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"Vos exemplacia graeca 
nocturna versate manu, versóte diurna.”

(Horacio, Ars poética.)

"Ni de día ni de noche se os caigan de las manos los 
modelos griegos” t decía Horacio en su Arte poética; y 
el modelo griego de reflexión filosófica sobre las obras 
literarias es precisamente la Poética de Aristóteles.

No se nos va, pues, a caer de las manos ni en una 
ni en muchas páginas, que llenen de repensadas lecturas 
días y noches.

I

Plan de la obra aristotélica

1« La primera y fundamental advertencia tiene que 
ser, sin duda alguna, decir, y darlo por dicho ya mil ve­
ces, que la Poética es la impresión que las obras literarias 
griega a hicieron en la mente de un filósofo. Con la agra­
vante de que se trata de un filósofo creador de su propio 
sistema filosófico. De consiguiente: tanto el punto de 
vista, como los criterios, y, por tanto, las conclusiones 
generales se resentirán de las ventajas e inconvenientes- 
de tal punto de vista, y en especial de la limitación y es~



tructura peculiares al sistema filosófico de Aristóteles, 
en que no caben las audacias filosóficas de Platón, ni 
ninguna de aquellas bellezas, de estilo sublime, que tras­
cienden de tragedias griegas primitivas como el Prometeo 
encadenado de Esquilo.

Si, para servirme de una comparación sólo inteligi­
ble en nuestros días, preguntara: supongamos que cada 
sistema filosófico sea como un especial grupo de radia­
ciones — un grupo, el visible, que va desde el rojo al 
violeta; otro, el de la radiografía— , ¿no corresponderá 
parecidamente a cada sistema filosófico una fotografía 
especial de aspectos que en otro no aparecerán? Si, por 
ejemplo, al sistema aristotélico correspondiera cual grupo 
propio de radiaciones el espectro visible, podría sacar­
nos una fotografía de ciertos aspectos de las cosas, una 
fotografía ordinaria, sin especiales aparatos, y sin ofre­
cernos ciertas profundidades de las cosas; y si al sistema 
kantiano correspondiera el grupo de rayos Roentgen po­
dría descubrirnos interioridades de los objetos, propor­
cionándonos una radiografía de ellos, de sus huesos, de 
sus entrañas.

Pues bien: tal es la proporción, expresada metafó­
ricamente, entre el poder descubridor de la estética kan­
tiana y el de la estética aristotélica.

La Poética de Aristóteles es una fotografía hecha con 
rayos de rojo a violeta, con rayos visibles, del espectro 
ordinario; y en tal fotografía sólo aparece de las obras 
literarias lo que tal grupo de rayos permiten. Los demás 
aspectos» profundos, temerosos, sublimes, de las obras 
de arte, aun de las griegas, no aparecen ni pueden apa­
recer, empleando el sistema de rayos de que se sirve Aris- 
tóteles.

Por esto los lectores modernos, aun sin estar fami­
liarizados con estéticas tan sutiles como la kantiana,



por simple instinto de la época hallarán muchas partes 
de la Poética elementales, secas, esquemáticas. Y  es que 
el sistema aristotélico, como sistema de rayos mentales, 
no da para más. Y  no hay, en justicia, que pedirle más.

2. Pero toda limitación trae consigo, cuando pro­
viene de un punto de vista bien fijo, una definición, que 
€s su contrapartida positiva. Y  por esto la limitación 
positiva deI punto de vista aristotélico aporta un con­
junto de definiciones, o lo que de definible tengan cier­
tas especies literarias —  como tragedia, epopeya . . .

Y  ¿cuánto es ío definible encerrado en lo literario?
Y  aunque en lo literario haya algo de definible, algunos 
aspectos y componentes lógicos, ¿son ellos los primarios 
y característicos?

Aristóteles no se planteó ni por un momento estas 
cuestiones acerca de los límites d¿ su método filosófico 
sobre materia tan sutil como la literaria. Sino que, como 
veremos, comenzó con el plan clásico en su filosofía:
4'qué es" la Poética, pregunta parecida a la que se hace 
respecto de cualquier ser: qué es el hombre, qué es el dos, 
qué es la circunferencia . . .  La Poética es, por tanto, una 
como ontología regional que investiga el ser de lo poé­
tico y de sus obras, naturalmente bajo la hipótesis de 
que lo poético tiene ser, y que descubrir su ser, su qué es, 
es poner de manifiesto lo más fundamental, primario 
y nuclear de su realidad.

La Poética de Aristóteles está construida, por tanto, 
como ontología, como estudio del ser de las obras poé­
ticas.

Y  no es preciso añadir que, como intento, resulta 
perfectamente admisible, mientras no se prejuzgue si ¿I 
resultado final podrá ser nulo, es decir: que lo poético



no tenga ser, o, cuando menos, que lo que de ser tenga 
lo poético no constituya su núcleo.

Y  sigue Aristóteles en su primer párrafo (1447 a) 
proponiendo como programa de la Poética investigar las 
especies, la peculiar virtud de cada una, su trama o en­
tramado, etc. Plan propiamente ontológico, que igual 
pudiera servir, y que de parecida manera emplea Aristó­
teles, para investigar el ser de lo físico y el ser de lo 
psíquico.

Dc todos modos un filósofo no puede, en cuanto 
tal, proponerse otro plan ni método de estudiar las obras 
poéticas. Y  es imprescindible no perder de vista la ne­
cesidad que obligaba a Aristóteles a enfocar la cuestión 
desde tal punto de vista.

3. El plan de la Poética es, por tanto, un plan 
ontológico. Pero además es un plan ontológico para se­
res naturales.

Toda la filosofía griega, como ya es del dominio co­
mún. está impregnada de un hylozoísmo o animismo 
más o menos sutil y disimulado, operante siempre; es 
el resto de mentalidad primitiva que en el heleno queda­
ba. Pues bien: eí hylozoísmo, en cuanto dirección im­
plícita de una mentalidad, se reconoce en la cualidad de 
modelos de que disfrutan los vivientes, y en especial los 
animales. Animal resulta, en este caso, no solamente un 
ser especial confinado en un rincón de los seres, sino ser 
de contextura modélica que servirá para explicar la cons­
titución de otros, al parecer no animales. Y  así dice 
Aristóteles (1450 b 35) que la tragedia, y, en general, 
todo lo bello compuesto o complejo, es como un animal 
viviente ( ζΰον), como animal superior, cuyas partes han 
de tener un determinado orden y una proporcionada



magnitud. Su esqueleto es la trama, intriga o argumen­
to; y habrá que rellenarlo con otros elementos como elo­
cución» episodios, reconocimientos, que hagan de carne 
de tal animal literario.

Lo mismo había sostenido explícitamente Platón res­
pecto de todo discurso: "Es menester que todo discurso 
esté compuesto a manera de animal, con un cierto cuerpo 
que sea el suyo, de modo que no esté sin pies ni cabeza, 
sino que tenga medio y extremidades, todos convenien­
tes entre Sí y con el todo” ; Sítr πάντα λόγον ωσττφ ζ5>ον <tw- 
ίστάναι σώμα η  ίχοντα αντον αυτόν, ωστι μητ< άκ<φαλον clrai 
μητέ ατονν, άλλα μίσα re. «ai άκρα, rtpítrovr αλληλοκ /cal
τψ ολ^ -yeypaju^cm.

{Fedro, 264 C.)

Podemos, pues, añadir, sin bajar a detalles, que se 
irán descubriendo poco a poco en sus respectivos lugares, 
que:

el plan de la P oética  es un plan hylozoísta. La obra 
poética es una cierta manera de animal.

Xí



La Poética como arte y como técnica

1. En el libro primero de los Metafisicos (980, 
A. sqq.) señala Aristóteles una serie ascendente de tipos 
de conocimiento que parte del conocimiento sensible 
(αίσθηση) , pasa por el experimental o empírico (¿μπαρία), 
sigue ascendiendo por el técnico, llega al conocimien­
to científico (¿τιστήμη) para terminar con la sabiduría 
(σοφία) .

