectos especiais.
163	 Tanto os dous Aiantes como Ixión cometeron e sofreron actos dunha terríbel 
violencia. Aiante Eleo quixo raptar a adiviña troiana Casandra, polo que os seus 
propios compañeiros intentaron lapidalo. Máis adiante morrería afogado por obra de 
Posidón. Aiante Telamonio, frustrado por non recibir as armas do defunto Aquiles, 
suicidouse tras degolar os rabaños dos gregos. Ixión deu morte a seu sogro Deioneo 
porque lle reclamara o dote, e intentou violar a deusa Hera, motivo polo que foi 
castigado a rolar atado a unha roda durante toda a eternidade. Sabemos de varias 
traxedias compostas arredor destes personaxes.
164	 Traxedias perdidas de argumento descoñecido. 
165	 Sobre a lacuna, véxase a nota 162 á tradución. As Fórcides, máis coñecidas 
por Graias, eran tres divindades irmás, anciás dende o seu nacemento. As tres 
compartían un ollo e un dente único e habitaban nun espazo útopico, os confíns do 
Occidente. Por todo isto, e mais pola súa participación na historia de Perseo, rica 
en ingredientes marabillosos, poderían ser as protagonistas dunha traxedia da clase 
espectacular. 
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to�j dr§masi polà parª tÂn ÛpÕlhyin ¦pobaˆnei. 

shme�on d�, Ösoi p�rsin >Ilˆou Ölhn �poˆhsan 

ka‹ mÂ katª m�roj ìsper EÜripˆdhj, <Ä> NiÕbhn 

ka‹ mÂ ìsper A‡scÝloj, Ä �kpˆptousin Ä kakñj 

¦gwnˆzontai, �pe‹ ka‹ >Ag§qwn �x�pesen �n toÝtJ 

mÕnJ. �n d¡ ta�j peripeteˆaij ka‹ �n to�j ¥plo�j 

pr§gmasi stoc§zontai òn boÝlontai qaumas-

tñj: tragikØn gªr toãto ka‹ fil§nqrwpon. ™stin 

d¡ toãto, Ötan Ó sofØj m¡n metª ponhrˆaj <d’> 
�xapathqÐ, ìsper Sˆsufoj, ka‹ Ó ¦ndre�oj m¡n 

©dikoj d¡ ½tthqÐ. ™stin d¡ toãto ka‹ e‡kØj ìsper 

>Ag§qwn l�gei, e‡kØj gªr gˆnesqai pollª ka‹ 

parª tØ e‡kÕj. 

Ka‹ tØn corØn d¡ Ÿna de� Ûpolamb§nein tñn 

Ûpokritñn, ka‹ mÕrion e�nai toã Ölou ka‹ 

sunagwnˆzesqai mÂ ìsper EÜripˆdV ¦ll’ ìsper 

Sofokle�. to�j d¡ loipo�j tª ±dÕmena oÜd¡n 

m llon toã mÝqou Ä ©llhj tragJdˆaj �stˆn: diØ 
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a amplitude conveniente en virtude da extensión do xénero, mais 
nos dramas o resultado afástase moito da concepción inicial166. 
Proba disto é que cantos dramatizaron completa a destrución de 
Ilión e non unha parte, como Eurípides167, ou a historia de Níobe, e 
non como Esquilo168, ou fracasan ou obteñen maos resultados nos 
certames dramáticos, pois o propio Agatón fracasou por isto nada 
máis169. En cambio, coas peripecias e cos incidentes singulares 
aspiran a acadar o que se propoñen polo efecto da sorpresa170, pois 
isto provoca emoción tráxica e humanidade. E isto é así sempre que 
un home astuto pero vil é enganado, como Sísifo, e un home baril 
pero inxusto é vencido171. Isto tamén é verosímil, como di Agatón, 
pois é verosímil que sucedan tamén moitas cousas que se afasten 
do verosímil. 

	 Cómpre tamén tomar o coro como un dos actores, que sexa 
parte integrante do conxunto e participe na acción, non á maneira 
de Eurípides, senon á de Sófocles172. Nos restantes poetas as partes 
cantadas non gardan maior relación co argumento que co doutra 

166	 Desenvolver en exceso os episodios na traxedia pode facer perder de vista a 
concepción global que o poeta trazara ao inicio (cfr. cap. 17).
167	 Eurípides compuxo varias traxedias de tema troiano; entre as conservadas están 
Andrómaca, Hécuba e As Troianas, todas elas centradas no triste destino das mulle-
res troianas logo da caída da cidade.
168	 Esquilo compuxo unha Níobe, de que resta algún fragmento. Polo demais, é 
rechamante a desproporción entre a historia da guerra de Troia, rica en episodios 
dunha grande variedade, e a moito máis simple lenda de Níobe.
169	 Sobre Agatón, véxase a nota 83 á tradución. Non sabemos a que obra se refire 
Aristóteles.
170	 Aínda que admisíbel, a tradución proposta resulta algo forzada a partir da lectura 
xenuína thaumastôs (admirabelmente), mais dá bo sentido, razón por que moitos 
editores corrixen o texto en thaumastôn, do que resultaría a tradución “tratan de 
acadar o efecto de sorpresa que procuran”. En efecto, a sorpresa, entendida como 
ruptura das expectativas no plano argumental, é un compoñente esencial da emoción 
tráxica, como se di no capítulo 9.
171	 Nestes argumentos dramáticos conxúgase o efecto de humanidade, entendida 
como xustiza poética, co de sorpresa, polo desenlace contrario ao que se esperaría 
dun carácter astuto ou baril. 
172	 As partes corais das traxedias de Sófocles están ben integradas na acción, mais o 
autor que lle confire maior protagonismo activo ao coro é Esquilo. 
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�mbÕlima ´dousin prëtou ©rxantoj >Ag§qwnoj 

toã toioÝtou. kaˆtoi tˆ diaf�rei Ä �mbÕlima 

´dein Ä e‡ »Åsin �x ©llou e‡j ©llo ¥rmÕttoi Ä 

�peisÕdion Ölon; 	



AristótelesPoética

161

traxedia. Por esta razón cantan interludios, sendo Agatón o que ini-
ciou esta práctica. Mais que diferenza hai entre cantar interludios e 
adaptar un discurso ou un episodio enteiro dun lugar a outro?173 

173	 Sobre Agatón, véxase a nota 83 á tradución. Os poetas tráxicos contemporáneos 
de Aristóteles limitan o papel do coro a cantar interludios líricos entre os episodios, 
sen apenas relación coa acción dramática. A súa práctica sería análoga á da conta-
minatio ou intrusión de escenas ou parlamentos especialmente efectistas dunha obra 
noutra.
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19.  Per‹ m¡n oån tñn ©llwn e‡dñn eŠrhtai, 

loipØn d¡ per‹ l�xewj ka‹ dianoˆaj e‡pe�n. 

Tª m¡n oån per‹ tÂn di§noian �n to�j per‹ »hto-

rikÅj keˆsqw: toãto gªr Šdion m llon �keˆnhj 

tÅj meqÕdou. ™sti d¡ katª tÂn di§noian taãta, 

Ösa ÛpØ toã lÕgou de� paraskeuasqÅnai. m�rh 

d¡ toÝtwn tÕ te ¦podeiknÝnai ka‹ tØ lÝein ka‹ 

tØ p§qh paraskeu§zein (o�on [1456b] ™leon Ä 

fÕbon Ä ÔrgÂn ka‹ Ösa toiaãta) ka‹ ™ti m�geqoj 

ka‹ mikrÕthtaj. 

DÅlon d¡ Öti ka‹ �n to�j pr§gmasin ¦pØ tñn 

aÜtñn ‡deñn de� crÅsqai Ötan Ä �leeinª Ä deinª 

Ä meg§la Ä e‡kÕta d�V paraskeu§zein: plÂn 

tosoãton diaf�rei, Öti tª m¡n de� faˆnesqai ©neu 

didaskalˆaj, tª d¡ �n tü lÕgñ ÛpØ toã l�gontoj 

paraskeu§zesqai ka‹ parª tØn lÕgon gˆgnesqai. 

tˆ gªr ¬n eŠh toã l�gontoj ™rgon, e‡ faˆnoito Ñ 

d�oi ka‹ mÂ diª tØn lÕgon; 

Tñn d¡ per‹ tÂn l�xin `¡n m�n �stin e�doj 

qewrˆaj tª sc¿mata tÅj l�xewj, ¨ �stin e‡d�nai 

tÅj ÛpokritikÅj ka‹ toã tÂn toiaÝthn ™contoj 

¦rcitektonik¿n, o�on tˆ �ntolÂ ka‹ tˆ eÜcÂ ka‹ 

di¿ghsij ka‹ ¦peilÂ ka‹ �rëthsij ka‹ ¦pÕkrisij 

ka‹ eŠ ti ©llo toioãton. parª gªr tÂn toÝtwn gnñ-

sin Ä ©gnoian oÜd¡n e‡j tÂn poihtikÂn �pitˆmhma 

f�retai Ö ti ka‹ ©xion spoudÅj. tˆ gªr ©n tij 
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19. Xeneralidades sobre o pensamento e a expresión

Dos demais elementos formais xa falamos; resta falar da expresión 
e do pensamento174. 

	 Os aspectos relativos ao pensamento remitámolos á Retórica, pois 
son máis propios desta investigación. Pertence ao eido do pensamen-
to todo o que debe ser conseguido mediante a linguaxe175. Forman 
parte disto demostrar, refutar, suscitar emocións [1456b] (como a 
mágoa, o horror, a ira e as demais análogas), así como a cuestión da 
amplificación e a abreviación. 

	 Está claro que tamén na estruturación dos feitos cómpre proceder 
a partir destes mesmos principios, sempre que sexa preciso provocar 
emocións de mágoa, horror, grandeza ou verosimilitude. A diferenza 
está en que nun caso deben presentarse sen comentario, no outro 
deben ser acadadas polo falante no discurso, e producirse ao longo 
do discurso176. Pois, cal podería ser o papel do falante, se <o pensa-
mento> se puxese de manifesto cos recursos que fixese falta, mais 
non mediante o discurso?

	 No relativo á expresión, un aspecto digno de exame é o das 
modalidades da expresión, cuxo coñecemento é propio do oficio dos 
actores e dos que teñen mestría neste arte, como por exemplo, que é 
unha orde e que unha súplica e unha aseveración, unha ameaza, unha 
pregunta, unha resposta e demais análogas. Pois no que respecta ao 
coñecemento ou descoñecemento destas, non se lle pode facer nin-
gunha crítica digna de consideración á arte poética. Efectivamente, 

174	 Nótese que Aristóteles prescinde por completo de dous dos elementos formais 
que enumerara no capítulo 6, o espectáculo e a composición musical. Sobre o parti-
cular, véxase a introdución, pp. 31 e 51-52.
175	 Trátase pois dos usos pragmáticos da linguaxe. Para outras definicións de pensa-
mento, véxase o capítulo 6. 
176	 A acción dramática debe ser planificada tamén dunha forma pragmática, facendo 
que sexa a propia organización dos feitos a que provoque os efectos procurados, sen 
necesidade de que un narrador ou comentador os explicite verbalmente. Agora ben, 
como a traxedia é diálogo, estas emocións deben ser provocadas tamén polo discur-
so, e reflectirse nel. 
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Ûpol§boi ½martÅsqai « PrwtagÕraj �pitim¸, Öti 

eßcesqai o‡Õmenoj �pit§ttei e‡pîn “mÅnin ©eide 

qe§”; tØ gªr keleãsai, fhsˆn, poie�n ti Ä mÂ 

�pˆtaxˆj �stin. diØ pareˆsqw éj ©llhj ka‹ oÜ tÅj 

poihtikÅj Ún qeërhma. 
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como se podería considerar un erro o que Protágoras177 censurou, que 
<Homero>, crendo suplicar, dá unha orde ao dicir “canta, ouh deusa, 
a cólera...”? Pois, como di aquel, mandar facer ou non facer algo é 
unha orde. Por esta razón, deixemos de lado tal consideración como 
allea e non propia da arte poética178.

177	 Protágoras foi un sofista contemporáneo de Sócrates, a quen se atribuía a pater-
nidade da teoría sobre a orthoépeia ou uso correcto da expresión. 
178	 A irrelevancia para a arte poética da entoación vai parella coa escasa pertinencia 
outorgada á posta en escena. Unha e outra son habilidades propias non do elaborador 
da obra poética senón dos seus executantes, sexan rapsodos ou actores.
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20.	 TÅj d¡ l�xewj ¥p§shj t§d’ �st‹ tª m�rh, 

stoice�on sullabÂ sÝndesmoj ×noma »Åma ©rqron 

ptñsij lÕgoj. 

Stoice�on m¡n oån �stin fwnÂ ¦diaˆretoj, oÜ 

p sa d¡ ¦ll’ �x Æj p�fuke sunqetÂ gˆgnesqai 

fwn¿: ka‹ gªr tñn qhrˆwn e‡s‹n ¦diaˆretoi 

fwnaˆ, òn oÜdemˆan l�gw stoice�on. taÝthj d¡ 

m�rh tÕ te fwnÅen ka‹ tØ ½mˆfwnon ka‹ ©fwnon. 

™stin d¡ taãta fwnÅen m¡n <tØ> ©neu prosbo-

lÅj ™con fwnÂn ¦koust¿n, ½mˆfwnon d¡ tØ metª 

prosbolÅj ™con fwnÂn ¦koust¿n, o�on tØ S ka‹ 

tØ R, ©fwnon d¡ tØ metª prosbolÅj kaq’ aÛtØ m¡n 

oÜdemˆan ™con fwn¿n, metª d¡ tñn �cÕntwn tinª 

fwnÂn ginÕmenon ¦koustÕn, o�on tØ G ka‹ tØ 

D. taãta d¡ diaf�rei sc¿masˆn te toã stÕmatoj 

ka‹ tÕpoij ka‹ dasÝthti ka‹ yilÕthti ka‹ m¿kei 

ka‹ bracÝthti ™ti d¡ ÔxÝthti ka‹ barÝthti ka‹ 

tü m�sJ: per‹ òn kaq’ Ÿkaston �n to�j metriko�j 

pros¿kei qewre�n. 

SullabÂ d� �stin fwnÂ ©shmoj sunqetÂ �x 

¦fënou ka‹ fwnÂn ™contoj: ka‹ gªr tØ GR ©neu 

toã A † sullabÂ ka‹ † metª toã A, o�on tØ GRA. 
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20. Unidades da expresión

As partes da expresión, considerada na súa integridade, son as 
seguintes: elemento, sílaba, ligamento, nome, verbo, articulación, 
caso, enunciado. 

	 O elemento é unha voz179 indivisíbel, mais non calquera voz 
senón aquela apta por natureza para integrar unha voz composta180. 
En efecto, tamén son indivisíbeis as voces dos animais, a ningunha 
das cales considero elemento. Clasifícanse estes en elemento vogal, 
semivogal e mudo. É vogal o que sen contacto cos órganos bucais181 
produce un son audíbel. Semivogal o que en contacto cos órganos 
bucais produce un son audíbel, como -s- e -r-. Mudo, o que en con-
tacto cos órganos bucais non produce por si só ningún son audíbel, 
mais vólvese audíbel unido aos que teñen son propio, como -g- e -d-. 
Diferéncianse estes polas posicións da boca, os puntos de articula-
ción, a presenza e ausencia de aspiración, a natureza longa e breve 
e mais polo acento agudo, grave ou medio. O exame de cada un en 
particular corresponde á métrica. 

	 A sílaba é unha voz carente de significado, composta dun elemen-
to mudo e doutro que ten sonido; así, -gr- forma sílaba sen -a- e con 

179	 Enténdase como segmento fónico, tanto aquí como no caso das demais unidades 
analizadas neste capítulo. 
180	 Esta pasaxe levanta algúns problemas textuais e de interpretación. De entrada, 
existen dúas variantes para o adxectivo referido a “voz”: o códice B ofrece sunetè 
(intelixíbel), mentres que a versión árabe presenta sunthetè (composta ou tamén, 
aínda que menos frecuente, convencional). O sentido intelixíbel, ademais de corres-
ponder á lectio difficilior, cadra ben coa idea de que as voces dos animais non poden 
ser consideradas elementos. Agora ben, o sintagma fōnè sunthetè é o denominador 
común da definición doutros elementos da expresión como a sílaba, o nome, o verbo 
e o enunciado, que se opoñen en bloque ao elemento como unidades divisíbeis e, 
polo tanto, compostas. De feito, a noción de articulación lingüística é o criterio fun-
damental que Aristóteles utiliza para definir cada unha das unidades. Optamos, pois, 
con algúnha dúbida, por esta última interpretación. 
181	 Neste contexto, tal parece ser o sentido do termo prosbolé (lanzamento, 
ataque). 
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¦llª ka‹ toÝtwn qewrÅsai tªj diaforªj tÅj 

metrikÅj �stin. 