Y  en cada tipo de conocimiento los actos se esla­
bonan de una manera peculiar, que va desde los tipos de 
unión por asociación casual, pasiva, propio del cono­
cimiento en estado sensible, pasando por el tipo de unión 
característico del estadio empírico del conocimiento, que 
es unión por reglas, recetas, preceptos, subiendo al tipo 
de unión propio de la técnica, del que vamos a hablar 
inmediatamente, para llegar al tipo de conexión cientí­
fica que es por principios, causas y elementos, y finalizar 
con el tipo especial de unión original de la sabiduría, 
que es por principios supremos y por causas supremas, 
no por elementos, y dentro del orden de las causas por 
la conexión de las causas eficiente y final, que la mate­
rial y su correlativa la formal no dan sino conocimien­
tos científicos, no del orden de la sabiduría.

xm



¿Cuál es el cipo de unión que presta la técnica y que 
se descubre en el conocimiento técnico?

No es posible determinarlo sin distinguir previa­
mente y con toda finura dos significaciones que Aristó­
teles mantiene vinculadas en la unidad de la palabra 
τ€χνη; técnica y arte.

Técnica significa una ordenación especial de actos y 
objetos cuya especialidad consiste en ordenarlos no por 
una razón o íogos, sino por un fin del orden de los fines 
de utilidad. Así la técnica del arquitecto consiste en or­
denar una serie de materiales, trabajarlos con una serie 
de actos, dirigidos — serie de actos y conjunto de mate­
riales— , no por una razón o logos, por una serie de 
principios teóricos o ideas puras, sino por un fin o un 
bien que baga de fin a conseguir, y tal fin ha de ser pre­
cisamente en la técnica un fin de utilidad, o como deci­
mos modernamente, un valor de utilidad. Vgr. el valor 
de una casa para resguardarse del frío y calor, el valor de 
comodidad, de intimidad, de ostentación social . . .  Y  
tales valores — comodidad, defensa, ostentación . . .—  
son los que determinan los materiales a emplear, el orden 
de su colocación, el plano del arquitecto, el número y 
especie de los actos o acciones de operarios y calculado­
res . .  . Orden que no tiene parecido alguno con el orden 
de los materiales que uno emplea, o se siente forzado a 
emplear, en una demostración matemática, en la cons­
trucción de una teoría geométrica o sistema de acciones, 
en cuya estructura no entra jamás un fin o valor que 
dirija el orden y Ja selección de materiales y actos.

La técnica no está, pues, dirigida por ideas, sino 
por valores o fines de utilidad. Si en ella se emplean 
ideas — fórmulas matemáticas, principios geométricos,



datos de la física . . .— , todo ello hace de medios para 
conseguir tal fin y realizar tal valor de utilidad.

Por su parte: el arte incluye, parecidamente, un con­
junto de actos sobre un conjunto de materiales a los que 
se impone un orden especial, no por ideas, sino por un 
valor del tipo de belleza.

Que cuando un pintor se propone hacer un cuadro 
toma los materiales y dispone sus actos — desde mezclar 
los colores hasta ponerlos en el lienzo—  guiándose no 
por la idea de ser natural, ni por la idea de ser visible, 
ni por ninguna otra de las ciencias físicas o matemáticas, 
sino por un valor a realizar: a saber, el de belleza. Y  
este valor impone, es claro, un orden distinto y obliga a 
una selección especia! de materiales, diversos de los actos 
y orden que se emplearían para un trabajo técnico, guia­
do por el valor de utilidad, en sus diversas formas: 
comodidad, economía, lujo, rendimiento.

En general: si distinguimos entre fin e idea, entre 
valor que haga de fin de acciones prácticas e ideas que 
hagan de guía de actos especulativos, habrá que entender 
por técnica, en el sentido amplísimo de la palabra, todo 
conjunto de actos sobre cualquiera material que estén 
ordenados por un fin o valor; y por ciencia, en sentido 
amplio de la palabra, todo conjunto de actos guiados por 
ideas y sus naturales conexiones.

Y  es claro que los valores o fines distintos imponen 
un orden original, radicalmente diverso del que señalan 
las ideas, y cuya organización heterogénea salta a la 
vista cuando se pretende comparar una casa, un cuadro, 
un teorema matemático; una máquina, una sinfonía, la 
teoría física relativista.

Y  en virtud de que tanto técnica como arte convie­
nen fundamentalmente en imponer un orden regido por



fines o valores — sean de utilidad, de expresión indivi­
dual, de belleza . . .— , el griego clásico designó todo 
ello con una sola palabra, τ«χκ»/, que equivale, pues, 
eminentemente a nuestros términos técnica y arte juntos.

Pero no sólo por estos motivos la unidad del te'rmino 
estaba justificada, sino por otros dos cuando menos:

1. Para el heleno clásico el oaloc supremo, que hacía 
de fin de todas sus acciones, era )a καλοκαγαθίιι, la bondad- 
beíh'de-vcr, es decir: un valor complejo percibido uni­
tariamente y compuesto de belleza y bondad, exteriores, 
objeto deleitoso de contemplación para la sociedad, pa­
ra la Polis.

Por este motivo dirá Aristóteles (Poética, cap. 2 ; 
1448 A) que la imitación poética (μίμψητ) está guiada 
por el imperativo de imitar a los esforzados-y-buenos 
(<τ?το5δα»ος, que ambas cosas significa esta palabra) y evi­
tar la iminción de los viles-y-malos (ψαυλον, palabra que 
junta entrambas significaciones'), de modo que el valor 
poético va vinculado a lo moral, la belleza a la bondad. 
Por este motivo los actos característicos de cada virtud 
han de estar sometidos no solamente al orden especial 
que cada virtud impone a los actos específicos de ella 
— que unos actos y con un orden nos obliga a hacer la 
justicia y otros completamente diversos la amistad, unos 
el amor a la patria y otros el amor a la mujer . . .— , 
sino al imperativo de la belleza —  con sus componentes 
de grandeza y orden ( μίγ̂ θο?, τά£ις; Cf. Poética, 1450 
b ) , que sólo por la confluencia de ambos impera­
tivos y simultánea realización de ellos el acto resultará 
bueno-y-bello de ver, de ostentarse ante la Polis.

En virtud de esta fusión entre valor moral y valor 
estético, entre bien y belleza, la imitación -—que, como 
veremos, es la acción característica y original del poeta—



tiene que imitar caracteres, $#<>?, palabra que, una vez 
más, significa unitariamente temperamento y moralidad, 
un componente anímico (temperamento) y otro moral 
(moralidad, positiva o negativa, virtud o vicio). Y  exi­
girá Aristóteles que los caracteres imitados por la obra 
peculiar del poeta sean buenos (χρηστός, Poética, 1454 a, 
15 sq.).

No es posible, por tanto, una arte poética sin una 
arte moral, ni ¡una técnica poética independiente de 
una técnica moral.

La inseparabilidad, pues, entre valores morales — en 
toda la amplitud de la palabra, que comprenda valores 
sociales, económicos, políticos, virtudes . . .—  y valores 
estéticos hace que no pueda distinguir el beleño clásico 
entre técnica y arte, asignando a la técnica la función 
de ordenar cosas y actos por valores de cualquier orden 
menos de estético, y al arte el de ordenarlos por valores 
estéticos.

2. Pero los motivos de la indistinción entre técnica 
y arte no paran aquí. Para Aristóteles, altavoz fidelísimo 
en esto de la mentalidad clásica griega, la técnica ocupa 
un lugar medio dentro de una escala de tipos de conocí- 
miento, que va desde el conocimiento sensible, por el 
meramente empírico, pasa por el técnico, asciende al cien­
tífico y culmina en el conocimiento por sabiduría.

El orden impuesto por las ideas — peculiar n la cien­
cia y a la sabiduría—  es el límite y meta a que debe 
tender el orden impuesto por la técnica; y a la técnica 
debe encaminarse la experiencia. El orden impuesto por 
los valores, morales o estéticos, debe ordenarse una vez 
más según el orden de las ideas. No sin motivo vital in­
timísimo dirá toda la filosofía griega que la Sabiduría



es la suprema de las virtudes. Y  sostendrá que el malo 
lo es fundamentalmente por ignorante.

Técnica y arte se unifican porque todos — conoci­
miento sensitivo, empírico, técnico—  convergen necesa­
riamente hacía la Ciencia y la Sabiduría, y convergen 
tanto más cuanto más cerca estén de Ciencia y Sabiduría; 
caso de la técnica.

Y, en virtud de esta convergencia y casi contacto en­
tre técnica y ciencia, la Poética de Aristóteles tenderá a 
una explicación racional del fenómeno poético.

El plan de le Poética es un plan ortológico, en el 
sentido de que no solamente estudia el ser de lo poético, 
sino en el más concreto de que el logos o tipo de expli­
cación que de él da se hace por ideas, no por valores o 
fines.

3. Colocándonos en nuestro punto de vista moder­
no se puede afirmar con pleno y concreto sentido que a 
toda arte corresponde una técnica que hace de funda- 
mentó material suyo, pues le prepara la materia según 
ciertas fórmulas o reglas para que pueda hacer de lugar 
de aparición del fenómeno estrictamente artístico. En 
cfecto: el arte musical tiene que ir precedido de un es 
tudio y dominio de la técnica musical — instrumental, 
vocal . . .— , y el arte pictórico presupone dominio sobre 
la técnica pictórica —  conocimientos sobre colores, pre­
paración, leyes visuales . . . Podrá ser que el aprendizaje 
técnico se haga en algunos casi por instinto o intuición 
genial, sin necesidad alguna de academias o escuelas, pero, 
aun así, siempre se requiere un dominio sobre la técnica, 
preliminar a las faenas estrictamente artísticas. Y  no es 
raro que el demasiado dominio de la técnica conduzca 
a la esterilidad artística: al academicismo. Impecable, co-

xvin



rrecto, preciso; son valores de dominio técnico que, exa­
gerados, matan de raíz los valores artísticos.

Podemos definir la técnica diciendo: técnica es el sis­
tema de actos — fórmulas, recetas, reglas . . .—  para pre­
parar el material propio de una arte. O como decía la 
escolástica: recta ratio factibilium: fórmulas de fabri­
cación.

Hasta qué límite y grado sea menester, para llegar a 
grande artista, dominar la técnica, es asunto que no per­
tenece a la Introducción presente. Es claro, con todo, que 
se requiere para ser artista un mínimo de técnica, y que el 
máximo de técnica es un peligro para lo artístico.

Ahora bien: lo técnico, estrictamente tomado, se 
presta mejor que lo artístico a ser examinado por la ra­
zón, pues incluye fórmulas, recetas, normas, expresables 
en proposiciones; puede recopilarse en tratados, en siste 
mas de preceptos, hasta en ' teorías” ; dar origen a escue­
las, a tipos de composición —  como sonata, sinfonía . . .

En cambio: lo estrictamente artístico, lo imprevisible 
según las leyes naturales del material, y lo incalculable se­
gún las reglas mismas de la técnica, no se presta a trata­
miento racional alguno.

Y  como la Poética de Aristóteles está dirigida secre­
tamente por el racionalismo griego, de ahí que trate fun­
damentalmente de la técnica poética y no del críe poético.

Es claro, pues, que la unidad del término griego 
se debe, por nuevo motivo, a que de los dos com­

ponentes nuestros, perfectamente separados por la evolu­
ción histórica; técnica y arte, domina el técnico.

La Poética de Aristóteles habría, pues, de ser llamada 
Técnica poética. Y en efecto: casi 110 incluye más que es­
tructuras racionales; definiciones, divisiones, clasificacio­
nes, juicios de valor, preceptos, escarmientos a tenor de



los preceptos, problemas y dificultades técnicas, objecio­
nes racionales . . .

De la Poética de Aristóteles a esas Retóricas y Pre­
ceptivas literarias al uso -—llenas de reglas, preceptos, 
avisos, prohibiciones, figuras clasificadas— , no hay sino 
un paso.

Veremos en sus lugares respectivos de qué tremendas 
limitaciones sufre la Poética de Aristóteles por ser más 
que arte poética técnica poética.

Pero dejemos bien sentado este su carácter predomi­
nante de técnica.



La operación propia y característica de la 
Poética, én cuanto técnica

Precisamente porque la Poética de Aristóteles nos 
ofrece en forma de proposiciones lo que de técnica había 
encerrado en las obras poéticas, más o menos artísti­
cas de la Grecia clásica, es posible seguir el hilo conductor 
de las ideas que constituyen el esqueleto de esta obra de 
Aristóteles.

En los libros sobre Física contrapone Aristóteles dos 
tipos de seres: I, los que proceden de la naturaleza 
(ψ«τα) , y 2, los que se originan de la técnica (τ«χν?ι); 
y enumera entre los primeros a los vivientes, y entre los 
segundos a cosas artificíales en cuanto tales, como un 
lecho, un vestido. (Cf. Fi$. B, 192 b.) ,

Es claro que las obras de arte pertenecen a este se­
gundo tipo, que no nacen poemas, ni epopeyas, ni tra­
gedias como nacen árboles u hombres.

Para colocar, pues, exactamente en su lugar dentro 
del sistema de Aristóteles a su Poética es preciso tener 
bien fija la mirada en los seres que para él representaban 
el tipo primario de realidad, pues, solamente respecto de 
ella, las cosas artificíales serán productos artificiales, o, 
en algunos casos, artísticos.



La escala: natural, artificial, artístico va a guiar nues­
tras consideraciones.

1. Ser natural. Según Aristóteles, una cosa será ser 
natural cuando "tenga en sí misma el principio de movi­
miento", "sea ella misma causa de comenzar a moverse 
y pararse con un cierto movimiento” t y "posea como in­
nato un cierto ímpetu o impulso de transformarse’'.
τα φν<τ£ΐ οντα πάντα φαίνίται ίχηντα «ν έαυταΐ? ¿ρχην κινψΤ€<α<: καί 
στοάτίως . . . ; ορμήν μ€Τάβολης ϊμφντον; άρχη τικοϊ ναι αίτια 
τον κιν&σθαι «ai ήρ*μ*ΐγ . . .

Y  Aristóteles recarga la definición de naturaleza con 
toda clase de partículas y aspectos que indiquen intimi­
dad, origen intrínseco de movimiento, propiedad, arran­
que espontáneo interior, cese intrínseco, que por eso dice: 
"naturaleza es principio de algo y causa de moverse y de­
tenerse, y es principio y causa de todo ello en aquel en 
quien primariamente se halle como pr/ncípío intrínseco, 
y lo es por sí misma y no por accidente”. (Ibid. 192 b, 
20 sq.)

Claro que no todo 1c de todas las cosas del mundo 
en que nos hallamos es natural·, pero en toda cosa na­
tural se da siempre un principio y caus3 intrínsecos de 
que procede un a>rto cambio {μεταβολή) o movimiento 
(κίνησις) ; y procede de sí, sin causa externa, y se origina 
espontáneamente, per un ímpetu interior, por arranque 
espontáneo.

De modo que, apurando las definiciones, una cosa 
será natural cuando tenga intrínsecas las cuatro causas: 
eficiente, final, material y formal, Y  lo será en la medi­
da en que las tenga intrínsecas.

xxir



Una causa material, como la semilla respecto del 
árbol, será causa material natural cuando la misma causa 
material tenga en sí misma y por sí misma un cierto 
principio (*ρχη) y causa para un cierto movimiento o 
transformación (μ*ταβοΧη, κίνησ-ιτ) , de modo que en vir­
tud de ese ímpetu intrínseco e innato — peculiar a toda 
cosa natural, que lo sea de verdad y no de mentirijillas—  
pasará del estado de potencia al estado de acto, y tal paso 
se hará sin causas externas, propiamente tales, por intrín­
seca transformación, que para algo es causa material na- 
tural, y no es causa material artificial como el leño res­
pecto de los muebles, como el mármol respecto de la 
estatua. Que, respecto de las formas de mueble y estatua, 
ni leño ni mármol sienten un ímpetu intrínseco a darse 
semejantes formas: y sí lo tienen la semilla respecto del 
árbol, y la piedra respecto de la superficie de la tierra. 
(Que el movimiento de caída de los cuerpos se verifica, 
según Aristóteles, sin causa externa, por sola la natura­
leza de los objetos, dejados a sí mismos.)