SÝndemoj d� �stin fwnÂ ©shmoj Ã oßte [1457a] 
kwlÝei oßte poie� fwnÂn mˆan shmantikÂn �k 

pleiÕnwn fwnñn pefuku�a suntˆqesqai ka‹ �p‹ 

tñn ©krwn ka‹ �p‹ toã m�sou Ãn mÂ ¥rmÕttei �n 

¦rcÐ lÕgou tiq�nai kaq’ aÛt¿n, o�on m�n Átoi d�. 

Ä fwnÂ ©shmoj Ã �k pleiÕnwn m¡n fwnñn mi j 

shmantikñn d¡ poie�n p�fuken mˆan shmantikÂn 

fwn¿n. 

‚Arqron d’ �st‹ fwnÂ ©shmoj Ã lÕgou ¦rcÂn Ä 

t�loj Ä diorismØn dhlo�. o�on tØ ¦mfˆ ka‹ tØ 

perˆ ka‹ tª ©lla. Ä fwnÂ ©shmoj Ã oßte kwlÝei 

oßte poie� fwnÂn mˆan shmantikÂn �k pleiÕnwn 

fwnñn pefuku�a tˆqesqai ka‹ �p‹ tñn ©krwn ka‹ 

�p‹ toã m�sou. 

‚Onoma d� �sti fwnÂ sunqetÂ shmantikÂ ©neu 

crÕnou Æj m�roj oÜd�n �sti kaq’ aÛtØ shman-

tikØn: �n gªr to�j diplo�j oÜ crëmeqa éj ka‹ 
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-a-, como -gra-182. Porén, o exame das diferenzas entre estas é tarefa 
da métrica. 

	 O ligamento é unha voz carente de significado [1457a] que nin 
impide nin forma ningunha voz unificada dotada de significado a 
partir de varias voces; é apto por natureza para ser colocado tanto 
nos extremos como no medio, mais non quere aparecer no inicio do 
enunciado de xeito independente; por exemplo, mén, étoi, dé. Ou 
ben unha voz carente de significado que de varias voces dotadas de 
significado pode formar por natureza unha voz unificada dotada de 
significado.

	 A articulación é unha voz carente de significado que indica o ini-
cio, o final ou a división dun enunciado, como amfí, perí e outras. Ou 
ben unha voz carente de significado que nin impide nin forma nin-
gunha voz unificada dotada de significado a partir de varias voces, 
sendo apta por natureza para ser colocada tanto nos extremos como 
no medio183. 

	 O nome é unha voz composta dotada de significado sen noción 
de tempo, integrada por constituíntes carentes de significado inde-
pendente; pois dos nomes compostos non facemos uso como se 

182	 O exemplo é controvertido, posto que no grego antigo o grupo [gr] non ten valor 
silábico. Por esta razón moitos editores condenan a pasaxe ou conxecturan que se 
perdeu unha negación. Porén, afirmar que [gr] ten valor silábico é coherente coa 
devandita definición de sílaba, xa que está composto por un elemento mudo e outro 
semivogal. 
183	 O sentido dos parágrafos sobre o ligamento e a articulación, conceptos tomados 
da terminoloxía anatómica, é tan escuro e problemático que todos os editores dan 
por certa a existencia de corrupcións, interpolacións ou ambas as cousas no texto 
transmitido polos manuscritos. A nosa tradución baséase nas de Dupont-Roc e Ba-
ratin-Desbordes: 100-102. Resulta difícil adiviñar con cales das unidades da lin-
güística moderna se corresponderían as catro definicións formuladas por Aristóteles. 
Dupont-Roc: 321-328, tras unha extensa análise, propón a maneira de hipótese as 
correspondencias seguintes: para ligamento marcadores discursivos como mén, étoi, 
dé e conxuncións; para articulación, preposicións e partículas expletivas. En calque-
ra caso, parece que estas unidades teñen sobre todo un estatuto negativo, designando 
aquelas palabras que non son nomes nin verbos. Para unha revisión das diferentes 
interpretacións propostas véxase Pagliaro, Morpurgo-Tagliabue: 43-58. 
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aÜtØ kaq’ aÛtØ shma�non, o�on �n tü QeÕdwroj 

tØ dwroj oÜ shmaˆnei. 

`RÅma d¡ fwnÂ sunqetÂ shmantikÂ metª crÕnou 

Æj oÜd¡n m�roj shmaˆnei kaq’ aÛtÕ, ìsper ka‹ �p‹ 

tñn Ônom§twn: tØ m¡n gªr ©nqrwpoj Ä leukÕn 

oÜ shmaˆnei tØ pÕte, tØ d¡ badˆzei Ä beb§diken 

prosshmaˆnei tØ m¡n tØn parÕnta crÕnon tØ d¡ 

tØn parelhluqÕta. 

Ptñsij d’ �st‹n ÔnÕmatoj Ä »¿matoj ½ m¡n katª 

tØ toÝtou Ä toÝtJ shma�non ka‹ Ösa toiaãta, 

½ d¡ katª tØ œn‹ Ä pollo�j, o�on ©nqrwpoi Ä 

©nqrwpoj, ½ d¡ katª tª Ûpokritik§, o�on kat’ 
�rëthsin �pˆtaxin: tØ gªr �b§disen; Ä b§dize 

ptñsij »¿matoj katª taãta tª eŠdh �stˆn. 

LÕgoj d¡ fwnÂ sunqetÂ shmantikÂ Æj ™nia m�rh 

kaq’ aÛtª shmaˆnei ti (oÜ gªr ¨paj lÕgoj �k 

»hm§twn ka‹ Ônom§twn sÝgkeitai, o�on Ó toã 

¦nqrëpou ÓrismÕj, ¦ll’ �nd�cetai ©neu »hm§twn 

e�nai lÕgon, m�roj m�ntoi ¦eˆ ti shma�non Ÿxei) 

o�on �n tü badˆzei Kl�wn Ó Kl�wn. e�j d� �sti 

lÕgoj dicñj, Ä gªr Ó `¡n shmaˆnwn, Ä Ó �k 

pleiÕnwn sund�smJ, o�on ½ >Iliªj m¡n sund�smJ 

e�j, Ó d¡ toã ¦nqrëpou tü `¡n shmaˆnein.
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cada constituínte tivese significado independente; por exemplo en 
Teodoro, -doro non ten significado184.

	 O verbo é unha voz composta dotada de significado con noción 
de tempo, integrada por constituíntes carentes de significado inde-
pendente, ao igual que ocorre nos nomes. Así, home ou branco185 
non significan a noción de cando, pero camiña ou camiñou engaden 
a noción de tempo presente ou pasado. 

	 O caso é propio do nome ou do verbo e indica xa a noción de 
pertenza ou destino e semellantes, xa a de singular ou plural, como 
homes e home, xa as modalidades da entoación, como a interroga-
ción e o mandato. En efecto camiñou? ou camiña! son casos do 
verbo de acordo con esta tipoloxía186. 

	 O enunciado é unha voz composta dotada de significado, inte-
grada por algúns constituíntes dotados de significado independente 
(pois non todo enunciado consta de verbos e nomes, por exemplo, a 
definición do ser humano, senón que é posíbel que haxa enunciado 
sen verbos, aínda que sempre ha de ter un constituínte dotado de sig-
nificado), por exemplo Cleón en Cleón camiña. O enunciado é uni-
tario de dúas formas, ben porque significa unha soa cousa, ben pola 
conxunción de varias; por exemplo, a Ilíada é unitaria por conxun-
ción; a definición do home, porque significa unha soa cousa.

184	 Este nome é un composto de theós (deus) e dôron (agasallo); mais cando entran 
en composición, cada un dos nomes perde o seu significado propio. 
185	 Obsérvese que a categoría do nome comprende tanto os substantivos como os 
adxectivos. A distinción entre estes procede da gramática estoica do s. II a.C. 
186	 Así entendido, o caso abrangue todas as variacións da forma recta dos nomes 
e dos verbos resultantes da flexión e mais da entoación. Sorprende, polo tanto, que 
Aristóteles non considere o caso unha propiedade do enunciado, senón únicamente 
do nome e do verbo.
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21  >OnÕmatoj d¡ eŠdh tØ m¡n ¥ploãn, ¥ploãn d¡ 

l�gw Ù mÂ �k shmainÕntwn sÝgkeitai, o�on gÅ, tØ 

d¡ diploãn: toÝtou d¡ tØ m¡n �k shmaˆnontoj ka‹ 

¦s¿mou, plÂn oÜk �n tü ÔnÕmati shmaˆnontoj 

ka‹ ¦s¿mou, tØ d¡ �k shmainÕntwn sÝgkeitai. 

eŠh d’ ¬n ka‹ triploãn ka‹ tetraploãn ×noma ka‹ 

pollaploãn, o�on tª pollª tñn Massaliwtñn, 

<Ermoka‘kÕxanqoj ***. 

[1457b] �Apan d¡ ×nom§ �stin Ä kÝrion Ä 

glñtta Ä metaforª Ä kÕsmoj Ä pepoihm�non Ä 

�pektetam�non Ä ÛfVrhm�non Ä �xhllagm�non.  

L�gw d¡ kÝrion m¡n ý crñntai Ÿkastoi, glñttan 

d¡ ý Ÿteroi. ìste fanerØn Öti ka‹ glñttan ka‹ 

kÝrion e�nai dunatØn tØ aÜtÕ, mÂ to�j aÜto�j 

d�: tØ gªr sˆgunon Kuprˆoij m¡n kÝrion, ½m�n d¡ 

glñtta. 

Metaforª d� �stin ÔnÕmatoj ¦llotrˆou �piforª 

Ä ¦pØ toã g�nouj �p‹ e�doj Ä ¦pØ toã eŠdouj �p‹ 

tØ g�noj Ä ¦pØ toã eŠdouj �p‹ e�doj Ä katª tØ 

¦n§logon. l�gw d¡ ¦pØ g�nouj m¡n �p‹ e�doj o�on 

“nhãj d� moi Àd’ Ÿsthken” : tØ gªr Órme�n �stin 

œst§nai ti. ¦p’ eŠdouj d¡ �p‹ g�noj “Ç dÂ murˆ’ 
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21. Clases de nomes

Canto ás clases do nome187, está o simple -e entendo por simple o 
que non está integrado por constituíntes dotados de significado, por 
exemplo, terra- e o composto. Deste, un tipo é o integrado por un 
constituínte con significado e outro sen significado, mais con e sen 
significado fóra do nome; outro tipo, o integrado por constituíntes 
con significado188. Poden existir nomes triplos, cuádruplos e múlti-
plos, como moitos dos masaliotas: Hermokaikóxanthos189 ***. 

	 [1457b] O nome na súa integridade clasifícase en: común, glosa, 
metáfora, ornamental, inventado, alongado, abreviado, ou alterado190. 

	 Entendo por común o que usamos entre nós; por glosa, o que 
usan os estraños191. Polo tanto, está claro que o mesmo nome pode 
ser glosa e común, mais non para os mesmos falantes. En efecto, 
sígunon (‘pica’) é usual para os chipriotas, mais para nós é glosa. 

	 A metáfora é o desprazamento dun nome impropio do xénero á 
especie ou da especie ao xénero ou da especie á especie ou segundo 
a analoxía. Entendo por do xénero á especie, por exemplo “A nave 
ficoume aquí detida”, pois estar ancorado é unha forma de estar deti-

187	 Neste capítulo e no seguinte, ónoma ten un valor próximo ao de palabra, vocá-
bulo, sendo aplicábel tanto ao nome como ao verbo.
188	 Os constituíntes dos nomes compostos significan só de xeito virtual. Dentro des-
ta clase Aristóteles parece diferenciar os formados por derivación e por composición 
lexemática. 
189	 Segundo a interpretación tradicional, trátase do nome dunha confluencia de tres 
ríos de Asia Menor: o Hermo, o Kaiko e o Xanto.
190	 Esta clasificación é máis sistemática do que aparenta á primeira vista. As dife-
rentes oposicións establecidas presentan un membro constante, que é o léxico común 
ou standard. Os criterios que se aplican para cada oposición son os seguintes: a) 
variación lexical de orde diacrónica e diatópica (nome común / glosa) b) Variación 
lexical diafásica determinada por factores poéticos (nome común / nome inventado). 
c) Variación no plano do contido (nome común / metáfóra). d) Variación no plano da 
expresión (nome común / nome alongado, abreviado, alterado). 
191	 Non hai un equivalente preciso en galego para o termo glôtta, que recobre tanto 
o préstamo como o arcaísmo, pero no que estes teñen de infrecuente. Polo demais, 
glosa utilízase neste sentido como tecnicismo da linguaxe filolóxica dende polo me-
nos o século V a.C., sobre todo a propósito das chamadas glosas homéricas. 
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>Odusseàj �sqlª ™orgen” : tØ gªr murˆon polÝ 

�stin, ý nãn ¦nt‹ toã polloã k�crhtai. ¦p’ eŠdouj 

d¡ �p‹ e�doj o�on “calkü ¦pØ yucÂn ¦rÝsaj” 
ka‹ “temîn tana¿ke‘ calkü” : �ntaãqa gªr tØ 

m¡n ¦rÝsai tame�n, tØ d¡ tame�n ¦rÝsai eŠrhken: 

©mfw gªr ¦fele�n tˆ �stin. tØ d¡ ¦n§logon l�gw, 

Ötan Ómoˆwj ™cV tØ deÝteron prØj tØ prñton ka‹ 

tØ t�tarton prØj tØ trˆton: �re� gªr ¦nt‹ toã 

deut�rou tØ t�tarton Ä ¦nt‹ toã tet§rtou tØ 

deÝteron. ka‹ �nˆote prostiq�asin ¦nq’ oä l�gei 

prØj Ö �sti. l�gw d¡ o�on Ómoˆwj ™cei fi§lh prØj 

DiÕnuson ka‹ ¦sp‹j prØj ‚Arh: �re� toˆnun tÂn 

fi§lhn ¦spˆda DionÝsou ka‹ tÂn ¦spˆda fi§lhn 

‚Arewj. Ä Ù gÅraj prØj bˆon, ka‹ œsp�ra prØj 

½m�ran: �re� toˆnun tÂn œsp�ran gÅraj ½m�raj 

Ä ìsper >EmpedoklÅj, ka‹ tØ gÅraj œsp�ran 

bˆou Ä dusmªj bˆou. �nˆoij d’ oÜk ™stin ×noma 

keˆmenon tñn ¦n§logon, ¦ll’ oÜd¡n Ætton Ómoˆwj 

lecq¿setai. o�on tØ tØn karpØn m¡n ¦fi�nai 

speˆrein, tØ d¡ tÂn flÕga ¦pØ toã ½lˆou ¦nënu-

mon: ¦ll’ Ómoˆwj ™cei toãto prØj tØn Àlion ka‹ tØ 

speˆrein prØj tØn karpÕn, diØ eŠrhtai “speˆrwn 

qeoktˆstan flÕga”. ™sti d¡ tü trÕpJ toÝtJ tÅj 

metafora'j crÅsqai ka‹ ©llwj, prosagoreÝsanta tØ 

¦llÕtrion ¦pofÅsai tñn o‡keˆwn ti, o�on e‡ tÂn 

¦spˆda eŠpoi fi§lhn mÂ ‚Arewj ¦ll’ ©oinon. *** 
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do. Da especie ao xénero: “de certo, dez mil fazañas levou a cabo 
Odiseo”, pois dez mil é unha grande cantidade, e aquí está usado en 
lugar de grande cantidade. Da especie á especie: “baleirándolle a 
vida co bronce” e “cortando cun bronce afiado”, pois destes exem-
plos, nun dise baleirar por cortar e no outro cortar por baleirar, pois 
ambas as dúas son formas de quitar192. Entendo por analoxía cando 
un segundo termo é a un primeiro, como un cuarto a un terceiro. 
Dirase, pois, en lugar do segundo o cuarto, ou en lugar do cuarto o 
segundo. E ás veces engádese aquilo ao que se refire o termo substi-
tuído, como por exemplo: a copa é a Dioniso como o escudo a Ares; 
chamarase entón á copa escudo de Dioniso, e ao escudo copa de 
Ares193. Ou ben: a senectude é á vida como a tarde ao día. Chamarase 
entón á tarde senectude do día ou como a chamou Empédocles194, 
e á senectude tarde da vida ou solpor da vida. Nalgúns casos non 
hai nome dispoñíbel para designar un termo da analoxía, mais non 
se deixará de dicir de xeito semellante. Por exemplo, botar a gra é 
sementar, mais botar o sol as súas lapas carece de nome. Non obstan-
te, isto en relación co sol é como sementar en relación co gran, polo 
que alguén dixo: “sementando as lapas de orixe divina”. É posíbel 
valerse da metáfora desta maneira ou doutra: sen deixar de aplicar o 
nome impropio, privalo dalgunha das súas características; por exem-
plo, se ao escudo se lle chama copa, non de Ares, senón sen viño. 
***195

192	 O sentido da segunda das metáforas non é totalmente claro. Podería referirse a 
alguén que corta as augas dun río co borde dun balde.
193	 Engadindo expresamente o termo relacionado habitualmente co vocábulo subs-
tituído, a metáfora gaña en transparencia e autonomía; así, copa de Ares por escudo. 
Mais tamén é posíbel chamar ao escudo copa sen máis, sempre que o contexto dea 
información abondo para advertir o deslocamento semántico. 
194	 Non coñecemos a expresión metafórica ideada polo filósofo Empédocles (s. V 
a.C.).
195	 A maior parte dos editores estabelecen neste punto unha lacuna que afectaría ao 
tratamento do nome ornamental. Este podería ser considerado como produto dunha 
neutralización semántica, a operante por exemplo no uso epíteto dos adxectivos. 
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Pepoihm�non d’ �st‹n Ù Ölwj mÂ kaloÝmenon ÛpØ 

tinñn aÜtØj tˆqetai Ó poiht¿j, doke� gªr ™nia 

e�nai toiaãta, o�on tª k�rata ™rnugaj ka‹ tØn 

†er�a ¦rhtÅra. 