Y  una causa material natural se denomina en Aris­
tóteles δύναμιτ, poder: y cuando tal poder se haya des­
arrollado por sí mismo y haya llegado a plenitud, se de­
nominará causa formal natural; y se dice que tal causa 
material natural está en estado de acto ( <Wpyua), de mo­
do que, según la genuina doctrina aristotélica — no según 
su interpretación escolástica, deformada por las necesi­
dades teológicas de admitir un concurso divino universal 
en todos los órdenes de causa— , la potencia y el acto no 
son dos seres, complementarios, sino dos estados del mis­
mo ser, cuando se trata de un ser natural, y, en especial, 
de una causa material natural.

A su vez: ese mismo intrínseco e innato ímpetu 
por el que una causa material natural pasa del estado de



poder al de acto es un cierto principio y una manera 
de causa, a saber: causa eficiente, de manera que un set 
natural es causa eficiente de algunos cambios y movi­
mientos suyos: de los naturales.

Y  como el paso del estado de potencia al estado de 
acto se verifica según y conforme a la naturaleza o esen­
cia de las cosas naturales, toda cosa natural, en cuanto 
natural, tendrá intrínseca su causa final, pues la evolu­
ción impuesta por el ímpetu natural sigue los estados y 
pasos que llevan al estado de acto, que es el estado final 
y al que se ordena el de potencia.

De modo que, en resumen, un ser natural, en cuanto 
tal, posee intrínsecamente las cuatro causas: eficiente, fi­
nal, material y formal.

Un ser natural es lo que es de sí mismo, por sí mis­
mo, en sí mismo y para sí mismo.

Ejemplos: iodos los vivientes, en cuanto tales. Y  de 
los no vivientes todos aquellos que poseen un movimien­
to natural: como lo son en la teoría antigua, los cuerpos 
elementales: agua, aíre, tierra, fuego, éter. Cada uno tie­
ne su peculiar clase de movimiento, y para moverse según 
él — hacia arriba, hacia abajo, circularmente . . .—  no 
hace falta ninguna causa externa, sino simplemente que 
se los deje a su natural. .

La física galileana sostendrá parecidamente, siguien­
do estas ideas, que hay un movimiento natural, a saber: 
el inercial que no necesita causas, que. una vez comen­
zado, perdura indefinidamente. Y  la física moderna ad­
mitirá que todo movimiento geodésico se hace sin fuer­
zas, es decir: sin causas eficientes físicas.

2. Ser artificiai Un ser artificial se caracterizará, 
dentro del sistema aristotélico, por una cierta desvincu­
lación de las cuatro causas. El que un conjunto de made­



ras llegue a tener la forma de mesa es efecto que no pro- 
viene del ímpetu innato o natural de la naturaleza misma 
de la madera; por tanto, tal efecto requiere una causa 
aparte y distinta de la causa material y formal, y de los 
ímpetus o eficiencias naturales de la madera. Nos encon­
tramos en este vulgar caso ante uno de desvinculacíón 
de la causa eficiente y su efecto frente a la causa material.

Y  la escala de innaturalidad o artificia lidad puede 
admitir muchos grados. El agua tiende a descender natu* 
raímente al nivel más bajo posible y por el camino más 
breve — ley de mínimo— ; su energía se emplea, mientras 
se la deja a su natural curso, en descender lo más de prisa 
posible y llegar cuanto antes a la posición de equilibrio 
máximo, de energía potencial mínima; pero si se la hace 
pasar, mediante un artilugio o mecanismo, por una rué- 
da, por una turbina, parte de su energía natural se sepa- 
rará en cierta manera de la masa del agua y se empleará 
— ahora en forma de causa eficiente, de fuerza física—  
en mover un dispositivo artificial, en producir efectos 
que no son los que naturalmente produciría el agua de­
jada a su curso natural.

Una vulgar rueda de paletas ha operado una desvin­
culación de cierta parte de la causalidad eficiente o ener­
gía de movimiento del agua en caída y la ha empleado, 
como fuerza pura y simple, para efectos no naturales.

Una vulgar pila eléctrica opera parecida disociación 
de la energía eléctrica, en estado implícito, casi de fusión 
con el material de los elementos de la pila; el dispositivo 
de tal aparato, evidentemente artificial, desvincula una 
cierta fuerza física o causa eficiente de su causa material 
o materia natural en que se halla por modo virtual e 
implícito en estado natural.

Una máquina complicada — por ejemplo, un apara­
to de radío, una máquina de vapor—  es una cosa física



en que todas las causas — material, formal, eficiente y 
final—  se hallan en estado innatural o artificial. Ni la 
forma de la máquina es natural — que ha tenido que ser 
inventada y no tiene esencia sino plan o plano— , ni el 
material está en su natural estado» sino que ha sido diver­
samente trabajado, unido con objetos extraños, rema­
chado, soldado, clavado y unido artificialmente, acopla­
do con cosas naturalmente separadas y sin conexión, y 
eí orden entre las partes de la máquina no ha sido im­
puesto según una finalidad natural, cual las partes de un 
árbol» sino por un valor económico, social, prefijado 
por necesidades humanas de industria, de comercio, de 
vida social. . . : y las causas eficientes o fuerzas que 
mueven tal dispositivo o artefacto no son tampoco natu­
rales en estado natural, sino artificiales, separadas más o 
menos violentamente de su natural estado de fusión con 
su propia materia —  así corriente eléctrica, energía me­
cánica transmitida . . .

Máquina, pues, es, desde nuestro punto de vista, un 
artefacto en que se desvinculan y se emplean desvincula­
das las cuatro causas: material, desvinculada de la formal, 
y material y formal desvinculadas de la eficiente y final, 
tal como se hallan en su estado natural.

Entre artefactos que desvinculan una sola causa, y 
artefactos que desvinculan las cuatro, caben evidentemen­
te muchos tipos intermedios de cosas artificiales, que no 
hemos de estudiar aquí.

Pues bien: la significación estricta de la palabra ποκίν 
en griego» en cuanto diversa de fy«V, apárretv, etc., es pre 
cisamente la de producción artificial. Poeta es, por tanto, 
artífice-, y toda obra poética es, parecidamente, algo arti­
ficial. Por de pronto es evidente que no nacen poesías o 
poemas como nacen árboles u hombres.



La artifícialidad de la poesía consistirá, en una de 
sus dimensiones, en trabajar según un plan no natural 
ese material natural que se denomina aire — o piedras» 
bronce, papel. . .— , y en hacer trabajar según un plan, 
que no es el natural fisiológico» a ciertos órganos del 
cuerpo humano.

La poesía, los poemas, el poeta en cuanto tales, son 
cosas artificiales en grado mayor o menor.

Y  partes elementales, artificiales siempre, de la poesía 
serán las que Aristóteles enumera en el capítulo de la 
Dicción o Elocución: letra, vocal, semivocal, muda, sí­
laba, articulación, conjunción, nombre, verbo . . .  , etc.

La poesía y los poemas se asientan, pues, necesaria­
mente sobre una base artificial, sobre objetos de técnica, 
técnicamente fabricados según un plan, invención del 
hombre, y no según las esencias o naturalezas de las 
cosas. . . . .

Aristóteles estudiará esta base técnica o artificial de 
la Poética en el capítulo 1, señalando ritmo, armonía y 
palabra como elementos artificiales, de invención huma­
na, en que pueden aparecerse unos fenómenos pcculiarí- 
simos que serán los entes artísticos, innaturales en segun­
da potencia al menos, fundamentados inmediatamente 
sobre lo artificial, remotamente sobre lo natural; en el 
cap. 2. señalará como objetos propios de la reproduc­
ción imitativa del Poeta las acciones de los buenos y de 
los malos, es decir: las acciones morales, cosas que, evi­
dentemente, no nacen en el hombre según esenaa y por 
natural necesidad — que en este caso no fueran mora­
les— , sino según un pían pr?fijado por ciertos valores, 
fines, normas, que el hombre, en cuanto ser sobre-natural 
se ha fijado para libertarse de la naturaleza y vencerla, 
desvinculando en provecho propio ciertas causas natu­
rales. Y  en el cap. 3 señalará maneras de reproducir las



cosas naturales sin someterse a las maneras con que na­
turalmente se producen. Por ejemplo, reproducir narran­
do lo que pasó no en forma narrativa sino efectiva; pre­
sentar los hombres como actores, gerentes y empresarios 
de una acción o gesta, cuando, en la realidad, ni inten­
taron ser tales, sino que les sucedió tal cosa revuelta y 
enmarañada con mil otras, sin darle ellos la importan­
cia y resalte que d poeta les da — que así de la energía 
del agua al caer indiferentemente saca el técnico fuerza 
mecánica o eléctrica explícita y directamente aprovecha­
ble— , o reproducen los actos de una persona en otra —  
asi en el teatro los actores representan las acciones de 
Edipo, de Prometeo, de Orestes, de Ifigenia. . .  sin ser 
ellos personalmente, naturalmente, tales personas . . .  
Todo ello entra, evidentemente, en el dominio de lo 
artificial; y sin un conjunto bien determinado de féc- 
nicas no fuera posible obra alguna poética, y en general: 
sin lo artificial no es posible lo artístico, que esto se 
asienta inmediatamente sobre aquello.

Cuando, pues, en el cap. 4 habla Aristóteles de los 
orígenes de la poesía, y dice que son dos y los dos na­
turales (φυσικαι). hay que notar lo siguiente:

1. Por poesía ha de entenderse no precisa o exclusi­
vamente las producciones en materia o sobre cañamazo de 
palabras — sobre aire diversamente modulado y elabo­
rado— , sino toda producción artística —  de estatuaria, 
pintura . . .

2. Que habla de causas naturales (ulrúu φνσικαι) — 
a saber, de la tendencia humana a imitar c reproducir 
imitativamente ( μψύσθαι), complacencia en la contem­
plación de lo imitado o reproducido, placer humano de 
aprender (μανθάναν). Pero comencemos notando, entre



otros puntos, que habla de la naturaleza del hombre en 
cuanto distinto de los demás animales, rotíry &αφ«ρουσ<ν 
τ«ν άλλων ζψαν; es decir: en cuanto ser no natural, su­
perior a las directivas anatómicas y fisiológicas, separado 
de todos los demás seres naturales por su diferencia es­
pecífica; y tan separado que la racionalidad, raíz de sus 
diferencias y distinciones, está integrada de dos elemen­
tos: del entendimiento agente ( voG« ττοιψ·ικό%), que mejor 
traduciríamos, según lo dicho, por entendimiento poéti­
co, entendimiento-artífice, y el entendimiento pasivo, 
£1 entendimiento poético o artífice opera una desvincu­
lación en el natural complejo de las causas material y 
formal, porque separa, por las abstracciones, la forma, 
y le da el estado de idea ( ;  separa, pues, de cierta 
manera causa material y formal, siendo, por tanto, las 
ideas en cuanto tales, invenciones y productos artificiales 
del hombre. De ahí que el entendimiento productor de 
tales efectos se llame entendimiento poético; y es lástima 
que en los tiempos en que tales ideas aristotélicas se acli­
mataron en nuestras lenguas hayan sido tan prosaicos 
sus traductores que no hayan vertido literalmente, y con 
más exactitud, la frase vovs ttoítjtikos por entendimiento 
poético en vez de la descolorida y falsificadora de agente. 
El entendimiento fundamental es, pues, actor o poeta.
Y  por él se distingue y diferencia el hombre de todos 
los demás seres naturales. Así que al decir Aristóteles que 
las causas de la poesía son naturales hay que entenderlo 
"cum grano salis", porque si bien es verdad que en un 
cierto sentido el hombre es naturalmente inteligente y ra­
cional, por esta naturalidad de segunda potencia se eleva 
sobre la naturalidad de primera potencia de las cosas sim­
plemente naturales.



El hombre en cuanto animal — por su género próxi­
mo— , es ciertamente ser natural, como los demás anima- 
les y en su mismo grado; pero por su diferencia especifi­
ca: racional, inteligente, es ser sobrenatural, transcendente 
como decimos ahora, o poeta y actor, en términos de 
Aristóteles.

3, Las operaciones de imitar (μψ.*ί<τ#αι) , aprender, 
deleites específicos originados de imitar y aprender son, 
en rigor, operaciones artificiales, invenciones innaturales 
del hombre en cuanto por su diferencia es cosa no natu­
ral, transcendente.

Y  en este mismo pasaje — 1448 b 5—  deja caer 
Aristóteles una palabra que pudiera darnos la clave de su 
pensamiento: υνμφντον, innato, casi injertado. E innato 
y natural no son, ni de lejos, lo mismo. No cabe aquí 
meterse sutilmente a distinguirlos, pero las metáforas de 
injertado, sembrado, inoculado, ínsito nos dan de por 
sí a entender que cabe un cierto parasitismo, una vida a 
expensas y en la despensa de otra vida, inferior o supe­
rior — recuérdese la teoría teológica de la gracia santifi­
cante— , y que tal vez la vida intelectual del hombre se 
asemeje más a una vida que vive parásita de otra infe­
rior — género animal— , o a germen de vida superior 
que va chupando la vida inferior y terminará por reab­
sorberla y trocarla de especie, lo que no pasa a un órgano 
natural de una vida unitaria entitativamentc, como pare­
ce serlo la de los animales puros y simples.

Pero, en fin, estas cuestiones rebasan el plan de la 
Poética.

Así, pues, como una vulgar pila eléctrica pone en es­
tado libre, en forma de corriente, la electricidad que en 
los elementos se hallaba implicada y fundida con su na­



tural material, de parecida manera la acción de imitar 
(μιμψηε) opera una cierta desvinculación en las cosas 
naturales y nos deja sueltos y como subsistentes en sí 
— lejos, bien lejos del material natural en que suelen 
naturalmente producirse—  acciones, hechos, caracteres y 
otros objetos de fabricación artificial y artística que serán 
los objetos propios y los productos peculiares de la 
Poética.

Antes, con todo, de estudiar la operación imitar 
como causa especialísíma de las obras artísticas en cuanto 
tales, y en cuanto productos superiores y fundamentados 
sobre los artificiales, es preciso que redondeemos el con­
cepto de artificial para delimitar así exactamente los do­
minios de la técnica, y de su operación propia que es la 
de reproducir, frente a los del arte y su operación pecu­
liar que es la imitación.

En los objetos artificiales se da, ciertamente, una des­
vinculación o aislamiento antinatural de alguna o varias 
de las cuatro causas, pero las que intervienen lo hacen 
siempre con operaciones reales, haciendo cada uno lo que 
es. Así, aunque una máquina sea una cosa artificial en 
que las operaciones peculiares de ella — convertir las 
ondas en sonido, convertir la energía calorífica en me­
cánica . . .—  no provengan de la esencia y contextura 
misma de sus partes, como en los seres naturales, con to­
do las acciones que produce son reales, y las fuerzas que 
en los entes artificiales actúan son bien reales y produ­
cen efectos reales. La comente eléctrica que procede de 
una pila da sacudidas, mueve agujas, produce luz, a 
pesar de que la pila es una cosa artificial: y las ondas 
electromagnéticas captadas por un ente tan artificial co­
mo es un aparato de radio no se espantan de su artificia- 
lidad sino que producen los mismos reales efectos que si 
fuera un ente natural. Y  el movimiento producido por



la energía calorífica del vapor no deja de producirlo, 
porque se haya sometido al vapor de agua a las condi­
ciones artificiales de una locomotora.