>Epektetam�non [1458a] d� �stin Ä ¦fVrhm�non 

tØ m¡n �ªn fwn¿enti makrot�rJ kecrhm�non Ò 

toã o‡keˆou Ä sullabÐ �mbeblhm�nV, tØ d¡ ¬n 

¦fVrhm�non ti Ò aÜtoã, �pektetam�non m¡n o�on 

tØ pÕlewj pÕlhoj ka‹ tØ Phleˆdou Phlhi§dew, 

¦fVrhm�non d¡ o�on tØ kr� ka‹ tØ dñ ka‹ “mˆa 

gˆnetai ¦mfot�rwn ×y”. �xhllagm�non d’ �st‹n 

Ötan toã Ônomazom�nou tØ m¡n kataleˆpV tØ d¡ 

poiÐ, o�on tØ “dexiterØn katª mazÕn” ¦nt‹ toã 

dexiÕn. 

AÜtñn d¡ tñn Ônom§twn tª m¡n ©rrena tª d¡ 

q¿lea tª d¡ metaxÝ, ©rrena m¡n Ösa teleut¸ e‡j 

tØ N ka‹ R ka‹ S ka‹ Ösa �k toÝtou sÝgkeitai 

(taãta d’ �st‹n dÝo, Y ka‹ X), q¿lea d¡ Ösa �k 

tñn fwnh�ntwn eŠj te  tª ¦e‹ makr§, o�on e‡j H 

ka‹ W, ka‹ tñn �pekteinom�nwn e‡j A. ìste Šsa 

sumbaˆnei pl¿qei e‡j Ösa tª ©rrena ka‹ tª q¿lea: 

tØ gªr Y ka‹ tØ X sÝnqet§ �stin. e‡j d¡ ©fwnon 

oÜd¡n ×noma teleut¸, oÜd¡ e‡j fwnÅen bracÝ. e‡j 

d¡ tØ I trˆa mÕnon, m�li kÕmmi p�peri. e‡j d¡ tØ U 

p�nte ***. tª d¡ metaxà e‡j taãta ka‹ N ka‹ S.
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	 Nome inventado é o que, non sendo usado por ninguén, o poeta 
mesmo o institúe; parece, en efecto, que algúns son desta clase, 
como érnyges co sentido de kérata (‘cornos’) e arētêr co de hiereús 
(‘sacerdote’)196. 

	 É nome alongado [1458a] ou abreviado, no primeiro caso cando 
usa unha vogal máis longa que a propia ou unha sílaba intercalada, no 
segundo cando é privado dalgún elemento propio. Exemplo de nome 
alongado é pólēos por póleos e Pēlēiádeō por Pēleídou197. Exemplo 
de nome abreviado: krî e dô e óps en “mía gínetai amfotérōn óps”198. É 
nome alterado sempre que se conserva unha parte do termo e se crea 
outra; por exemplo: “dexiteròn199 katà mazón” en lugar de dexión.

	 Dos nomes, uns son masculinos, outros femininos e outros 
neutros. Son masculinos todos os que acaban en –n, -r, -s e letras 
compostas de -s, que son dúas: Y [ps] e X [ks]. Son femininos os 
que acaban nas vogais que son sempre longas, como H [ē] e W [ō] 
e, entre as que se poden alongar, en A. De xeito que é coincidente 
o número de terminacións para masculinos e femininos, pois Y e X 
son letras compostas. En muda non acaba ningún nome, nin en vogal 
breve. En I, só tres: méli, kómmi, péperi. En U [ü], cinco: ***200. Os 
neutros acaban nestas e mais en -n e -s201. 

196	 Deste último vocábulo Homero ofrece dous exemplos (Ilíada I,11; V,78). O pri-
meiro é un xenuíno hápax, aínda que podería estar emparentado con érnos (‘gromo’). 
197	 Ambos os termos, característicos da lingua homérica, teñen a particularidade de 
presentaren alongamentos silábicos.
198	 As formas usuais no dialecto ático para estes nomes abreviados serían krithé 
(‘cebada’), dôma (‘casa’) e ópsis (‘cara’).
199	 Esta forma alterada é unha variante homérica do adxectivo dexiós (‘dereito’). 
Os nomes alterados consistirían, pois, en derivacións sufixais que non comportan 
variación semántica ningunha. 
200	 A lacuna que deixan os manuscritos é suprida por varios editores coa enumera-
ción dos nomes que rematan en -u, mais consideramos irrelevante esta precisión. 
201	 Parece que Aristóteles trata de aplicar un principio xeral de clasificación segundo 
o cal os masculinos acabarían en consoante ou semiconsoante -s-, os femininos en vo-
gal e os neutros, nunhas e noutras. Estas regras distribucionais son inexactas. Existen 
moitos neutros que acaban en –s, -n, femininos en –s, -ps, neutros en -r, -a etc. 
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22  L�xewj d¡ ¦retÂ safÅ ka‹ mÂ tapeinÂn e�nai. 

safest§th m¡n oån �stin ½ �k tñn kurˆwn Ônom§twn, 

¦llª tapein¿: par§deigma d¡ ½ Kleofñntoj poˆhsij 

ka‹ ½ Sqen�lou. semnÂ d¡ ka‹ �xall§ttousa tØ 

‡diwtikØn ½ to�j xeniko�j kecrhm�nh: xenikØn d¡ 

l�gw glñttan ka‹ metaforªn ka‹ �p�ktasin ka‹ 

pn tØ parª tØ kÝrion. ¦ll’ ©n tij ¨panta toiaãta 

poi¿sV, Ä aŠnigma ™stai Ä barbarismÕj: ¬n m¡n oån 

�k metaforñn, aŠnigma, �ªn d¡ �k glwttñn, barba-

rismÕj. a‡nˆgmatÕj te gªr ‡d�a aÞth �stˆ, tØ l�gonta 

Ûp§rconta ¦dÝnata sun§yai: katª m¡n oån tÂn tñn 

<©llwn> Ônom§twn sÝnqesin oÜc o�Õn te toãto 

poiÅsai, katª d¡ tÂn metaforñn �nd�cetai, o�on 

“©ndr’ e�don pur‹ calkØn �p’ ¦n�ri koll¿santa”, 

ka‹ tª toiaãta. tª d¡ �k tñn glwttñn barbarismÕj. 

de� ©ra kekrsqaˆ pwj toÝtoij: tØ m¡n gªr tØ mÂ 

‡diwtikØn poi¿sei mhd¡ tapeinÕn, o�on ½ glñtta 

ka‹ ½ metaforª ka‹ Ó kÕsmoj ka‹ t¯lla tª e‡rhm�na 

eŠdh, tØ d¡ kÝrion tÂn saf¿neian. 

OÜk �l§ciston d¡ m�roj [1458b] sumb§lletai e‡j tØ 

saf¡j tÅj l�xewj ka‹ mÂ ‡diwtikØn a† �pekt§seij 

ka‹ ¦pokopa‹ ka‹ �xallaga‹ tñn Ônom§twn: diª m¡n 

gªr tØ ©llwj ™cein Ä éj tØ kÝrion parª tØ e‡wqØj 

gignÕmenon tØ mÂ ‡diwtikØn poi¿sei, diª d¡ tØ 

koinwne�n toã e‡wqÕtoj tØ saf¡j ™stai. ìste oÜk 

Ôrqñj y�gousin o† �pitimñntej tü toioÝtJ trÕpJ 

tÅj dial�ktou ka‹ diakwmJdoãntej tØn poiht¿n, 



AristótelesPoética

179

22. A excelencia na expresión

A excelencia da expresión consiste en que sexa clara e non baixa. 
É moi clara, mais baixa, a que se nutre de léxico común. O mode-
lo é a poesía de Cleofonte e a de Esténelo202. É solemne e rexeita 
a fala ordinaria a que se vale de léxico estraño. E entendo por 
estraño a glosa, a metáfora, o nome alongado e todo o que se sae 
do común. Mais se se compuxese todo así, resultaría un enigma 
ou un barbarismo; se a base de metáforas, enigma; se de glosas, 
barbarismo. Pois a esencia do enigma é esta: dicir cousas consis-
tentes mediante asociacións imposíbeis. Claro que non se pode 
facer isto mediante a conexión dos demais nomes, mais mediante 
a de metáforas existe a posibilidade; por exemplo, “vin un home 
soldando con lume bronce sobre outro home”203, e cousas así. Da 
composición a base de glosas resulta o barbarismo. Cómpre, pois, 
combinar estes recursos dalgún modo, porque o uso de léxico non 
ordinario dará como resultado a ausencia de vulgaridade, ao igual 
que a glosa, a metáfora, o nome ornamental e o resto das devandi-
tas clases; en troques, o uso de léxico común dará como resultado 
a clareza. 

	 Non fan unha contribución menor [1458b] á clareza e á distin-
ción da expresión os alongamentos, as apócopes e as alteracións 
das palabras, pois, polo feito de seren diferentes do común, saíndo-
se do usual, darán como resultado a distinción, e, por participaren 
do usual, serán claros204. Por esta razón non son xustas as críticas 
dos que censuran este tipo de estilo e fan burla do poeta, como 

202	 Sobre Cleofonte, véxase a nota 19 á tradución. Esténelo foi un poeta tráxico 
contemporáneo de Eurípides.
203	 Este enigma aparece resolto na Retórica (III 2, 1405b) Trátase da aplicación 
dunha ventosa quente sobre a parte do corpo doente. O enigma resulta da conexión 
de dúas metáforas: bronce (chalkós) por ventosa (sikúa) e soldar (kolláō) por aplicar 
(prosbállō). 
204	 Todas estas clases caracterízanse por someteren os nomes comúns a certas varia-
cións de significante que non comportan variación semántica. Polo tanto, resultan á 
vez rechamantes e claras.
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o�on EÜkleˆdhj Ó ¦rca�oj, éj »²dion Ún poie�n 

eŠ tij dësei �kteˆnein �f’ ÓpÕson boÝletai, 

‡ambopoi¿saj �n aÜtÐ tÐ l�xei “ >Epic§rhn e�don 

Maraqñn§de badˆzonta” , ka‹ “oÜk †¬n ger§menoj† 

tØn �keˆnou �ll�boron”. 

TØ m¡n oån faˆnesqaˆ pwj crëmenon toÝtJ tü 

trÕpJ gelo�on: tØ d¡ m�tron koinØn ¥p§ntwn �st‹ 

tñn merñn: ka‹ gªr metafora�j ka‹ glëttaij 

ka‹ to�j ©lloij eŠdesi crëmenoj ¦prepñj ka‹ 

�pˆthdej �p‹ tª gelo�a tØ aÜtØ ¬n ¦perg§saito. 

TØ d¡ ¥rmÕtton Öson diaf�rei �p‹ tñn �pñn 

qewreˆsqw �ntiqem�nwn tñn Ônom§twn e‡j tØ m�tron. 

ka‹ �p‹ tÅj glëtthj d¡ ka‹ �p‹ tñn metaforñn ka‹ 

�p‹ tñn ©llwn ‡deñn metatiqe‹j ©n tij tª kÝria 

ÔnÕmata katˆdoi Öti ¦lhqÅ l�gomen: o�on tØ aÜtØ 

poi¿santoj ‡ambe�on A‡scÝlou ka‹ EÜripˆdou, `¡n 

d¡ mÕnon ×noma metaq�ntoj, ¦nt‹ kurˆou e‡wqÕtoj 

glñttan, tØ m¡n faˆnetai kalØn tØ d’ eÜtel�j. 

A‡scÝloj m¡n gªr �n tü Filokt¿tV �poˆhse 

fag�dainan À mou s§rkaj �sqˆei podÕj, 

Ó d¡ ¦nt‹ toã �sqˆei tØ qoina' tai met�qhken. ka‹ 

nãn d� m’ �în Ôlˆgoj te ka‹ oÜtidanØj ka‹ ¦eik¿j,

eŠ tij l�goi tª kÝria metatiqe‹j

nãn d� m’ �în mikrÕj te ka‹ ¦sqenikØj ka‹ ¦eid¿j.
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Euclides o antigo, que dicía que sería sinxelo facer poesía se un dese 
en alongar as sílabas onde lle petase, e compuxo versos satíricos 
servíndose desta mesma licenza: “Epichárēn eîdon Marathônáde 
badízonta” (‘vin Epícares camiño de Maratón’) e “ouk àn geràmenos 
tòn ekeínou elléboron”205.

	 De certo, valerse destes recursos para, dalgunha maneira, exhi-
birse resulta ridículo. A moderación é común a todas as partes e se 
un se serve de forma inconveniente das metáforas, glosas e demais 
clases, conseguirá o mesmo que se procurase a propósito un efecto 
ridículo. 

	 Constátese na poesía épica que diferente é o uso axustado colo-
cando no verso as palabras. E se se substituiren por termos comúns 
as glosas, as metáforas e as demais clases verase que dicimos verda-
de. É o caso de Esquilo e de Eurípides, que compuxeron o mesmo 
trímetro iámbico, mais ao introducir o segundo unha soa variante, 
unha glosa en lugar dun nome usual e común, un verso preséntase 
fermoso e o outro, corrente. Esquilo escribiu no Filoctetes:

“Unha úlcera que come as carnes do meu pé”

	 O outro, en lugar de come {esthíei} puxo manxa {thoinâtai}206, e 
se en vez de

“e con todo ser curto, e un ninguén e repugnante207 ...”

alguén dixese, introducindo os termos usuais:

e con todo ser pequeno, e feble e mal feito

205	 O poeta é, por antonomasia, Homero. Os dous hexámetros teñen defectos de 
escansión. O primeiro, ademais, resulta prosaico polo uso de léxico corrente. Canto 
ao segundo, as lecturas dos manuscritos non presentan un sentido intelixíbel. 
206	 Trátase dunha metáfora por aplicación do nome da especie comer nun banquete 
en lugar do xénero comer, a súa vez utilizado no sentido figurado de consumir, aínda 
que este uso é máis habitual. 
207	 Odisea IX, 515; son palabras do cíclope Polifemo dirixidas a Odiseo, que acaba 
de cegalo. Os termos distinguidos son: olígos, outidanòs, aeikés; os usuais: mikrós, 
asthenikòs e aeidés. 



182

Aristóteles Per‹ poihtikÅj

ka‹ 

dˆfron ¦eik�lion kataqe‹j Ôlˆghn te tr§pezan,

dˆfron mocqhrØn kataqe‹j mikr§n te tr§pezan:

ka‹ tØ “¾iÕnej boÕwsin” , ¾iÕnej kr§zousin. 

‚Eti d¡ >Arifr§dhj toàj tragJdoàj �kwmödei Öti 

« oÜde‹j ¬n eŠpeien �n tÐ dial�ktJ toÝtoij crñn-

tai, o�on tØ dwm§twn ©po ¦llª mÂ ¦pØ dwm§twn, 

ka‹ tØ s�qen ka‹ tØ �gî d� nin ka‹ tØ [1459a] 
>Acill�wj p�ri ¦llª mÂ per‹ >Acill�wj, ka‹ 

Ösa ©lla toiaãta. diª gªr tØ mÂ e�nai �n to�j 

kurˆoij poie� tØ mÂ ‡diwtikØn �n tÐ l�xei ¨panta 

tª toiaãta: �ke�noj d¡ toãto ¾gnÕei. 

‚Estin d¡ m�ga m¡n tØ œk§stJ tñn e‡rhm�nwn 

prepÕntwj crÅsqai, ka‹ diplo�j ÔnÕmasi ka‹ 

glëttaij, polà d¡ m�giston tØ metaforikØn e�nai. 

mÕnon gªr toãto oßte par’ ©llou ™sti labe�n 

eÜfu’aj te shme�Õn �sti: tØ gªr eå metaf�rein 

tØ tØ Ömoion qewre�n �stin.
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como tamén en vez de

 “colocando un asento miserento e unha mesa escasa208”

dixese

 colocando un asento ruín e unha mesa pequena

ou en lugar de 

“as ribeiras brúan”209, 

dixese

as ribeiras berran.

	 Tamén Arífrades210 se burlaba dos poetas tráxicos dicindo que 
se valen de expresións que ninguén diría na conversa, como, “da 
casa fóra” e non fóra da casa, e séthen, egò dé nin211, [1459a] e “de 
Aquiles arredor” en lugar de arredor de Aquiles, e outras polo esti-
lo, pois, por non formaren parte do uso común, todas as expresións 
deste estilo provocan o efecto de distinción no discurso. Mais aquel 
descoñecía isto. 

	 É de gran importancia usar axeitadamente cada un dos devan-
ditos recursos e mais os nomes compostos e as glosas, pero o máis 
importante con moito é o uso da metáfora, pois isto é o único que 
non se pode tomar doutro e é signo de talento. Porque construír ben 
as metáforas consiste en captar a semellanza212. 

208	 Odisea XX, 259. Os termos distinguidos son: aeikélion e olígēn; os usuais: 
mochthēròn e mikrán. 
209	 Ilíada XVII, 265. O termo distinguido é boóōsin; o pretendidamente usual: krá-
zousin.
210	 Poeta cómico satirizado por Aristófanes. 
211	 Trátase de formas pronominais usadas na traxedia, mais alleas ao dialecto ático. 
A primeira é característica de Homero e do dialecto lésbico; a segunda é típicamente 
dórica.
212	 A composición de metáforas é, xa que logo, unha habilidade mimética, que se 
corresponde no plano lingüístico coa representación estilizada de accións e carac-
teres no plano da composición argumental. Aristóteles adica máis comentarios ao 
recurso da metáfora no libro III da Retórica 1405a ss. 
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Tñn d’ Ônom§twn tª m¡n dipl  m§lista ¥rmÕttei 

to�j diqur§mboij, a† d¡ glñttai to�j ½rwiko�j, 

a† d¡ metafora‹ to�j ‡ambeˆoij. ka‹ �n m¡n to�j 

½rwiko�j ¨panta cr¿sima tª e‡rhm�na, �n d¡ to�j 

‡ambeˆoij diª tØ Öti m§lista l�xin mime�sqai 

taãta ¥rmÕttei tñn Ônom§twn Ösoij k¬n �n lÕgoij 

tij cr¿saito: ™sti d¡ tª toiaãta tØ kÝrion ka‹ 

metaforª ka‹ kÕsmoj. 

Per‹ m¡n oån tragJdˆaj ka‹ tÅj �n tü pr§ttein 

mim¿sewj ™stw ½m�n †kanª tª e‡rhm�na. 
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	 Dos nomes, os compostos adáptanse mellor aos ditirambos, as 
glosas á poesía heroica, as metáforas á iámbica. E na poesía heroica 
son aproveitábeis todos os devanditos, mais á iámbica, polo feito de 
que imita o máis posíbel a fala, axústanse os nomes que calquera 
usaría na fala cotiá; e pertencen a esta clase o nome común, a metá-
fora e o nome ornamental213. 

	 Sobre a traxedia e a imitación por medio da acción, abonda co 
que levamos dito.

213	 Nótese que as metáforas e os nomes ornamentais non son privativos da poesía, 
senón expedientes usados ordinariamente na fala.
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23.	 Per‹ d¡ tÅj dihghmatikÅj ka‹ �n m�trJ 

mimhtikÅj, Öti de� toàj mÝqouj kaq§per �n ta�j 

tragJdˆaij sunist§nai dramatikoàj ka‹ per‹ mˆan 

pr xin Ölhn ka‹ teleˆan ™cousan ¦rcÂn ka‹ 

m�sa ka‹ t�loj, ‰n’ ìsper züon `¡n Ölon poiÐ tÂn 

o‡keˆan ½don¿n, dÅlon, ka‹ mÂ Ómoˆaj †storˆaij tªj 

sunq�seij e�nai, �n a�j ¦n§gkh oÜc‹ mij pr§xewj 

poie�sqai d¿lwsin ¦ll’ œnØj crÕnou, Ösa �n toÝtJ 

sun�bh per‹ Ÿna Ä pleˆouj, òn Ÿkaston éj ™tucen 

™cei prØj ©llhla. ìsper gªr katª toàj aÜtoàj 

crÕnouj À t’ �n Salam�ni �g�neto naumacˆa ka‹ ½ 

�n Sikelˆv Karchdonˆwn m§ch oÜd¡n prØj tØ aÜtØ 

sunteˆnousai t�loj, oÞtw ka‹ �n to�j �fexÅj crÕ-

noij �nˆote gˆnetai q§teron metª q§teron, �x òn `¡n 

oÜd¡n gˆnetai t�loj. 

ScedØn d¡ o† pollo‹ tñn poihtñn toãto drñsi. 

diØ ìsper eŠpomen Ádh ka‹ taÝtV qesp�sioj ¬n 

faneˆh �Omhroj parª toàj ©llouj, tü mhd¡ tØn 

pÕlemon kaˆper ™conta ¦rcÂn ka‹ t�loj �picei-

rÅsai poie�n Ölon: lˆan gªr ¬n m�gaj ka‹ oÜk 

eÜsÝnoptoj ™mellen ™sesqai Ó mãqoj, Ä tü meg�qei 

metri§zonta katapeplegm�non tÐ poikilˆv. nãn 

d’ ` ¡n m�roj ¦polabîn �peisodˆoij k�crhtai 

aÜtñn pollo�j, o�on neñn katalÕgJ ka‹ ©lloij 

�peisodˆoij [d‹j] dialamb§nei tÂn poˆhsin. 
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23. Unidade de acción na epopea

Sobre a imitación de carácter narrativo e en verso, é evidente que 
cómpre estruturar os argumentos como nas traxedias, de xeito dra-
mático214, e arredor dunha acción unitaria enteira e rematada, con 
principio, medio e fin, para que, como un ser vivo unitario e enteiro, 
provoque o pracer propio dela215. E ademais, que as composicións 
non sexan semellantes ás históricas, en que é necesario expor non 
unha única acción senón un único período temporal, todas as cousas 
que aconteceron nel a un ou a varios, cada unha das cales ten unha 
relación fortuíta coas demais. Pois igual que coincidiron no tempo 
a batalla naval de Salamina e a dos Cartaxineses en Sicilia sen que 
apuntasen a un fin común, así tamén na continuidade temporal ás 
veces sucede unha cousa despois doutra, de que non resulta ningún 
fin unitario. 

	 E quizais moitos poetas cometen este erro. Por esta razón, como 
xa dixemos, tamén neste aspecto Homero pode parecer divino en 
comparanza cos demais, xa que non se propuxo narrar enteira a 
guerra, aínda que esta tiña principio e fin, pois o argumento corría 
perigo de ser demasiado extenso e difícil de percibir en conxunto, ou 
ben, no caso de que limitase a extensión, desconcertante pola varie-
dade de sucesos. Mais aínda escollendo unha única parte, fai uso de 
moitos episodios pertinentes, como o catálogo das naves, e amplifica 
[por dúas veces] o poema con outros episodios. 

214	 Aínda que a idea de que a poesía narrativa debe estar estruturada de xeito dra-
mático resulta un tanto paradoxal, explícase polo carácter exemplar das epopeas 
homéricas (véxase a nota 36 á tradución e o capítulo 24) e, en definitiva, porque 
ambos os xéneros comparten os principais mecanismos de estruturación do argu-
mento, as peripecias, os recoñecementos e os efectos patéticos. 
215	 Á diferenza da traxedia, Aristóteles non explica cal é o pracer propio da 
epopea.
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O† d’ ©lloi per‹ Ÿna poioãsi [1459b] ka‹ per‹ 

Ÿna crÕnon ka‹ mˆan pr xin polumerÅ, o�on Ó tª 

KÝpria poi¿saj ka‹ tÂn mikrªn >Ili§da. toiga-

roãn �k m¡n >Ili§doj ka‹ >Odusseˆaj mˆa tragJdˆa 

poie�tai œkat�raj Ä dÝo mÕnai, �k d¡ Kuprˆwn 

polla‹ ka‹ tÅj mikr j >Ili§doj [[pl�on] Ôktë, 

o�on Öplwn krˆsij, Filokt¿thj, NeoptÕlemoj, 

EÜrÝpuloj, ptwceˆa, L§kainai, >Ilˆou p�rsij ka‹ 

¦pÕplouj [ka‹ Sˆnwn ka‹ TrJ§dej]] .  
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	 Os demais poetas tratan dun único personaxe, [1459b] un único 
tempo e unha única acción de varias partes216; por exemplo o autor 
dos Cantos Chipriotas e da Pequena Ilíada217. Velaquí por que 
da Ilíada e da Odisea se pode facer unha única traxedia de cada 
unha, ou dúas como moito, en cambio, dos Cantos Chipriotas 
varias, e da Pequena Ilíada [ [máis de] oito, a saber: O xuízo 
das armas, Filoctetes, Neoptólemo, Eurípilo, A mendicidade, As 
Lacedemonias, A destrución de Troia e A volta das naves [e Sinón 
e As Troianas] ]218.

216	 Esta expresión recorda a recomendación, formulada no capítulo 18, de non facer 
unha traxedia dunha composición épica polimítica. A epopea parece tender por natu-
reza á multiplicidade de episodios, mais o que importa é que estes sexan pertinentes 
e estean subordinados a unha acción central. 
217	 Os Cantos Chipriotas narraban os antecedentes e o inicio da guerra de Troia. A 
Pequena Ilíada parece que abranguía os sucesos posteriores á morte de Aquiles, até 
o retorno dos gregos á súa patria. 
218	 Os dobres corchetes da edición de Kassel obedecen, dun lado, á estrañeza da 
expresión “máis de oito” para cuantificar o número redondo de dez traxedias. Moi-
tos críticos supoñen que os dous últimos títulos foron acrecentados posteriormente, 
o que obrigou a copistas ulteriores a introduciren o adverbio “máis de”. Mais por 
outra banda, Else: 589 deu argumentos serios para considerar a pasaxe enteira unha 
interpolación baseada nun comentario do filósofo Proclo.
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24.	 ‚Eti d¡ tª eŠdh taÜtª de� ™cein tÂn �popoiˆan 

tÐ tragJdˆv, Ä gªr ¥plÅn Ä peplegm�nhn Ä 

¾qikÂn Ä paqhtik¿n: ka‹ tª m�rh £xw melopoiˆaj 

ka‹ ×yewj taÜt§: ka‹ gªr peripeteiñn de� ka‹ 

¦nagnwrˆsewn ka‹ paqhm§twn: ™ti tªj dianoˆaj 

ka‹ tÂn l�xin ™cein kalñj. o�j ¨pasin �Omhroj 

k�crhtai ka‹ prñtoj ka‹ †kanñj. ka‹ gªr tñn 

poihm§twn œk§teron sun�sthken ½ m¡n >Iliªj 

¥ploãn ka‹ paqhtikÕn, ½ d¡ >OdÝsseia peplegm�non 

(¦nagnërisij gªr diÕlou) ka‹ ¾qik¿: prØj d¡ 

toÝtoij l�xei ka‹ dianoˆv p§nta Ûperb�blhken.

Diaf�rei d¡ kat§ te tÅj sust§sewj tØ mÅkoj ½ 

�popoiˆa ka‹ tØ m�tron. toã m¡n oån m¿kouj Öroj 

†kanØj Ó e‡rhm�noj: dÝnasqai gªr de� sunor sqai 

tÂn ¦rcÂn ka‹ tØ t�loj. eŠh d’ ¬n toãto, e‡ 

tñn m¡n ¦rcaˆwn �l§ttouj a† sust§seij e�en, 

prØj d¡ tØ plÅqoj tragJdiñn tñn e‡j mˆan 

¦krÕasin tiqem�nwn par¿koien. ™cei d¡ prØj tØ 

�pekteˆnesqai tØ m�geqoj polÝ ti ½ �popoiˆa 

Šdion diª tØ �n m¡n tÐ tragJdˆv mÂ �nd�cesqai 

¨ma prattÕmena pollª m�rh mime�sqai ¦llª tØ 

�p‹ tÅj skhnÅj ka‹ tñn Ûpokritñn m�roj mÕnon. 
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24. Homero como modelo de poeta épico

Cómpre que os tipos de epopea e de traxedia sexan os mesmos: sim-
ple ou complexa, de caracteres ou patética219. Tamén as partes son as 
mesmas, agás a composición musical e o espectáculo. E son necesa-
rias as peripecias, os recoñecementos e os efectos patéticos. Tamén 
os pensamentos e a expresión deben ser de boa calidade. De todos 
estes recursos Homero fixo uso por vez primeira e de xeito satis-
factorio. Pois a cada un destes poemas deulle unha configuración 
propia: á Ilíada, simple e patética, e á Odisea, complexa (pois hai 
recoñecementos por toda ela) e de caracteres220. Ademais, son supe-
riores a todos os demais poemas en pensamento e en expresión.

	 A epopea diferénciase pola extensión da composición e mais polo 
metro. O límite apropiado para a extensión é o devandito: é necesario 
poder percibir en conxunto o inicio e o final. E isto será posíbel se as 
composicións resultan máis breves que as dos antigos e se achegan 
á extensión das traxedias que se representan nunha soa audición221. 
Mais en relación coa prolongación da extensión, a epopea ten unha 
particularidade importante, xa que na traxedia non se poden imitar 
varias partes da acción que suceden simultaneamente, senón única-
mente a parte que os actores desenvolven na escena222. En cambio, na 

219	 Sobre esta clasificación, véxase a nota 162 á tradución.
220	 Esta caracterización dos poemas homéricos é atinada dento da súa abstracción. A 
trama da Odisea é, certamente, máis complexa que a da Ilíada, pois outorga un maior 
papel ás alternativas da fortuna e aos equívocos de identidade. Por outra banda, a 
Odisea xira toda ela arredor dunha constante ética, o carácter esforzado e astuto do 
heroe, que o axuda a superar todas as dificultades, mentres que o episodio desenca-
deante do argumento da Ilíada, a cólera de Aquiles, resulta máis continxente dende 
ese punto de vista e modula o desenvolvemento da acción para a produción de efec-
tos patéticos.
221	 A epopea helenística Argonaúticas, de Apolonio de Rodas, parece seguir esta 
recomendación, pois comprende só catro libros, fronte aos vinte e catro cantos de 
cada un dos poemas homéricos.
222	 Nesta precisión fundamentaron os tratadistas modernos a regra da unidade de lu-
gar, mais Aristóteles non chega tan lonxe. O teatro grego refuga o desenvolvemento 
de escenas simultáneas, mais, aínda que non sexa práctica habitual, nada impediría 
que se representasen sucesivamente en escenarios distintos. 
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�n d¡ tÐ �popoiˆv diª tØ di¿ghsin e�nai ™sti pollª 

m�rh ¨ma poie�n perainÕmena, Ûf’ òn o‡keˆwn ×ntwn 

aßxetai Ó toã poi¿matoj ×gkoj. ìste toãt’ ™cei tØ 

¦gaqØn e‡j megalopr�peian ka‹ tØ metab§llein tØn 

¦koÝonta ka‹ �peisodioãn ¦nomoˆoij �peisodˆoij:  

tØ gªr Ömoion tacà plhroãn �kpˆptein poie� tªj 

tragJdˆaj. 

TØ d¡ m�tron tØ ½rwikØn ¦pØ tÅj peˆraj Àrmoken. e‡ 

g§r tij �n ©llJ tin‹ m�trJ dihghmatikÂn mˆmhsin 

poio�to Ä �n pollo�j, ¦prep¡j ¬n faˆnoito: tØ 

gªr ½rwikØn stasimëtaton ka‹ Ôgkwd�staton tñn 

m�trwn �stˆn (diØ ka‹ glëttaj ka‹ metaforªj d�cetai 

m§lista: perittÂ gªr ka‹ ½ dihghmatikÂ mˆmhsij 

tñn ©llwn), tØ d¡ ‡ambe�on ka‹ tetr§metron [1460a] 
kinhtikª ka‹ tØ m¡n ÔrchstikØn tØ d¡ praktikÕn. ™ti 

d¡ ¦topëteron e‡ mignÝoi tij aÜt§, ísper Cair¿mwn. 

diØ oÜde‹j makrªn sÝstasin �n ©llJ pepoˆhken Ä 

tü ½röJ, ¦ll’ ísper eŠpomen aÜtÂ ½ fÝsij did§skei 

tØ ¥rmÕtton aÜtÐ a†re�sqai. 