Y  aunque la forma de un cuchillo sea artificial no 
por eso el acero deja de cortar, y a pesar de que la forma 
de hélice o tornillo no sea la que la naturaleza da espon­
táneamente al hierro, ni en estado amorfo ni en ningún 
otro, sin embargo no por eso deja de quedar bien ator­
nillada la cosa que con tornillos se asegure.

Es decir: en una cosa artificial la artíficialidad des­
vincula ciertamente la conexión natural que entre las 
cuatro causas rige en los entes naturales, pero no se 
pierde nada de los efectos reales de las causas, aunque 
se hallen y tengan que obrar en condiciones artificiales.

Por el contrario: en un cuadro está de alguna manera 
presente el calor de una hoguera pintada, pero tal calor, 
evidentemente fuera de las condiciones naturales en que 
el fuego existe, no calienta en modo alguno; y los ojos 
pintados no ven, ni el árbol pintado crece y vive . . . : 
y todo esto sucede no porque las condiciones de un cua­
dro sean artificiales — que también lo son las de una 
máquina, y sin embargo las causas naturales, aun en tales 
condiciones innaturales, obran realmente cada una a su 
manera— , sino por otro motivo radicalmente distinto.

En un cuadro los colores, sacados artificialmente de 
los lugares o cosas en que naturalmente se producen, con­
tinúan siendo visibles; y por este criterio el cuadro, en 
cuanto visible, es un objeto artificial; pero incluye una 
dimensión de irrealidad, porque ninguna de las cosas re­
presentadas por los colores, propiamente y realmente vi­
sibles, hace lo que es: ni el lobo se come al cordero, ni 
los objetos gravitan, ni la luz alumbra y da calor . . .

Digamos, pues, que la medida de lo artístico en una 
obra estará dada por el número de elementos reales cuyos



objetos representados por ellos no hagan efectos reales, 
los que hicieran de hallarse en un mundo natural o en 
uno artificial.

Lo artístico opera, por tanto, una más radical des- 
vinculación óntíca que lo artificial, porque lo artístico 
hace que una cosa quede reducida a su pura presentación, 
sin ser realmente lo que paree? y sin hacer lo que según 
su ser debiera.

Lo artístico desvincula aparición y realidad, ser y 
verdad. Los objetos presentes en un cuadro no son en 
realidad de verdad; pero no por eso dejan de ser bien 
visibles; y aún más perfiladamente y característicamen­
te visibles y recognoscibles que en su mundo natural o 
artificial.

Parecería, colocados en plan estrictamente oncoló­
gico — del ser en cuanto ser— , que la expresión alegre, 
triste, severa, majestuosa, burlona, religiosa, extática, hi­
pócrita . . .  de un rostro humano no pudiera aparecer 
sino en un hombre real, como accidente suyo, es decir: 
como ser de ser. Y  sin embargo tales expresiones, acci­
dentes al parecer los más sutiles y dependientes* se apa­
recen mejor o tan bien en una estatua o en*un cuadro co­
mo en el rostro humano, a pesar de que en éste se hallan 
en su causa material, formal, eficiente y final propias, 
y en un cuadro la expresión de un rostro no nace ni del 
material, ni la hacen la actividad y propiedades reales 
del material, ni se hace para expresar algo de lo real que 
de base le sirve; la expresión de un rostro está en un cua- 
dro o estatua como accidente sin su sustancia natural, 
reducido a pura y simple presencia, a fenómeno, a apa- 
riencial.

Y parecidamente: la tristeza, cuando se produce en 
plan natural, surge en un viviente con alma sensitiva, 
proviene de determinadas causas reales — fisiológicas o



no —  y denota, cual accidente real, algo que al sujeto 
real le está pasando; es decir: la tristeza real proviene de 
las cuatro causas reales que rigen en el orden del ser. En 
cambio: cuando decimos que tal pasaje o tal otro de una 
sonata de Beethoven expresa la tristeza de una despe­
dida, "rfas Lebewohl", tal tristeza no lo es de nadie, 
ni nace en nadie, ni procede cual accidente del material 
sonoro, ni proviene de ninguna de las propiedades reales 
de las cuerdas del piano, ni es tristeza que entristezca al 
instrumento en su realidad, como realmente nos entriste­
ce nuestra tristeza, sino que tal tristeza está reducida, por 
hablar así, a puro apariencial, a tristeza subsistente.

Pero el caso superlativo en este punto lo constituye 
el medio real que llamamos aire. En la palabra pueden 
aparecerse todas las cosas: reales, ideales, materiales, es­
pirituales, vivientes, inanimadas, colores, sonidos, obras 
de arte, pasiones . ,  , , sin hacer lo que son en sí mismas.
Y  en nuestra palabra, ser real, está presente de alguna 
manera Dios y sus atributos, el alma y sus propiedades, 
y lo están las obras de arte cuando de ellas hablamos, y 
los sucesos pasados y aun los futuros, las ciencias y sus 
teoremas, las pasiones y sus tumultos.

La cantidad de cosas que en la palabra — hablada o 
escrita—  están tan sólo presentes sin hacer lo que son 
llega a su máximo. Y  por este motivo la palabra es el 
lugar propio para las producciones artísticas.

Es claro, además, que esta cualidad de ser lugar sis­
temático y propio para las puras apariciones de las cosas, 
su poder artístico, se asienta inmediatamente sobre una 
elaboración artificial del sonido, y no sobre lo natural 
en estado natural.

Y ahora podemos resumir en una frase las diferen­
cias entre artificial, artístico y natural.

xxxrv



Natural: es todo lo que procede y es en virtud de 
las cuatro causas: eficiente, final, material y formal, for­
mando un nudo real, implicadas unas con otras, dando 
una unidad real. Y  en este sentido lo natural coincide 
con el orden ortológico, en su acepción clásica. Lo na­
tural tiene esencia, prefijada y garantizada por las causas 
material y formal, o por la formal sola en ciertos seres 
privilegiados.

Aqui cada cosa hace lo que es.
Artificial: lo artificial es una modificación de lo 

natural, en virtud de lo cual se desvinculan las cuatro 
causas, o algunas de ellas; de modo que (a forma del ob­
jeto no procede de una causa eficiente que sea su causa 
eficiente, o la materia recibe una forma que no es su for­
ma, o el orden de las partes de una cosa no es el que 
señalaría su esencia sino el que determina el plan o plano 
del arquitecto o constructor.

En lo artificial todo lo que interviene es realmente, 
mas no hace u obra según su tipo de ser. sino en deseo- 
nectación con las demás causas del ser en estado natural.

Artístico: pura presencia, apariencial subsistente, en 
que las cosas parecen ser y no son, ni obran según 
lo que son.

3. Ser artístico y operación artística. Para poder pre­
cisar las ideas designemos por la palabra "reproducción" 
todas aquellas acciones que vuelven a producir Jo natural 
en otro plan, es decir: que transforman lo natural en ar­
tificial.

Y  esta faena reproductora, de re-creación de lo natu­
ral, podrá ir, desde modular el aire que espiramos no 
según el ritmo de la respiración fisiológica, sino según



ciertas direcciones del mismo al salir de los pulmones 
—según hacia donde lo proyectemos, dice Aristóteles, 
Poética, 1456 b 25 sq.— , hasta construir una máquina 
que nos dé aisladas fuerzas que en estado natural estaban 
fundidas con los cuerpos mismos.

Y  entendamos por imitar aquel conjunto de accio­
nes que transforman lo artificial en artístico; es decir: 
el ser y sus operaciones reales, en ser de pura presencia, 
en acciones indicadas y jamás realizadas ni realizables.

Imitar, por tanto, no significa primariamente poner­
se a copiar un original, ajustándose lo más posible a él 
— que en este plan la mejor imitación fuera por genera­
ción dentro de la misma especie, por reproducción bioló­
gica— . sino darle un nuevo ser en que no tenga ya que 
ser real y realizar u obrar según su tipo de ser reai

Será, pues, imitación toda acción cuyo efecto sea una 
pura presencialización.

Y  así todo conjunto de acciones que presenten un 
cierto objeto, de manera que no sea ser real y obre real­
mente, es decir: esté desconectado del mundo natural y 
artificial, será imitación, aunque, al pie de la letra, no 
copie a nadie, por ser tal objeto original y nunca vis­
to, original y nunca oído, como una sinfonía o sonata.

Y  el marco, o los silencios inicial y final, tienen esa 
faena de indicar que lo que dentro de ellos cae está cau­
salmente desligado de todo el universo real —  que los 
hombres representados dentro de un cuadro no forman 
sociedad real con nosotros, que las casas pintadas no tie ­
nen que constar en el catastro y pagar en cuanto tales 
contribución, ni los campos o mares pintados tienen que 
entrar en geografía ninguna ni en disputas de fronteras 
jurídicas . . .



4. Sentido de mimesis en Aristóteles. Mimesis sig­
nifica en Aristóteles conjuntamente reproducción imita­
tiva, es decir: una síntesis de acciones artificiales y ar­
tísticas, de modo que las artificíales se ordenen a las 
artísticas y en ellas llegue la obra a su término Poéfí’co.

Y  en este sentido son igualmente poetas los pintores, 
escultores, músicos y literatos; y Aristóteles aplica su 
teoría a pintores, a escultores, a músicos. . . aunque se 
dilate complacientemente en las producciones literarias. 
(Cf. Poétifa, cap. 1, 15, 20; cap. n, 5; cap. vi, 25, don­
de llama a Zeuxis y Polignoto poetas.)

No define Aristóteles explícitamente en parte alguna 
qué deba entenderse por mimesis ( μίμησή) y por poiesis 
(ποίησίΐ); pero del contexto puede sacarse con relativa 
seguridad.

La interpretación propuesta se basa en dos conceptos 
perfectamente diferenciados en nuestros días: los de arti­
ficial y artístico.

Téngase, por fin. presente que artístico no equivale, 
ni muchísimo menos, a bello. Podrá haber cosas artísti 
cas que no tengan la cualidad de bellas; y no fuera des­
acertado decir — así en conjunto, y con ligeras reservas—  
que todo el estilo cubista cae dentro de la categoría de ar­
tístico y está casi totalmente privado de la calidad de 
bello. Pero determinar en concreto qué obras son exclu­
siva o predominantemente artísticas, y cuáles otras bellas, 
es asunto que no nos corresponde tratar aquí.

La Poética de Aristóteles no es tampoco un tratado 
sobre la "belleza literaria” o sobre las condiciones para 
que una obra literaria sea bella, sino un tratado sobre 
las condiciones que hacen posible una obra Iiteiaria ar­
tística, y secundariamente bajo qué condiciones será 
técnica, en el sentido de artificial, de artificios especiales



que se emplean para las obras poéticas, diferentes de los 
artilugios. artefactos o aparatos que se emplean para 
obras de carácter técnico, en sentido corriente: para una 
casa, para una máquina . .  .

En nuestra traducción hemos empleado la frase re­
producción imitatioa, reproducción por imitación, imi­
tación y reproducción para verter el doble sentido de la 
palabra aristotélica, fuera de los casos en que se toma 
esta palabra en sentido amplio y no estricto.

Que el problema de la Poética esté colocado en plan 
de estudio de los artificios técnicos ordenados y eficaces 
para la presentación artística de los objetos, y no para 
una presentación artística y bella a la vez, se conocerá, 
entre otros detalles que iremos notando, porque el tér­
mino mismo de belleza sólo aparece una vez a lo largo 
de lo que de esta obra se nos ha conservado (1450 b 
37 ): y jamás como punto de vista ¿dsico.

Además: el plan de la Poética, tal como lo esboza 
Aristóteles al comienzo mismo de la obra (1447 a), 
incluye solamente los aspectos de qué en la Poética, sus 
especies de obras, su peculiar virtud, modo de componer 
las tramas, argumentos o intrigas, "sí se quiere que la 
obra poética sea bdla", καλών Unv; y como a lo largo 
de la obra no se plantea jamás el problema de bajo qué 
condiciones especiales o suplementarias la obra poética 
será bella, se sigue que la belleza sobreviene automática 
y necesariamente si se ponen las condiciones para que 
una obra sea artística. Sólo en nuestros tiempos la filo­
sofía comenzará a distinguir entre arte y belleza, y seña­
lar valores exclusivamente artísticos que no caen dentro 
de la esfera de lo bello. Pero en Aristóteles y los griegos 
clásicos arte y belleza van fundidos, no belleza y técnica, 
escrictamenre tomada.
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La operación mimesis incluye, por tanto, desde nues­
tro punto moderno de vista: 1. operaciones técnicas, ar­
tificios peculiares; 2, operaciones artísticas,

Y  vamos a disponer bajo este orden nuestras consi­
deraciones acerca de la Poética y su contenido, no sin 
baber antes dilucidado un tercer punto.



Efectos propios del Arte en cuanto tal

1. La kátharsis o purificación de los afectos, Dejan­
do para la Introducción técnica la historia de las interpre­
taciones que de esta palabra se han dado, vamos a pro­
poner aquí la que se deduce de ciertas ideas capitales de 
la filosofía aristotélica.

a) La reproducción imitativa versa, según Aristóte­
les, primariamente sobre acciones. Es decir: se trata, en 
primer lugar, de crear un clima artificial para las accio­
nes, separándolas, de consiguiente, de los sujetos histó­
ricos en quienes se produjeron, mezcladas, fundidas con 
su vida individual, con sus pasiones concretas, con acci­
dentes de lugar y tiempo, con defectos, con inconscien­
cia . .  . La re-creación o presentación artificial consistirá 
en separar una acción o una gesta de tales contingencias 
y ofrecerla pura, monda, en su esencia simple y desnuda.
Y  para desligar una gesta de contingencias tales como la 
individualidad del sujeto en quien pasó o la hizo, para 
limpiarla de mil excrecencias importunas y circunstancia­
les, el medio mejor es que tal acción la haga otro sujeto, 
que no la realice la persone individual que la hizo, sino 
un personaje, un individuo despojado de su individua-



lidad y disimulado bajo una máscara. T al es la faena 
del teatro: hacer de las cosas una simple exhibición. £1 
espectáculo teatral verifica, de consiguiente, una cierta 
clase de abstracción, por la que se prescinde de la indi­
vidualidad real y de sus accidentes, para dejar suelta, 
limpia, desnuda una gesta.

La artificialidad del teatro y de los actores, el clima 
artificial en que se reproduce imitativamente una acción 
o gesta histórica hace de base inmediata de sus compo­
nentes artísticos: trama o argumento ( μνθο* ) , episodios, 
reconocimientos, nudo, desenlace . . .

La reproducción imitativa (μίμησι*) se hace, por tan- 
fo, en un ambiente artificial en cuanto a lugar y perso­
najes: teatro y actores.

De consiguiente: las reacciones afectivas de los espec­
tadores tendrán que ponerse a tono con tal ambiente de 
artificialidad, para que ellos sean efectivamente especta­
dores, y no hombres corrientes sumergidos en el ambien­
te cotidiano, real, causal.

En efecto: así como el marco de un cuadro nos está 
indicando que el contenido encerrado en él hay que con­
siderarlo como mundo aparte, en total desconectación 
causal con el mundo real, y los silencios que encierran 
una pieza musical nos dicen discretamente que la compo­
sición sonora a escuchar o que se acaba de escuchar no 
forma un bloque con los ruidos de la calle y con las 
tormentas de la naturaleza, sino un mundo sonoro apar­
te de todo lo real, de parecida manera el teatro y sus 
procedimientos, todos ellos artificiales programáticamen­
te, nos están diciendo que el hombre no puede estar pre­
sente en ellos y tomar parte en los mismos en cuanto 
hombre real, corriente, societario, sino que debe comen-
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zar por crear en si esa modificación artificial que se llama 
espectador (Btáryp).