�Omhroj d¡ ©lla te pollª ©xioj �paine�sqai ka‹ 

dÂ ka‹ Öti mÕnoj tñn poihtñn oÜk ¦gnoe� Ù de� 

poie�n aÜtÕn. aÜtØn gªr de� tØn poihtÂn �l§cista 

l�gein: oÜ g§r �sti katª taãta mimht¿j. o† m¡n oån 

©lloi aÜto‹ m¡n di’ Ölou ¦gwnˆzontai, mimoãntai d¡ 

Ôlˆga ka‹ Ôlig§kij: Ó d¡ Ôlˆga froimias§menoj eÜqàj 

e‡s§gei ©ndra Ä guna�ka Ä ©llo ti Çqoj, ka‹ oÜd�n’ 
¦¿qh ¦ll’ ™conta Çqoj. 
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epopea, polo seu carácter narrativo, é posíbel tratar varias partes que 
se realizan simultaneamente e estas, sempre que foren apropiadas, 
aumentarán o corpo do poema. De xeito que esta é unha vantaxe para 
expresar a grandeza e enlevar o que a escoita e desenvolver unha 
variedade de episodios223. E é que a falta de variedade axiña farta e 
fai que as traxedias fracasen. 

	 O heroico é, por experiencia, o metro axeitado. Porque se alguén 
quixese facer unha imitación narrativa nalgún outro metro ou en 
varios, revelaríase inapropiado. O heroico, en efecto, é o máis 
pousado e amplo dos metros (por esta mesma razón admite mellor 
as glosas e as metáforas, pois a imitación narrativa é máis elevada 
que as outras). O iámbico e o tetrámetro [1460a] son versos rápidos, 
o primeiro apto para a danza, o segundo para a acción. E tamén esta-
ría fóra de lugar combinar estes, como fixo Queremón224. Por esta 
razón, ninguén fixo unha composición extensa nun metro diferente 
do heroico senón que, como dixemos, a natureza mesma ensina a 
escoller o apropiado para ela. 

	 Entre outras moitas razóns, Homero merece a louvanza especial-
mente porque é o único dos poetas que non descoñece o papel que lle 
corresponde cumprir. Pois o poeta debe dicir pola súa conta o menos 
posíbel, xa que nisto non se comporta como un imitador. Os demais 
sitúanse constantemente nun primeiro plano, ou imitan poucas cou-
sas e pouco a miúdo. En cambio, aquel, despois dun breve preludio, 
introduce axiña un home, unha muller ou algún outro personaxe, e 
ningún sen carácter, senón caracterizado. 

223	 Aquí podería residir o pracer propio da epopea, que Aristóteles omitira precisar 
no capítulo anterior.
224	 Véxase a nota 13 á tradución.
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De� m¡n oån �n ta�j tragJdˆaij poie�n tØ qau-

mastÕn, m llon d’ �nd�cetai �n tÐ �popoiˆv tØ 

©logon, di’ Ù sumbaˆnei m§lista tØ qaumastÕn, 

diª tØ mÂ Ór n e‡j tØn pr§ttonta: �pe‹ tª per‹ 

tÂn �Ektoroj dˆwxin �p‹ skhnÅj ×nta gelo�a ¬n 

faneˆh, o† m¡n œstñtej ka‹ oÜ diëkontej, Ó d¡ 

¦naneÝwn, �n d¡ to�j ™pesin lanq§nei. tØ d¡ qau-

mastØn ½dÝ: shme�on d�, p§ntej gªr prostiq�ntej 

¦pagg�llousin éj carizÕmenoi. 

Dedˆdacen d¡ m§lista �Omhroj ka‹ toàj ©llouj 

yeudÅ l�gein éj de�. ™sti d¡ toãto paralogismÕj. 

oŠontai gªr o† ©nqrwpoi, Ötan toud‹ ×ntoj tod‹ Ò 

Ä ginom�nou gˆnetai, e‡ tØ Þsteron ™stin, ka‹ tØ 

prÕteron e�nai Ä gˆnesqai: toãto d� �sti yeãdoj. 

diØ de�, ¬n tØ prñton yeãdoj, ©llo d¡ toÝtou 

×ntoj ¦n§gkh e�nai Ä gen�sqai Ò, prosqe�nai: 

diª gªr tØ toãto e‡d�nai ¦lhq¡j Ún paralogˆzetai 

½mñn ½ yucÂ ka‹ tØ prñton éj ×n. par§deigma d¡ 

toÝtou tØ �k tñn Nˆptrwn. 

Proaire�sqaˆ te de� ¦dÝnata e‡kÕta m llon Ä 

dunatª ¦pˆqana: toÝj te lÕgouj mÂ sunˆstasqai 

�k merñn ¦lÕgwn, ¦llª m§lista m¡n mhd¡n ™cein 

©logon, e‡ d¡ m¿, ™xw toã muqeÝmatoj, ìsper 

O‡dˆpouj tØ mÂ e‡d�nai pñj Ó L§ioj ¦p�qanen, 

¦llª mÂ �n tü dr§mati, ìsper �n >Hl�ktrv o† tª 
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	 Nas traxedias é preciso provocar efectos de sorpresa, mais na 
epopea ten maior cabida o irracional225, que é o medio máis apropia-
do para producir sorpresa, xa que o que actúa non é visíbel226. Por esa 
razón, as circunstancias relativas á persecución de Héitor parecerían 
ridículas se se puxesen en escena: uns parados sen perseguiren, o 
outro deténdoos con acenos; mais na epopea pasa desapercibido227. 
Por outra banda, o abraiante é grato, e proba disto é que todos, cando 
narran, esaxeran pensando agradar. 

	 Homero foi tamén o que mellor ensinou aos demais como se 
deben dicir falsidades. E isto ten o nome de paraloxismo. Porque os 
homes cren que, sempre que unha cousa ou suceso implican outra 
cousa ou suceso, se se deren os segundos, tamén se darán os primei-
ros; mais isto é falso. Esta é a razón por que, se o primeiro for falso, 
mais implica necesariamente no caso de ser verdadeiro que exista ou 
se produza un segundo, débese introducir expresamente este, xa que 
por sabermos que o último é verdadeiro, a nosa alma conclúe falsa-
mente que tamén o é o primeiro. Un exemplo disto pódese extraer da 
escena do baño228. 

	 Débese preferir o imposíbel verosímil antes que o posíbel incrí-
bel, e que os argumentos non conteñan partes irracionais senón 
que, se puider ser, non teñan ningún elemento irracional. Mais se 
non for así, que se sitúe fóra do plano argumental; por exemplo, 
que Edipo non soubese como morrera Laio, mais non na mesma 
acción dramática, como na Electra os que contan o ocorrido nos 

225	 Nas traxedias, a sorpresa prodúcese polo desenlace inesperado dun encadeamen-
to lóxico ou probábel de sucesos. A epopea deixa máis marxe para os lances invero-
símiles, que é o que hai que entender por o irracional.
226	 Véxase a nota 155 á tradución.
227	 Ilíada XXI, 136-247. Aristóteles considera inverosímil que, mentres Héitor era 
perseguido por Aquiles, este fose quen de conter mediante acenos a totalidade do 
exército aqueo. Mais, se ben nunha narración esta inverosimilitude non se percibe, a 
súa posta en escena provocaría o riso do público. 
228	 Odisea XIX, 164-249. Odiseo faise pasar ante Penélope por un cretense que 
tivo hospedado a Odiseo na súa casa e convéncea describindo o aspecto do heroe. 
Penélope recoñece a veracidade da descrición e acepta a impostura. 
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PÝqia ¦pagg�llontej Ä �n Muso�j Ó ©fwnoj �k 

Teg�aj e‡j tÂn Musˆan Àkwn. ìste tØ l�gein Öti 

¦nÊrhto ¬n Ó mãqoj gelo�on: �x ¦rcÅj gªr oÜ de� 

sunˆstasqai toioÝtouj. †¬n d¡ qÐ ka‹ faˆnhtai 

eÜlogwt�rwj �nd�cesqai ka‹ ©topon† �pe‹ ka‹ tª 

�n >Odusseˆv ©loga tª per‹ tÂn ™kqesin éj oÜk 

¬n Çn ¦nektª dÅlon [1460b] ¬n g�noito, e‡ aÜtª 

faãloj poihtÂj poi¿seie: nãn d¡ to�j ©lloij 

¦gaqo�j Ó poihtÂj ¦fanˆzei ½dÝnwn tØ ©topon. 

TÐ d¡ l�xei de� diapone�n �n to�j ¦rgo�j m�resin 

ka‹ m¿te ¾qiko�j m¿te dianohtiko�j: ¦pokrÝptei 

gªr p§lin ½ lˆan lamprª l�xij t§ te Áqh ka‹ tªj 

dianoˆaj.
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xogos Píticos229 ou, nos Misios230, o que chega de Texea a Misia sin 
dicir palabra. E sería ridículo dicir que iso acabaría co argumento. 
De entrada, non se debe compoñer así. Mais se se introduce <o irra-
cional>, e dá a impresión de que resulta razoabelmente admisíbel, 
tamén <terá cabida> o absurdo231, xa que mesmo na Odisea parece 
evidente que as circunstancias irracionais do desembarco non serían 
soportábeis [1460b] se fose un poeta ruín o que lles dese forma232. 
Pero Homero disimula o absurdo aderezándoo cos demais acertos. 

	 No que respecta á expresión, cómpre esmerarse nas partes caren-
tes de acción, caracterización e pensamento. Pois a expresión en 
exceso brillante o que fai é escurecer tanto as caracterizacións como 
os pensamentos.

229	 Se Aristóteles se está a referir á traxedia de Sófocles, non se ve con clareza en 
que consiste o elemento inverosímil.
230	 Obra perdida de Esquilo.
231	 Pasaxe de interpretación dubidosa. Parece que se quere dicir que o poeta ten a 
capacidade de disimular todos aqueles aspectos inverosímiles e mesmo absurdos do 
argumento mediante paraloxismos e outros efectos retóricos.
232	 Odisea XIII, 116 ss. Os feacios desembarcan a Odiseo en Ítaca sen que este 
esperte do seu sono. 
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25.	 Per‹ d¡ problhm§twn ka‹ lÝsewn, �k 

pÕswn te ka‹ poˆwn e‡dñn �stin, òd’ ¬n qewroã-

sin g�noit’ ¬n fanerÕn. 

>Epe‹ g§r �sti mimhtÂj Ó poihtÂj éspera -

ne‹ zwgr§foj Ä tij ©lloj e‡konopoiÕj, ¦n§gkh 

mime�sqai triñn ×ntwn tØn ¦riqmØn Ÿn ti ¦eˆ, Ä 

gªr o�a Çn Ä ™stin, Ä o�§ fasin ka‹ doke�, Ä 

o�a e�nai de�. taãta d’ �xagg�lletai l�xei �n Ñ 

ka‹ glñttai ka‹ metafora‹ ka‹ pollª p§qh tÅj 

l�xeëj �sti. dˆdomen gªr taãta to�j poihta�j. 

PrØj d¡ toÝtoij oÜc ½ aÜtÂ ÔrqÕthj �st‹n tÅj 

politikÅj ka‹ tÅj poihtikÅj oÜd¡ ©llhj t�cnhj ka‹ 

poihtikÅj. aÜtÅj d¡ tÅj poihtikÅj dittÂ ¥martˆa, 

½ m¡n gªr kaq’ aÛt¿n, ½ d¡ katª sumbebhkÕj. e‡ m¡n 

gªr proeˆleto mim¿sasqai *** ¦dunamˆan, aÜtÅj 

½ ¥martˆa. e‡ d¡ tØ proel�sqai mÂ Ôrqñj, ¦llª 

tØn ‰ppon <©m’> ©mfw tª dexiª probeblhkÕta, Ä 

tØ kaq’ œk§sthn t�cnhn ¥m§rthma, o�on tØ kat’ 
‡atrikÂn Ä ©llhn t�cnhn [Ä ¦dÝnata pepoˆhtai] 
Ópoianoãn, oÜ kaq’ œaut¿n. 

�Wste de� tª �pitim¿mata �n to�j probl¿masin 

�k toÝtwn �piskopoãnta lÝein. prñton m¡n tª 

prØj aÜtÂn tÂn t�cnhn: ¦dÝnata pepoˆhtai, 

½m§rthtai: ¦ll’ Ôrqñj ™cei, e‡ tugc§nei toã 
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25. Problemas e solucións

O relativo aos problemas e ás solucións, de cantas e de que clases 
son, ficará claro se se mirar dende os seguintes puntos de vista233. 

	 Xa que o poeta é un imitador, como o pintor ou calquera outro 
elaborador de imaxes, necesariamente imitará sempre de un dos 
modos posíbeis, que son tres: como os modelos eran ou son, como 
din ou parece que son, ou como deben ser. E isto é narrado cunha 
linguaxe en que están presentes as glosas, as metáforas e moitos 
accidentes da expresión. Pois aos poetas concedémoslles estas licen-
zas. 

	 Ademais, a corrección da arte política non é a mesma que a da 
arte poética, nin a de ningunha outra arte que a da poética234. Da poé-
tica en particular dous son os tipos de erro, un propio dela e outro 
accidental. Pois se se escolleu <correctamente> o que se quere imitar 
<pero se fracasou>235 por incapacidade, o erro é propio. Mais se non 
se escolleu correctamente senón que se representou un cabalo coas 
dúas patas da dereita levantadas, ou se se trata dunha falta relativa a 
unha arte en particular, como unha relativa á medicina ou a outra arte 
[ou se representan cousas imposíbeis], calquera que esta for, non é 
un erro propio. 

	 De xeito que, a propósito dos problemas, as críticas débense 
resolver de acordo con estes puntos de vista. Primeiro, as relativas á 

233	 Como os poemas homéricos levantababan certas dificultades lingüísticas e her-
menéuticas, e a lectura e explicación daqueles era o contido fundamental da educa-
ción na Grecia antiga, foron moitos os compendios de problemas críticos e solucións 
que se redactaron, sobre todo a partir do século IV a.C.; entre eles, os seis libros do 
propio Aristóteles Sobre problemas homéricos. 
234	 Esta observación vai dirixida contra Platón (Rep. X, 595b e ss.), que, por con-
siderar as obras de imitación como unha realidade de terceiro grao, por debaixo do 
mundo material e do mundo das ideas, viña a considerar como único criterio de 
corrección poética a fidelidade ao modelo, de xeito que calquera falta cometida polo 
poeta contra un saber en particular (teoloxía, política etc.) constituía unha falta de 
orde poética. Como se verá a continuación, a posición de Aristóteles é ben diferente. 
Véxase a introdución, p. 26. 
235	 A pesar da lacuna, o contexto permite facilmente suprir o sentido.
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t�louj toã aÛtÅj (tØ gªr t�loj eŠrhtai), e‡ oÞtwj 

�kplhktikëteron Ä aÜtØ Ä ©llo poie� m�roj. 

par§deigma ½ toã �Ektoroj dˆwxij. e‡ m�ntoi tØ t�loj 

Ä ma'llon Ä <mÂ> Ætton �ned�ceto Ûp§rcein ka‹ katª 

tÂn per‹ toÝtwn t�cnhn, [½martÅsqai] oÜk Ôrqñj: de� 

gªr e‡ �nd�cetai Ölwj mhdamÐ ½martÅsqai. 

‚Eti pot�rwn �st‹ tØ ¥m§rthma, tñn katª tÂn t�cnhn 

Ä kat’ ©llo sumbebhkÕj; ™latton gªr e‡ mÂ Ïdei Öti 

™lafoj q¿leia k�rata oÜk ™cei Ä e‡ ¦mim¿twj ™gra-

yen. prØj d¡ toÝtoij �ªn �pitimtai Öti oÜk ¦lhqÅ, 

¦ll’ Šswj <éj> de�, o�on ka‹ SofoklÅj ™fh aÜtØj 

m¡n o‰ouj de� poie�n, EÜripˆdhn d¡ o�oi e‡sˆn, taÝtV 

lut�on. e‡ d¡ mhdet�rwj, Öti oÞtw fasˆn, o�on tª 

per‹ qeñn: Šswj gªr oßte b�ltion oÞtw l�gein oßt’ 
¦lhqÅ, ¦ll’ e‡ ™tucen ìsper Xenof§nei: ¦ll’ oån 

fasi. [1461a] tª d¡ Šswj oÜ b�ltion m�n, ¦ll’ oÞtwj 

e�cen, o�on tª per‹ tñn Öplwn, “™gcea d� sfin ×rq’ 
�p‹ saurwtÅroj”: oÞtw gªr tÕt’ �nÕmizon, ìsper ka‹ 

nãn >Illurioˆ. 

Per‹ d¡ toã kalñj Ä mÂ kalñj e‡ eŠrhtaˆ tini 

Ä p�praktai, oÜ mÕnon skept�on e‡j aÜtØ tØ 

pepragm�non Ä e‡rhm�non bl�ponta e‡ spouda�on Ä 

faãlon, ¦llª ka‹ e‡j tØn pr§ttonta Ä l�gonta prØj 

Ùn Ä Öte Ä ÖtJ Ä oä Ÿneken, o�on e‡ meˆzonoj ¦gaqoã, 

Šna g�nhtai, Ä meˆzonoj kakoã, Šna ¦pog�nhtai. 
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arte mesma. A cousa representada é imposíbel: cometeuse un erro, 
mais está ben se acada o fin propio desta arte (pois xa ficou dito cal 
é o fin), que deste xeito faga máis abraiante esta ou outra parte. Un 
exemplo témolo na persecución de Héitor236. Mais se o fin se podía 
acadar mellor ou non peor mantendo a fidelidade á arte particular, [o 
erro] non está ben. Pois, se for posíbel, non se debe cometer ningún 
erro en absoluto.

	 Ademais, de cal dos dous tipos de erro se trata? Do propio da arte 
ou do relativo a outra cousa accidental? Pois é menos grave ignorar 
que a cerva non ten cornos que pintala sen que se recoñeza o mode-
lo. Ademais, no caso de que se critique que a cousa representada 
non é verdadeira, <obxectarase> que acaso é como debe ser, como 
Sófocles dicía que el representaba os personaxes como debían ser 
e Eurípides como son; eis a forma de resolvelo. E se de ningunha 
das dúas maneiras, <obxectarase> que así se di, e poño por caso as 
cousas relativas aos deuses. Pois quizais dicilas así nin sexa bo nin 
verdadeiro, senón, se acaso, como lle pareceu a Xenófanes237, mais o 
certo é que así se din. [1461a] Outras cousas quizais non se represen-
ten de xeito ideal, mais eran así, por exemplo a propósito das armas: 
“tiñan as lanzas tesas sobre a punta da base”238: en efecto, tiñan este 
costume, como os actuais Ilirios. 

	 A propósito de se está ben ou non o que un dixo ou fixo, non hai 
que mirar só polo feito ou o dito en si, xulgando se é nobre ou ruín, 
senón tamén a quen o fai ou o di e mais ao destinatario, o cando, 
o como e o porque; por exemplo, se con obxecto de acadar un ben 
maior ou para impedir un mal maior. 

236	 Véxase a nota 227 á tradución. 
237	 O rapsodo e filósofo Xenófanes (s. VI .C.) criticou a pluralidade, o antropomor-
fismo e a inmoralidade dos deuses homéricos, afirmando que había un deus único en 
nada semellante aos seres humanos. O argumento tamén é de aplicación ás críticas 
de Platón á poesía homérica (Rep. II 377d e ss.)
238	 Ilíada X, 152-153. Refírese a unha punta de ferro situada na base da lanza para 
chantala na terra.
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Tª d¡ prØj tÂn l�xin Órñnta de� dialÝein, o�on 

glëttV tØ “oÜrÅaj m¡n prñton” : Šswj gªr oÜ 

toàj ½miÕnouj l�gei ¦llª toàj fÝlakaj: ka‹ tØn 

DÕlwna, “Öj »’ Ç toi e�doj m¡n ™hn kakÕj”, oÜ tØ 

sñma ¦sÝmmetron ¦llª tØ prÕswpon a‡scrÕn, tØ 

gªr eÜeid¡j o† KrÅtej tØ eÜprÕswpon kaloãsi: 

ka‹ tØ “zwrÕteron d¡ k�raie” oÜ tØ ©kraton éj 

o‡nÕfluxin ¦llª tØ qtton. tØ d¡ katª metaforªn 

eŠrhtai, o�on “p§ntej m�n »a qeoˆ te ka‹ ¦n�rej 

eädon pannÝcioi” : ¨ma d� fhsin “Ç toi Öt’ �j 

pedˆon tØ TrwikØn ¦qr¿seien, aÜlñn surˆggwn 

te Ömadon” : tØ gªr p§ntej ¦nt‹ toã polloˆ katª 

metaforªn eŠrhtai, tØ gªr pn polÝ ti. ka‹ tØ “oŠh 

d’©mmoroj” katª metafor§n, tØ gªr gnwrimëtaton 

mÕnon. katª d¡ prosJdˆan, ìsper <Ippˆaj ™luen 

Ó Q§sioj, tØ “dˆdomen d� o† eåcoj ¦r�sqai” ka‹ 
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	 Outros problemas cómpre resolvelos atendendo á expresión, por 
exemplo, debido á presenza dunha glosa: “primeiro aos ourêas”, 
quizais non se refire aos mulos senón aos gardas239. E a propósito 
de Dolón: “que era mal feito”240, non se refire a un corpo despro-
porcionado, senón a unha cara fea, pois os cretenses chaman boa 
feitura á beleza de cara. E o de “fai a mestura zōróteron”241, non se 
trata de facer un viño puro, como para bébedos, senón de augalo 
máis axiña. Outras cousas foron ditas en sentido metafórico; por 
exemplo, “todos os deuses e os homes durmiron toda a noite”, mais 
a continuación di: “cando dirixía a vista á chaira troiana... o estron-
do dos claríns e das sirinxes...”242; e é que a expresión “todos” está 
por metáfora en lugar de moitos, xa que todo é, en certo sentido, 
moito. Asemade, é metafórico o de “ela é a única que non partici-
pa”243, pois o máis coñecido é o único que conta. Outras resólvense 
en relación co acento, como Hipias o Tasio resolveu o de “dídomen 

239	 Ilíada I, 50. O problema crítico consiste en explicar a razón por que o deus Apolo 
ataca primeiro coas súas frechas aos mulos (ourêas) e non aos guerreiros do exército 
aqueo. Un dos máis maliciosos detractores de Homero, Zoilo de Anfípolis, incluía 
esta censura no seu libro Contra a poesía de Homero. A solución está no homonimia 
do termo oureús, que pode significar “mulo” ou “garda”.
240	 Ilíada X, 316. O vigor guerreiro de Dolón non sería consecuente cunha presunta 
malformidade física.
241	 Ilíada IX, 203. Os gregos adoitaban beber o viño augado. O adxectivo zōrós 
significa normalmente puro, mais Aristóteles propón unha interpretación alterna-
tiva algo forzada con vistas a defender a corrección dos costumes dos personaxes 
homéricos. Porén, nalgúns textos, como o aquí encausado, zōrós parece usarse 
máis ben co sentido de “ben combinado”, por oposición a akrētos (“sen combi-
nar”, “puro”). 
242	 Ilíada X 1-2, e 11. A problema consiste en que Homero, tras declarar que todos 
os deuses e os homes durmiron durante toda a noite, precisa que ao guerreiro Aga-
menón non o venceu o sono.
243	 Ilíada XVIII, 489. Refírese á Osa Maior, que non participa dos baños do 
Océano.
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“tØ m¡n oä katapÝqetai ×mbrJ” .  tª d¡ diair�sei, 

o�on >EmpedoklÅj “a�ya d¡ qn¿t’ �fÝonto tª 

pr‹n m§qon ¦q§nat’ e�nai zwr§ te pr‹n k�krhto”. 
tª d¡ ¦mfibolˆv, “paröchken d¡ pl�w nÝx” : tØ 

gªr pleˆw ¦mfˆbolÕn �stin. tª d¡ katª tØ ™qoj 

tÅj l�xewj. tØn kekram�non o�nÕn fasin e�nai, 

Öqen pepoˆhtai “knhm‹j neoteÝktou kassit�roio” : 

ka‹ calk�aj toàj tØn sˆdhron �rgazom�nouj, 

Öqen eŠrhtai Ó Ganum¿dhj Di‹ o‡nocoeÝein, oÜ 

pinÕntwn o�non. eŠh d’ ¬n toãtÕ ge <ka‹> katª 

metafor§n. 

De� d¡ ka‹ Ötan ×nom§ ti Ûpenantˆwm§ ti dokÐ 

shmaˆnein, �piskope�n posacñj ¬n shm¿neie 

toãto �n tü e‡rhm�nJ, o�on tü “tÐ »’ ™sceto 

c§lkeon ™gcoj” tØ taÝtV kwluqÅnai posacñj 
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dé hoi eûkhos arésthai”244, e “tò mèn hoû katapúthetai ombrōi”245. 
Outras, pola puntuación, como o de Empédocles “axiña se torna-
ron mortais as cousas que adoitaban ser inmortais, e as puras antes 
estarían mesturadas”246. Outras, por ambigüidade: “transcorreu xa 
a noite pléō”, pois pleíō é ambiguo247. Outras, polo uso lingüístico: 
á mestura de auga e viño chámana viño, de aí a expresión poética: 
“greba de estaño recén forxado”, e a de broncistas para os que 
traballan o ferro248; de aí tamén o dito de que Ganimedes escancia 
viño para Zeus, cando os deuses non beben viño. Mais isto tamén 
se podería considerar unha expresión metafórica. 

	 Sempre que un termo parece ter sentidos contraditorios, cómpre 
examinar cantos sentidos pode ter este no enunciado en cuestión, por 
exemplo “nesta por fin ficou a broncínea lanza”249, de cantas formas 

244	 Este verso pertencía ao inicio do canto II da Ilíada, mais só o coñecemos por 
tradición indirecta. Zeus enviaba un soño a Agamenón en que lle prometía a gloria: 
“concedémoslle satisfacer o seu desexo”, mais a desenvolvemento posterior da ac-
ción contradicía a promesa de Zeus, polo que o deus pasaba a ollos de moitos por 
mentiroso (por exemplo Platón Rep. II 383a). O sofista Hipias resolveu o problema 
substituíndo a acentuación dídomen (concedemos) por didómen (concede: infinivo 
eólico de valor iusivo), de xeito que sería o propio soño o responsábel do engano.
245	 Ilíada XXIII, 328, referido a un pau seco: “a parte que está podre pola chuvia”, mais 
se se substitúe o relativo hoû pola negación ou resultará “non está podre pola chuvia”.
246	 Empédocles fr. 35, 14-15. No segundo membro da frase, o sentido varía segundo 
se puntuar antes ou despois do adverbio antes. 
247	 Ilíada X 252-253 (a variación pléō / pleíō é irrelevante) O verso completo di: 
“transcorreu a noite en máis de dúas partes, aínda queda a terceira”. O problema 
aritmético ficaría resolto invocando a suposta ambigüidade do adverbio pléō: “máis 
de” ou “a maior porción”. Neste segundo caso, sería posíbel traducir “transcorreu a 
noite na súa maior porción de dúas partes, aínda queda a terceira.” 
248	 Ilíada XXI, 592. As grebas, peza da armadura que protexía as canelas, estaban 
feitas de bronce, aliaxe do cobre e o estaño. Mais o grego carece dun termo específi-
co para ela, polo que normalmente lle aplican o do cobre (khalkós). 
249	 Ilíada XX, 272, referido á lanza de Eneas, que traspasa dúas das capas de bronce 
e estaño do escudo de Aquiles e fica detida pola de ouro. A contradición reside en que 
a capa de ouro debería ser a máis exterior. Non sabemos con certeza que solución 
daba Aristóteles ao problema. Dupont-Roc (p. 398) conxectura que a capa de ouro 
podería constituír un obstáculo non físico, senón máxico. Nada impediría, pois, que 
o ouro, aínda sendo atravesado, fose o que detivese a lanza.
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�nd�cetai, éd‹ Ä édˆ, éj m§list’ ©n tij Ûpol§boi: 

katª tÂn katantikrà Ä [1461b] éj GlaÝkwn 

l�gei, Öti ™nioi ¦lÕgwj proæpolamb§nousˆ ti ka‹ 

aÜto‹ katayhfis§menoi sullogˆzontai, ka‹ éj 

e‡rhkÕtoj Ö ti doke� �pitimñsin, ¬n Ûpenantˆon 

Ò tÐ aÛtñn o‡¿sei. toãto d¡ p�ponqe tª per‹ 

>Ik§rion. oŠontai gªr aÜtØn L§kwna e�nai: ©topon 

oån tØ mÂ �ntuce�n tØn Thl�macon aÜtü e‡j 

Lakedaˆmona �lqÕnta. tØ d’ Šswj ™cei ìsper o† 

KefallÅn�j fasi: par’ aÛtñn gªr gÅmai l�gousi 

tØn >Oduss�a ka‹ e�nai >Ik§dion ¦ll’ oÜk >Ik§rion: 

di’ ¥m§rthma d¡ tØ prÕblhma †e‡kÕj �stin† . 

�Olwj d¡ tØ ¦dÝnaton m¡n prØj tÂn poˆhsin Ä 

prØj tØ b�ltion Ä prØj tÂn dÕxan de� ¦n§gein. 

prÕj te gªr tÂn poˆhsin a†retëteron piqanØn 

¦dÝnaton Ä ¦pˆqanon ka‹ dunatÕn: *** toioÝtouj 

e�nai o�on Zeãxij ™grayen, ¦llª b�ltion: tØ gªr 

par§deigma de� Ûper�cein. prØj ¨ fasin t©loga: 

oÞtw te ka‹ Öti pot¡ oÜk ©logÕn �stin: e‡kØj gªr 

ka‹ parª tØ e‡kØj gˆnesqai. 

Tª d’ Ûpenantˆwj e‡rhm�na oÞtw skope�n ìsper o† 

�n to�j lÕgoij ™legcoi e‡ tØ aÜtØ ka‹ prØj tØ aÜtØ 

ka‹ ésaÝtwj, ìste ka‹ †aÜtØn† Ä prØj « aÜtØj 

l�gei Á Ù ¬n frÕnimoj ÛpoqÅtai. ÔrqÂ d’ �pitˆmhsij 

ka‹ ¦logˆv ka‹ mocqhrˆv, Ötan mÂ ¦n§gkhj oßshj 

mhq¡n cr¿shtai tü ¦lÕgJ, ìsper EÜripˆdhj tü 

A‡ge�, Ä tÐ ponhrˆv, ìsper �n >Or�stV <tÐ> toã 
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é posíbel que ficase detida nesta, de tal xeito ou de tal outro, como 
mellor se poida entender. Trátase da orientación contraria [1461b] 
á que expón Glaucón250: algúns irracionalmente presupoñen algo e, 
tras condenaren eles mesmos o texto, razoan sobre el e critican que 
o poeta dixese o que lles parece que dixo, cando é contrario á súa 
propia opinión. Este foi o caso das críticas relativas a Icario. Pois 
coidan que el era lacedemonio, en consecuencia, resulta fóra de lugar 
que Telémaco non se atopase con el de camiño a Lacedemonia; mais 
quizais sexa como din os Cefalenes: que Odiseo casou cunha muller 
da terra deles e que o nome era Icadio, non Icario251. É verosímil que 
o problema proveña dun erro. 

	 En xeral, o imposíbel cómpre referilo á poesía, ao que é mellor, 
ou á opinión. No relativo á poesía, é preferíbel o convincente imposí-
bel antes que o incríbel e posíbel. <É quizais imposíbel> que existan 
homes como os que pintou Zeuxis252, pero é mellor, pois o paradigma 
debe ser superior. Á opinión común hai que remitir os casos de irra-
cionalidade, e tamén porque ás veces non resultan irracionais, pois é 
verosímil que tamén sucedan cousas inverosímiles. 

	 As inconsistencias na expresión é preciso examinalas como os 
argumentos refutativos nos discursos e ver se se di o mesmo, referido 
ao mesmo e no mesmo sentido, confrontando ao poeta co que di el 
ou co que pensaría un home sensato. Polo contrario, é correcta a crí-
tica por irracionalidade e por ruindade cando, non habendo ningunha 
necesidade, se bota man do irracional, como Eurípides con Exeo, 
ou da ruindade, como a de Menelao no Orestes253. As críticas, pois, 

250	 Quizais o retórico Glaucón de Teos, citado na Retórica (III, 1403b) como inves-
tigador dos temas relativos á elocución retórica e poética.
251	 Icario era o pai de Penélope e o avó de Telémaco; polo tanto parece ilóxico que 
na súa viaxe a Lacedemonia este non o fose a visitar, pero o problema reside na falsa 
presuposición por parte dos críticos de que Icario era lacedemonio.
252	 Véxase a nota 61 á tradución.
253	 Na Medea (vv. 663 ss.) Exeo intervén a favor da heroína, que preparaba a morte 
de Creúsa, a nova esposa de Xasón. Sobre o xeito de se comportar Menelao, véxase 
a nota 124 á tradución.
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Menel§ou. tª m¡n oån �pitim¿mata �k p�nte e‡dñn 

f�rousin: Ä gªr éj ¦dÝnata Ä éj ©loga Ä éj 

blaberª Ä éj Ûpenantˆa Ä éj parª tÂn ÔrqÕthta 

tÂn katª t�cnhn. a† d¡ lÝseij �k tñn e‡rhm�nwn 

¦riqmñn skept�ai. e‡s‹n d¡ dëdeka. 
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redúcense a cinco tipos: critícase o imposíbel, ou o irracional, ou o 
prexudicial254, ou o contraditorio, ou o que atenta contra a corrección 
da arte. As solucións deben examinarse de acordo cos puntos enume-
rados, que son doce255.

254	 Este tipo de crítica non foi citado expresamente por Aristóteles, nin se ve claro 
a cal dos casos examinados podería corresponder, a non ser a incorrección moral do 
enunciado en cuestión. En cambio, nesta recapitulación áchase de menos a crítica 
por falta de veracidade. Quizais unha e outra coincidan até certo punto.
255	 Estes doce puntos poderían ser os seguintes: 1) consecución do fin artístico que 
se pretende 2) representación do ideal 3) representación da opinión común 4) repre-
sentación das cousas tal como foron noutrora. 5) avaliación da corrección moral do 
enunciado en función dos condicionantes e da finalidade pragmática 6) uso de glosas 
7) uso de metáforas 8) acento 9) puntuación 10) ambigüidade por homonimia 11) 
uso lingüístico 12) avaliación da corrección lóxica do enunciado segundo os niveis 
de significación e a referencia precisa do mesmo. 
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26.	 PÕteron d¡ beltˆwn ½ �popoiikÂ mˆmhsij Ä 

½ tragik¿, diapor¿seien ©n tij. e‡ gªr ½ Ætton 

fortikÂ beltˆwn, toiaÝth d’ ½ prØj beltˆouj 

qeat§j �stin ¦eˆ, lˆan dÅlon Öti ½ ¨panta 

mimoum�nh fortik¿: éj gªr oÜk a‡sqanom�nwn 

¬n mÂ aÜtØj prosqÐ, pollÂn kˆnhsin kinoãntai, 

o�on o† faãloi aÜlhta‹ kuliÕmenoi ¬n dˆskon 

d�V mime�sqai, ka‹ Ÿlkontej tØn korufa�on ¬n 

SkÝllan aÜlñsin. ½ m¡n oån tragJdˆa toiaÝth 

�stˆn, éj ka‹ o† prÕteron toàj Ûst�rouj aÜtñn 

øonto Ûpokrit§j: éj lˆan gªr Ûperb§llonta 

pˆqhkon Ó Munnˆskoj tØn Kallippˆdhn �k§lei, 

toiaÝth d¡ dÕxa ka‹ per‹ Pind§rou [1462a] Çn: 

éj d’ oätoi ™cousi prØj aÜtoÝj, ½ Ölh t�cnh 

prØj tÂn �popoiˆan ™cei. tÂn m¡n oån prØj qeatªj 

�pieike�j fasin e�nai <oŒ> oÜd¡n d�ontai tñn 

schm§twn, tÂn d¡ tragikÂn prØj faÝlouj: e‡ oån 

fortik¿, ceˆrwn dÅlon Öti ¬n eŠh. 
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26. Superioridade da traxedia sobre a epopea

Sería difícil decidir cal das dúas imitacións é superior, a épica ou a 
tráxica. Pois se a mellor é a menos vulgar, e tal é a que vai sempre 
dirixida a espectadores de máis valía, está ben claro que é vulgar 
a que todo o representa mimicamente256. Pois, na idea de que non 
se comprende a menos que se esaxere, <os actores> multiplican os 
movementos escénicos, igual que os frautistas ruíns, que rolan se 
teñen que imitar o movemento do disco e tiran polo mestre de coro 
cando interpretan a peza de Escila257. Así pois, a traxedia é como 
coidaban os antigos actores que eran os seus sucesores: Minisco, en 
efecto, chamaba mono a Calípides porque lle parecía que esaxeraba 
demasiado, e tal era tamén a sona de Píndaro258. [1462a] Na mesma 
situación en que están estes con aqueles, está a arte integral259 coa 
epopea. Din, en suma, que esta é para espectadores superiores, que 
non necesitan para nada a xesticulación, mentres que a imitación 
tráxica é para o público ruín. Así pois, se é vulgar, é evidente que 
será inferior. 

256	 Non é doado interpretar o pensamento de Aristóteles neste punto. Moitos críticos 
entenden a expresión hápanta mimouménē no seu sentido máis literal: “que imita 
todas as cousas”, e poñen en relación esta idea co parecer de Platón, que na República 
(III 395a-396) e nas Leis (II 658d-e) censuraba a poesía tradicional polo feito de que 
representaba todo tipo de obxectos, tanto os nobres como os máis ruíns. Porén, o con-
texto en que aquela se presenta invita a pensar que Aristóteles está a expor a hipótese 
de que a epopea sería superior pola forma de imitar e non polos obxectos da imitación. 
Así, unha imitación de carácter narrativo e non dramático tería maior valor intelectual 
polo xeito máis distanciado, abstracto ou conceptual de se dirixir ao público.
257	 Véxase a nota 125 á tradución. Probabelmente estes frautistas representaban 
mimicamente o intre en que o monstro mariño tiraba polos vestidos de Odiseo para 
apresalo.
258	 Minisco e Calípides exerceron a súa actividade arredor do último cuarto do sécu-
lo V a.C. en pleno apoxeo da traxedia ática clásica. Píndaro é un actor descoñecido. 
259	 Isto é, a traxedia. Algúns tradutores entenden a expresión hólē téchnē (“a arte en-
teira”) como unha braquiloxía de “a arte tráxica en xeral”; agora ben, o certo é que, 
por unha banda, o único adxectivo que está a especificar a téchnē é hólē (“enteira”, 
“total”), e por outra, a expresión en conxunto refírese inequivocamente á arte tráxica. 
Daquela, parece que Aristóteles está a cualificar intencionadamente a traxedia como 
arte integral, polo feito de que pon en xogo todos os recursos imitativos: palabra, 
música, xestualidade, escenografía etc. 
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Prñton m¡n oÜ tÅj poihtikÅj ½ kathgorˆa ¦llª 

tÅj ÛpokritikÅj, �pe‹ ™sti perierg§zesqai to�j 

shmeˆoij ka‹ »ayJdoãnta, Öper [�st‹] Swsˆstratoj, 

ka‹ di²donta, Öper �poˆei Mnasˆqeoj Ó >OpoÝntioj.  

E�ta oÜd¡ kˆnhsij ¨pasa ¦podokimast�a, eŠper 

mhd’ ×rchsij, ¦ll’ ½ faÝlwn, Öper ka‹ KallippˆdV 

�petim to ka‹ nãn ©lloij éj oÜk �leuq�raj 

guna�kaj mimoum�nwn. ™ti ½ tragJdˆa ka‹ ©neu 

kin¿sewj poie� tØ aÛtÅj, ìsper ½ �popoiˆa: diª 

gªr toã ¦naginëskein fanerª Ópoˆa tˆj �stin: 

e‡ oån �sti t§ g’ ©lla kreˆttwn, toãtÕ ge oÜk 

¦nagka�on aÜtÐ Ûp§rcein. 

‚Epeita diÕti p§nt’ ™cei Ösaper ½ �popoiˆa (ka‹ 

gªr tü m�trJ ™xesti crÅsqai), ka‹ ™ti oÜ mikrØn 

m�roj tÂn mousik¿n [ka‹ tªj ×yeij], di’ Æj a† ½dona‹ 

sunˆstantai �narg�stata: e�ta ka‹ tØ �narg¡j ™cei 

ka‹ �n tÐ ¦nagnësei ka‹ �p‹ tñn ™rgwn: 

‚Eti tü  �n �l§ttoni m¿kei tØ t�loj [1462b] tÅj 

mim¿sewj e�nai (tØ gªr ¦qroëteron Àdion Ä pollü 

kekram�non tü crÕnJ, l�gw d’ o�on eŠ tij tØn 

O‡dˆpoun qeˆh tØn Sofokl�ouj �n ™pesin Ösoij ½ 

>Ili§j): ™ti Ætton mˆa ½ mˆmhsij ½ tñn �popoiñn 

(shme�on d�, �k gªr Ópoiasoãn mim¿sewj pleˆouj 

tragJdˆai gˆnontai), ìste �ªn m¡n Ÿna mãqon poiñ-

sin, Ä brac�wj deiknÝmenon mÝouron faˆnesqai, Ä 

¦kolouqoãnta tü toã m�trou m¿kei ÛdarÅ: l�gw d¡ 

o�on �ªn �k pleiÕnwn pr§xewn Ò sugkeim�nh, ìsper 
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	 Mais, en primeiro lugar, a acusación non vai dirixida contra a 
arte do poeta, senón contra a do actor, pois tamén é posíbel que un 
rapsodo se propase nos signos externos, como Sosístrato, e asemade 
un cantor, como facía Mnasíteo de Opunte260. 

	 En segundo lugar, non todos os movementos deben ser rexeitados, 
como tampouco todas as danzas, agás as dos intérpretes ruíns, cousa 
que se lle botou en cara a Calípides e na actualidade a outros por 
imitaren mulleres de baixa condición261. E é que a traxedia, mesmo 
sen movemento escénico, provoca o efecto propio dela, como tamén 
a epopea, pois a través da lectura ponse en evidencia a súa calidade. 
Por conseguinte, se no demais <a traxedia> é superior, disto polo 
menos non é necesario que dispoña. 

	 En terceiro lugar, porque ten todos os recursos da epopea (pois 
tamén pode valerse do seu metro)262 e conta ademais cun ingrediente 
non desprecíbel, a música [e o espectáculo]263, por medio da cal os 
praceres se harmonizan do xeito máis vivo. E ademais mantén a 
vivacidade tanto na lectura como na representación. 

	 Así mesmo, o fin da imitación acádase nunha extensión menor 
[1462b] (pois o que é máis concentrado resulta máis grato que o que 
está diluído nun longo período de tempo264, e sirva como exemplo 
que alguén puxese o Edipo de Sófocles en tantos hexámetros como 
ten a Ilíada). Tamén é menos unitaria a imitación épica (proba disto 
é que de calquera destas imitacións resultan varias traxedias), de 
xeito que, aínda compoñendo un argumento unitario, ou por desen-
volvelo con brevidade parece fraco, ou por acomodalo á amplitude 

260	 Artistas descoñecidos.
261	 Non está claro se estes actores representaban personaxes de baixa condición so-
cial ou se practicaban unha estilización negativa, por exemplo paródica, das heroínas 
nobres. 
262	 Non debeu ser esta práctica habitual, se temos en conta os escasos hexámetros 
que presentan as traxedias conservadas.
263	 Posíbel interpolación, sinalada pola discordancia co pronome relativo que vén a 
continuación. 
264	 En cambio, no capítulo 7 afirmábase que a calidade da obra artística estaba en 
función da súa magnitude e perceptibilidade. 
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½ >Iliªj ™cei pollª toiaãta m�rh ka‹ ½ >OdÝsseia 

<«> ka‹ kaq’ œautª ™cei m�geqoj: kaˆtoi taãta tª 

poi¿mata sun�sthken éj �nd�cetai ©rista ka‹ 

Öti m§lista mi j pr§xewj mˆmhsij. e‡ oån toÝtoij 

te diaf�rei p sin ka‹ ™ti tü tÅj t�cnhj ™rgJ (de� 

gªr oÜ tÂn tucoãsan ½donÂn poie�n aÜtªj ¦llª 

tÂn e‡rhm�nhn), fanerØn Öti kreˆttwn ¬n eŠh 

m llon toã t�louj tugc§nousa tÅj �popoiˆaj. 

Per‹ m¡n oån tragJdˆaj ka‹ �popoiˆaj, ka‹ aÜtñn 

ka‹ tñn e‡dñn ka‹ tñn merñn, ka‹ pÕsa ka‹ tˆ 

diaf�rei, ka‹ toã eå Ä mÂ tˆnej a‡tˆai, ka‹ per‹ 

�pitim¿sewn ka‹ lÝsewn, e‡r¿sqw tosaãta. ***
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do metro, augado. E vou ao caso de que o poema estea integrado 
por varias accións, como a Ilíada e a Odisea, que conteñen moitas 
partes dotadas en si mesmas de certa extensión. Porén, <Homero> 
compuxo estes poemas da mellor forma posíbel e de maneira que son 
en grande medida imitación dunha acción unitaria. Por conseguinte, 
se é superior por todas estas razóns e mais polo efecto da arte (pois 
estas non deben provocar calquera pracer, senón o devandito)265, é 
evidente que a traxedia acerta a conseguir o seu fin mellor que a 
epopea. 

	 Sobre a traxedia e a epopea, tanto en si mesmas como nas súas 
formas e partes constitutivas, cantas son e en que se diferencian, 
cales son as causas da súa boa ou má calidade, e tamén sobre as 
críticas e as solucións, abonde co dito ***. 

265	 Véxanse os capítulos 6 e 24 e mais as notas 215 e 223 á tradución. 
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FRAGMENTA

Aristoteles Poet. 6, 1449b21: per‹ kwmJdˆaj Þsteron 
�roãmen.

Aristoteles, Rhet. I, 11, 1371b33: Ómoˆwj d¡ ka‹ �pe‹ 
½ paidiª tñn ½d�wn ka‹ pa'sa ©nesij ka‹ Ó g�lwj 
tñn ½d�wn, ¦n§gkh ka‹ tª gelo�a ½d�a e�nai, ka‹ 
¦nqrëpouj ka‹ lÕgouj ka‹ ™rga: diëristai d¡ per‹ 
geloˆwn cwr‹j �n to�j per‹ poihtikÅj.

Aristoteles, Rhet III, 18, 1419b2: per‹ d¡ tñn 
geloˆwn,  �peid¿ tina doke� crÅsin ™cein �n to�j 
¦gñsi, ka‹ de�n ™fh Gorgˆaj tÂn m¡n spoudÂn 
diafqeˆrein tñn �nantˆwn g�lwti tØn d¡ g�lwta 
spoudÐ Ôrqñj l�gwn, eŠrhtai pÕsa eŠdh geloˆwn 
�st‹n �n to�j per‹ poihtikÅj, òn tØ m¡n ¥rmÕttei 
�leuq�rJ tØ d’ oß: Öpwj oån tØ ¥rmÕtton aÛtü 
l¿yetai. ™sti d’ ½ e‡rwneˆa tÅj bwmolocˆaj �leuqe-
riëteron: Ô m¡n gªr aÛtoã Ÿneka poie� tØ gelo�on,
Ó d¡ bwmolÕcoj œt�rou.

Aristoteles, Rhet. III.2, 1404b37:   tñn d’ Ônom§twn 
tü m¡n sofistÐ Ómwnumˆai cr¿simoi (parª taÝtaj 
gªr kakourge�), tü poihtÐ d¡ sunwnumˆai. l�gw d¡ 
kÝri§ te ka‹ sunënuma o�on tØ poreÝesqai ka‹ tØ 
badˆzein: taãta gªr ¦mfÕtera ka‹ kÝria ka‹ sunë-
numa ¦ll¿loij. tˆ m¡n oån toÝtwn ŸkastÕn �sti 
ka‹ pÕsa eŠdh metaforj ka‹ Öti toãto ple�ston 
dÝnatai ka‹ �n poi¿sei ka‹ �n lÕgoij, a† metaforaˆ, 

eŠrhtai kaq§per �l�gomen �n to�j per‹ poihtikÅj.
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FRAGMENTOS

1. Aristóteles. Poética. 6, 1449b: Sobre a comedia falaremos des-
pois.

2. Aristóteles. Retórica. I. 11, 1371b: De forma semellante, xa que
o xogo forma parte das cousas pracenteiras, como toda a diversión
e así mesmo o riso, necesariamente o cómico é pracenteiro: homes,
discursos e feitos. Tratamos en particular sobre o cómico nos libros
sobre a arte poética.

3. Aristóteles. Retórica. III, 18, 1419b: A propósito do cómico, xa
que parece ter algunha utilidade nos debates e Gorxias dixo con
razón que se debía destruír a seriedade dos adversarios mediante o
riso e o riso mediante a seriedade, ficou dito nos libros sobre a arte
poética cantas clases de comicidade hai, das que unha convén ao
home libre e a outra non, de modo que <o orador> tomará a que a el
lle conviñer. A ironía é máis propia do home libre que a chocallada,
pois o irónico produce o efecto cómico para si mesmo e o chocalleiro
para os demais.

4 Aristóteles. Retórica. III,2, 1404b: Entre as palabras, as homóni-
mas son útiles para o sofista (pois con elas enreda), as sinónimas 
para o poeta. Entendo por comúns e sinónimas por exemplo andar 
e camiñar, pois ambas as dúas son comúns e sinónimas entre sí. En 
que consiste cada unha destas, cantos tipos de metáfora hai e que 
isto é da maior importancia no discurso e no verso, as metáforas, son 
aspectos tratados, como diciamos, nos libros sobre a arte poética.  
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Simplicius in Categ. 36,13 ed. Kalbfleisch: ka‹ gªr 

ka‹ Ó >Aristot�lhj �n tü per‹ poihtikÅj sunënuma 

e�pen e�nai òn pleˆw m¡n tª ÔnÕmata lÕgoj d¡ Ó 

aÜtÕj, o�a d¿ �sti tª poluënuma, tÕ te lëpion 

ka‹ †m§tion ka‹ tØ froj.

Antiatticista in Anecdotis Bekkeri 101.32: kuntÕta-

ton: >Aristot�lhj per‹ poihtikÅj tØ d¡ p§ntwn 

kuntÕtaton.

Aristoteles, Pol. VIII. 7, 1341b32: �pe‹ d¡ tÂn 

diaˆresin ¦podecÕmeqa tñn melñn éj diairoãsˆ 

tinej tñn �n filosofˆv, tª m¡n ¾qikª tª d¡ 

praktikª tª d’ �nqousiastikª tiq�ntej, ka‹ tñn 

¥rmoniñn tÂn fÝsin prØj Ÿkasta toÝtwn o‡keˆan 

©llhn prØj ©llo m�roj tiq�asi, fam¡n d’ oÜ mij 

Ÿneka êfeleˆaj tÐ mousikÐ crÅsqai de�n ¦llª 

ka‹ pleiÕnwn c§rin (ka‹ gªr paideˆaj Ÿneken ka‹ 

kaq§rsewj - tˆ d¡ l�gomen tÂn k§qarsin, nãn m¡n 

¥plñj, p§lin d’ �n to�j per‹ poihtikÅj �roãmen 

saf�steron - trˆton d¡ prØj diagwg¿n, prØj ©nesˆn 

te ka‹ prØj tÂn tÅj suntonˆaj ¦n§pausin), fanerØn 

Öti crhst�on m¡n p§saij ta�j ¥rmonˆaij, oÜ tØn 

aÜtØn d¡ trÕpon p§saij crhst�on, ¦llª prØj m¡n 

tÂn paideˆan ta�j ¾qikwt§taij, prØj d¡ ¦krÕasin 

œt�rwn ceirourgoÝntwn ka‹ ta�j praktika�j ka‹ 

ta�j �nqousiastika�j. Ù gªr per‹ �nˆaj sumbaˆnei 

p§qoj yucªj ‡scurñj toãto �n p§saij Ûp§rcei, tü 

d¡ Ætton diaf�rei ka‹ tü mllon, o�on ™leoj ka‹ 
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5. Simplicius in Categ. 36, 13. Aristóteles no libro sobre a arte poé-
tica dixo que son sinónimos os diversos nomes que teñen o mesmo 
sentido, como precisamente os nomes correferenciais266: manto, 
túnica, capa. 

6. Antiatticista in Anecdotis Bekkeri 101, 32: o máis impúdico: 
Aristóteles sobre a arte poética: o máis impúdico de todos.

7. Aristóteles. Política. VIII, 7, 1341b: Xa que aceptamos a cla-
sificación dos cantos segundo a estabelecen algúns filósofos que 
distinguen os éticos, os prácticos e os entusiásticos, e atribúen unha 
natureza peculiar de melodía para cada un destes, diferente para 
cada tipo, e afirmamos que cómpre buscar na música non unha única 
utilidade senón varias (para a educación, para a purificación –o que 
entendemos por purificación, aquí aludida sen máis, exporémolo 
con toda a clareza nos libros sobre a arte poética– e en terceiro lugar 
para a diversión, distensión e descanso da fatiga), é evidente que se 
deben usar todas as melodías, mais non todas do mesmo xeito, senón 
as máis éticas para a educación, e as prácticas e as entusiásticas, exe-
cutadas por outros, para a audición. Pois en todas está presente unha 
emoción que afecta fortemente a algunhas almas, e a diferenza está na 
maior ou menor intensidade, como a mágoa, o horror e o entusiasmo. 

266	 Polyónyma no orixinal. Parece ser que este era un nome técnico aplicado polo 
filósofo Espeusipo ás denominacións múltiplas dunha mesma cousa. 
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fÕboj, ™ti d’ �nqousiasmÕj: ka‹ gªr ÛpØ taÝthj 

tÅj kin¿sewj katokëcimoˆ tin�j e‡sin, �k d¡ tñn 

†erñn melñn Órñmen toÝtouj, Ötan cr¿swntai to�j 

�xorgi§zousi tÂn yucÂn m�lesi, kaqistam�nouj 

ìsper ‡atreˆaj tucÕntaj ka‹ kaq§rsewj. taÜtØ dÂ 

toãto ¦nagka�on p§scein ka‹ toàj �le¿monaj ka‹ 

toàj fobhtikoàj ka‹ toàj Ölwj paqhtikoÝj, toàj d’ 
©llouj kaq’ Öson �pib§llei tñn toioÝtwn œk§stJ, 

ka‹ psi gˆgnesqaˆ tina k§qarsin ka‹ koufˆzesqai 

meq’ ½donÅj. Ómoˆwj d¡ ka‹ tª m�lh tª kaqartikª 

par�cei carªn ¦blabÅ to�j ¦nqrëpoij.     

Philoponus in Aristot. de Anima p. 269,28 ed. Hayduck: 
diª toãtÕ fhsin Öti tØ oä Ÿneka, tout�sti tØ t�loj, 

dittÕn �sti, tØ m¡n oä Ÿneka, tØ d¡ ý, Öper ka‹ †�n 

tÐ PoihtikÐ† ka‹ �n tÐ Per‹ gen�sewj e�pen.
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Pois algúns son propensos a se deixaren posuír mesmo por este últi-
mo arrebato e vemos que, cando estes usan os cantos que poñen as 
almas fóra de sí, por efecto dos cantos sagrados parece que tivesen 
acadado unha curación e purificación. Isto mesmo necesariamente 
experimentan os que están posuídos pola mágoa, o horror e outras 
emocións en xeral, e os demais na medida en que son sacudidos por 
cada unha daquelas, e en todas necesariamente se produce algunha 
purificación e un alivio acompañado de pracer. De xeito semellante 
os cantos purificativos proporcionan aos seres humanos unha ledicia 
inocente.  

Filópono en Arist. de Anima p. 269. 28 ed. Hayduck: Por iso di que 
a noción de para que, é dicir, o fin, é dupla: a noción de para que 
e a de con que obxecto, como tamén o dixo na Poética e no tratado 
Sobre a xeración.





APÉNDICE:
TEXTOS ARISTOTÉLICOS RELATIVOS Á MÁGOA,            

AO HORROR E AO ERRO TRÁXICO.

Aristóteles. Retórica, II 8, 1385b-1386b

Sexa, pois, a mágoa unha pena pola aparición dun mal destrutivo e 
doloroso en quen non merece recibilo, que tamén sería esperábel que 
o padecese un mesmo ou algún ser querido, e isto cando se manifes-
ta preto. Pois está claro que o que vai sentir mágoa necesariamente 
está na situación de crer que el mesmo ou algún ser querido pode 
padecer algún mal, e un mal como o que se formulou na definición 
ou semellante ou moi parecido. Por iso nin senten mágoa os que 
están irremisibelmente perdidos (pois cren que non lles fica nada 
que padecer, xa que todo o levan padecido), nin tampouco os que se 
cren extraordinariamente felices, que, ao contrario, se comportan de 
xeito soberbio; pois se coidan que posúen todos os bens, está claro 
que tamén o da imposibilidade de padeceren algún mal, porque isto 
se conta entre os bens.

	 Pertencen á clase dos que coidan poder padecelos os que xa os 
teñen padecido e escaparon, os máis vellos –tanto pola sensatez como 
pola experiencia–, os febles e, en maior medida, os que tiran a covar-
des, os instruídos, por seren os máis razoábeis, e os que teñen pais ou 
fillos ou muller, pois estes son seres queridos e están en situación de 
padeceren os males devanditos. Asemade, os que non están inmersos 
nalgunha emoción propia do home baril, como na ira ou na afouteza 
(por impediren estas a previsión do que pode suceder), nin nunha 
disposición de soberbia (pois tampouco estes son dados a preveren 
que poden padecer algún mal), senón os que están nunha situación 
intermedia entre estas e non se encontran moi atemorizados, porque 
non senten mágoa os que están sacudidos polo terror, por estaren pen-
dentes do seu padecemento propio. E <séntese mágoa> se se crer que 
existen homes virtuosos, pois o que coida que ninguén o é, pensará que 
todos son merecentes do mal; e, en xeral, cando se está en situación de 
se lembrar de que males semellantes lle aconteceron a el ou a un ser 
querido, ou de esperar que lle sobreveñan a el ou a un ser querido.
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	 Fican ditas as situacións en que se sente mágoa. As cousas que 
provocan a mágoa resultan evidentes a partir da definición. Das cou-
sas penosas e dolorosas, as destrutivas son todas elas magoantes, e 
cantas son causa de ruína, e cantos grandes males son causados pola 
fortuna. Son males dolorosos e destrutivos as mortes, as violencias 
físicas, os maos tratos, a vellez, as doenzas e a falta de alimento. Son 
males causados pola fortuna a falta ou a escasez de seres queridos 
(por iso é magoante ser arrincado dos seres queridos e dos compañei-
ros), a fealdade, a febleza, a invalidez, que de onde debese resultar un 
ben sobreveña un mal e que a miúdo ocorra así e que despois de ter 
padecido o mal sobreveña un ben, como lle aconteceu a Diópites, a 
quen xa morto lle foron enviados os presentes do rei, e que nunca se 
teña producido ningún ben, ou se se produce, que non se desfrute.

	 As cousas por que se sente mágoa son estas e outras análogas. Por 
outra banda, séntese mágoa dos coñecidos, sempre que non estiveren 
nunha relación de familiaridade moi próxima (o que lles pode oco-
rrer a estes é como se nos ocorrese a nós, por iso Amasis non chorou 
polo fillo cando era conducido á morte, como din, e chorou polo 
amigo que pedía esmola; isto, en efecto, é magoante, o outro terríbel, 
pois o terríbel é distinto do magoante e incompatíbel coa mágoa e a 
miúdo útil para causar o efecto contrario, xa que non se sente mágoa 
se algo terríbel estiver a carón de nós) e, asemade, séntese mágoa 
dos semellantes a nós en idade, costumes, maneira de ser, categoría 
e liñaxe, pois en todos estes casos parece más evidente que tamén a 
un lle pode ocorrer. 

	 En xeral cómpre asumir aquí que son os males que se temen para 
un mesmo aqueles por que se sente mágoa cando lle sobreveñen a 
outros; e xa que os padecementos que parecen próximos provocan 
mágoa, mentres que os que ocorreron ou ocorrerán a dez mil anos de 
distancia, xa que nin os esperamos nin nos lembramos deles, ou non 
a provocan en absoluto, ou non da mesma maneira, necesariamente 
serán máis magoantes os que se axudan con xestos, voces, vestidos 
e recursos teatrais en xeral (pois fan que o mal pareza máis próximo, 
poñéndoo diante dos ollos como se estivese a piques de suceder 
ou xa tivese sucedido; tamén o recén sucedido e o que vai suceder 
axiña son máis magoantes). Por esta mesma razón inspiran mágoa 
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os signos, como os vestidos dos que padeceron algún mal e cousas 
análogas, e as accións e os discursos e cousas análogas dos que 
están a padecelo, como os dos moribundos. E resulta especialmente 
magoante que os que están nestes transos sexan virtuosos. Pois todo 
isto, por se amosar próximo, provoca máis intensamente a mágoa, 
como tamén a idea de que non se é merecente, e que o padecemento 
se presente diante dos nosos ollos.

Aristóteles. Retórica. II, 5, 1382a-1383a

Sexa, pois, o horror unha pena ou turbación provocada pola imaxe da 
inminencia dun mal destrutivo ou penoso. Pois non se sente horror 
por calquera mal, como ser inxusto ou torpe, senón polos que teñen 
poder para causaren grandes penas e desastres, e isto a condición 
de que non parezan distantes senón próximos, como se estivesen a 
piques de suceder. Pois non se sente horror polo que está demasiado 
afastado; todos saben que morrerán, mais como non está preto non 
se preocupan. 

	 Se o horror consiste nisto, necesariamente serán horrorosas todas 
cantas cousas parecen ter gran poder para destruíren ou provocaren 
danos que redunden nunha grande pena. Por iso, tamén serán horro-
sosos os signos daquelas, porque evidencian que o horror está preto, 
pois nisto consiste o perigo, na proximidade do horror.

	 Tales cousas son: a hostilidade e a ira dos que teñen poder para 
faceren algún dano (pois está claro que queren e poden, de xeito que 
están próximos a facelo) e a inxustiza que conta con ese poder, pois 
o inxusto é intencionadamente inxusto. Tamén a virtude sometida a 
aldraxe que conta con ese poder (pois é evidente que, cando é some-
tida a aldraxe, ten sempre intención, pero agora ademais poder), e o 
horror dos que poden facer algún mal, pois nesta situación necesa-
riamente pertencerán tamén a esta clase. E como a maior parte dos 
homes son ruíns e se deixan vencer polo afán de lucro e son covardes 
nos perigos, causa horror a idea de estar un as máis das veces a mercé 
doutro, de xeito que os cómplices de quen cometeu algo terríbel 
provocan o medo de que fagan delación ou deserción. Asemade, os 
que teñen poder para faceren inxustiza aos que están en situación 
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de padeceren inxustiza, pois as máis das veces os homes cometen 
inxustiza sempre que poden. Tamén os que xa padeceron inxustiza 
ou coidan que a padecen, pois sempre agardan a ocasión. Tamén pro-
ducen horror os que xa cometeron inxustiza, se conservan o poder de 
a causar, polo medo que teñen a padecela en pago, pois xa deixamos 
sentado que isto causa horror. Asemade, os rivais en cousas que non 
poden ser posuídas por ambas as partes ao mesmo tempo, porque a 
loita con estes é perpetua. Tamén os que causan horror aos que son 
máis fortes ca nós, xa que con máis razón poderán facernos dano, se 
mesmo poden facelo aos máis fortes. Tamén aqueles por que senten 
horror os que son máis fortes ca nós, pola mesma razón. Tamén os 
que foron a perdición dos que son máis fortes ca nós e os que atacan 
aos inferiores, pois ou xa causan horror ou o causarán cando medren. 
Tamén, entre os que padeceron inxustiza ou son inimigos ou rivais, 
os que non son coléricos nin amigos da franqueza senón sosegados, 
irónicos ou liantes, pois non deixan ver se andan cerca de actuaren, 
de xeito que en ningunha ocasión demostran que anden lonxe. Mais 
todas as cousas que causan horror, cáusano en maior medida cando 
non poden ser rectificadas polos que cometeron a falta, senón que ou 
ben é enteiramente imposíbel ou non está nas súas mans, senón nas 
dos adversarios. E, asemade, as cousas que non se poden ou non son 
fáciles de endereitar. Para dicilo de xeito simplificado: causan horror 
todas as cousas que, sucedidas a outros ou a piques de lles sucederen, 
inspiran mágoa. 

	 As cousas que inspiran horror e, por así dicir, as principais que 
se temen máis ou menos son estas. Imos tratar agora en que esta-
do están os que senten horror. Se o horror viñer acompañado polo 
presentimento de que un vai padecer algún efecto destrutivo, está 
claro que non sentirá horror ninguén dos que coidan que non poden 
padecer ningún mal, nin se sente horror polas cousas que, se pensa, 
non se poden padecer, nin polas persoas que as poden cometer, nin 
polas ocasións. Daquela, necesariamente sentirán horror os que 
coidan que poden padecer algún mal e polas persoas que os poden 
cometer, as cousas e as ocasións. En cambio, coidan que non poden 
padecelo os que son ou coidan ser moi afortunados (por iso son 
soberbios, despectivos e audaces, e así os fai a riqueza, a forza, a 
abundancia de alianzas e o poder), nin os que coidan ter padecido xa 
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toda sorte de cousas terríbeis e fican impasíbeis perante o que pode 
vir, como os que xa foron mallados a paus algunha vez. Mais ben 
cómpre que subsista algunha esperanza de salvación por que loitar. 
E unha evidencia é que o horror nos fai deliberadores, mentres que 
ninguén delibera sobre situacións desesperadas. De xeito que cómpre 
poñer <aos auditores>, cando se procure que eles sintan horror, en 
situación de poderen padecer algún mal (pois tamén outros os pade-
ceron maiores) e mostrarlles que persoas coma eles os padecen ou os 
padeceron, e por parte de quen non era esperábel, e por cousas e en 
ocasións non esperábeis. 

Aristóteles. Ética a Nicómaco. V, 8, 1135b.

Dos tres tipos de danos nas relacións humanas, os debidos á ignoran-
cia son erros, sempre que a persoa afectada, o acto, o instrumento ou 
o resultado non son os que se presupoñían. Por exemplo, se estaba 
previsto non disparar, ou non con tal arma, ou non a tal persoa, ou 
non con tal resultado, mais aconteceu de xeito diferente a como se 
prevía (por exemplo non para ferir, senón para pinchar), ou non a 
tal persoa ou non con tal arma. Cando resultar un dano contrario ao 
racionalmente previsíbel, é un infortunio; cando, sen deixar de ser 
racionalmente previsíbel, carecer de má intención, é un erro (pois 
érrase cando o principio da ignorancia está nun mesmo, actúase 
infortunadamente cando está fóra). Mais cando ten lugar con plena 
conciencia, aínda que non de xeito deliberado, é una inxustiza; por 
exemplo, todo o que provoca a ira e as demais paixóns que, por nece-
sidade ou natureza, experimentan os seres humanos. 

Aristóteles. Retórica. I, 13, 1374b

Son infortunios todas as cousas que suceden contra o cálculo racio-
nal e non por malicia; erros as que suceden non sen cálculo, mais 
tampouco por malicia; inxustizas, as que suceden con cálculo e 
por malicia, pois o que ten por causa o desexo pasional procede da 
malicia.
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