Por tanto: los afectos del espectador en cnanto tal 
tienen que tomar una forma, tono o temple especial, su 
tantico artificial, para que efecto y causa — afectos y 
espectáculo—  estén a tono, y no suene uno de ellos, la 
obra teatral, en tono artificial y artístico, y el otro re­
suene en tono real, entitativo.

Por tanto: purificación de los afectos tendrá que sig­
nificar por de pronto: tono o temple especial, artificial 
y artístico, remotamente real, lejanamente natural.

Esta purificación de los afectos se impone también 
a los actores, que no pueden reproducir imitativamente 
las cosas tal como pasaron, con su crudeza real, con su 
brutalidad entitativa. Por este motivo dirá Aristóteles 
que en las tragedias no han de presentarse las cosas o 
acciones “con truculencia, ni infundirse miedo mediante 
espectáculos monstruosos, que no ha de buscar la tragedia 
el producir toda clase de placeres o afectos, sino los pro- 
ptos '. (Cf. cap. 14, 1453 b 5-10.)

Es decir: nada ha de pasar realmente en el teatro; 
por tanto, ni las acciones de los actores ni las pasiones o 
afectos de los espectadores han de sonar en tono real, 
causal, como si se tratara de un suceso incardinado al 
orden físico, natural, real, ontológico.

La causalidad o tipo de influjo del espectáculo sobre 
el espectador, las respuestas de sus afectos a las acciones 
de los actores no pueden ser reales, si han de ser teatrales 
y estar a tono con el espectáculo.

b) Además: los actores reproducen imitando accio­
nes de esforzados. Comencemos por notar que el término 
σττον&ΰοϊ junta en griego las dos significaciones de los

XLIII



nuestros: esforzado y bueno; y que. según Aristóteles, 
la base vital para ser bueno éticamente es la de ser es­
forzado ( σιτουδαίοϊ) .  Y  aquí mismo veremos que intro­
duce entre los elementos artísticos el carácter (^ o ? ), que 
es la modificación teatral, espectacular pura, que sufre 
la base real ética — esforzado, noble, decidido . . . — , pa­
ra poder entrar con propio derecho y a tono en el teatro.

Más en especial: sí distinguimos y dividimos en 
el carácter ( ) una base o estrato fisiológico-real ·—el 
temperamento— , y otro estrato ético — la bondad— , 
diríamos que carácter se compone de temperamento es­
forzado y rectitud ética. Y  caben dos casos: 1, en que 
el carácter actúe en el plano real, dentro de la vida indi­
vidual y social de una persona, carácter enlazado cau­
salmente con la naturaleza y con la sociedad humana me­
diante las leyes reales sociológicas — y en este caso no 
nos hallamos en plan teatral ni artístico, sino real y 
óntico— ; 2, en que el carácter actúe en plan teatral, des­
vinculado del orden causal fisiológico, psíquico, social.
Y  naturalmente el carácter ético, tal como se ofrece y tie­
ne que darse cual espectáculo en el teatro no poseerá los 
matices de imperativo categórico, de mandato inflexible, 
de causa final, que lleva adjuntos en el estado real.

Pues bien: al reproducir imitativamente acciones de 
esforzados, gestas de buenos, las reacciones sentimentales 
— de afectos sensibles y de sentimientos éticos—  no han 
de ser las mismas, ni en realidad, ni en fuerza, ni en ím­
petus causales, que cuando presenciamos dichas acciones 
en el mundo real, en el trato social.

Sería, pues, falsificar de raíz un espectáculo teatral 
pretender obtener de él respuestas éticas del mismo tipo 
que las que hay derecho a esperar ante un ejemplo o 
escarmiento real.
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De consiguiente: los sentimientos éticos — respeto 
a las leyes, temor a los dioses, amor a los padres, reve­
rencia a los mayores . .  .—  tienen que sufrir una puri­
ficación para que puedan ser íncardinados al teatro y, en 
los propios, el hombre tiene que poner una cierta medida 
para que reaccionen en plan teatral.

La imitación ( μίμψτι*) coloca los afectos — y sus 
causas: las acciones de los actores—  fuera del plan real 
y natural de las acciones y fuera también del plan real de 
los imperativos éticos„

De manera que, resumiendo, podríamos decir: pu­
rificar afectos, anímicos y éticos, consiste en colocarlos 
fuera del orden real y causal.

c) Pero no basta con esta condición negativa para 
obtener el propio y positivo sentido de la kátharsis aris­
totélica. Es preciso añadir la condición de " término 
medio”.

Para proceder en este punto por sus pasos, anotemos 
los siguientes: I, término medio no tiene sentido sin 
extremos. Ahora bien: en la cuestión que nos ocupa, los 
afectos extremos son el terror ante lo tremebundo 
(φόβος) y la conmiseración ante lo miserable (íAeoe).

Y  en efecto: estos dos afectos forman los extremos 
en la cadena sentimental real, porque el terror ante lo 
tremebundo se experimenta y surge precisa y particular­
mente ante los Dioses o lo Divino, las potencias super- 
natúrales, diabólicas, mágicas . . . que pueden disponer 
de nuestra vida, de nuestra íntegra realidad, a su talante 
y según sus ocultos designios, sin defensa posible por 
nuestra parte.

El terror, propiamente tal, constituye, por tanto, el 
extremo superior de los afectos reales, pues nos coloca



ante el peligro de perder nuestra realidad a manos de las 
causas reales supremas o de la causa real suprema.

El extremo inferior corresponde al afecto de conmi­
seración ante la miseria. Y  nos sobreviene, como dice 
aquí mismo Aristóteles (1453 a), al caer en cuenta de 
que por ser semejantes al desgraciado nos puede sobre­
venir lo que a él le está pasando. Y  esta semejanza llega 
a todos tos puntos, pues por set reales y cosas de la natu­
raleza física nos puede pasar todo lo que pueda pasarle 
a la piedra, al árbol, a las bestias; además de que, por 
ser semejantes a los demás hombres, pueden sucedemos 
todas las desgracias del orden social.

La semejanza en realidad constituye el fundamento 
real del afecto ínfimo o extremo inferior, que es el de la 
conmiseración: mientras que nuestra inferioridad frente 
a Dios, a los Dioses y potencias mágicas o sobrenaturales 
hace de fundamento del otro afecto extremo: el de terror 
por lo tremebundo. Y  entre Dioses y ser natural, extre' 
mos en el orden del ser. está colocada la realidad huma­
na. Y de esta su colocación intermedia surgen los afeo 
tos: unos hacia los extremos en cuanto tales, y otros, 
que, por técnicas convenientes, tenderán a mantenernos 
alejados de tales extremos para así asegurarnos un domi- 
nio sin peligros para nuestra realidad.

Ahora bien: es claro que en realidad de verdad no 
podemos evadirnos de los efectos e influencias de los dos 
extremos reales en eí orden del ser: Dioses y realidad 
física. Y  por ambos podemos echarnos a temblar de pies 
a cabeza en nuestra realidad. Y  aun dicen que tal temor 
es principio de la sabiduría.

Con una frase de Heídegger diría que los afectos: 
temor ante lo tremebundo y compasión ante lo miserable 
nos descubren que nuestra realidad está, por constitución.



condenada a muerte: es realidad en trance de muerte 
(Sein zum Tode).

No interesa aquí si habrá algún medio real para eva­
dirnos de la peligrosidad de tales extremos, algo así como 
una posición de fiel de balanza o línea de equilibrio en 
que. aun y siendo reales los extremos y sus tirones o 
atracciones, no tengamos que caer de parte de ninguno 
de ellos. Que ésta sería cuestión eminentemente onto- 
lógica.

Hn la ética descubre Aristóteles el mismo problema. 
Cada virtud tiene, como es claro, su contenido propio, 
su plan de actos específicos — que con unos actos se prac­
tica la lealtad y con otros la justicia; que unos son los 
actos característicos de la humildad y otros los de la 
valentía . . .— ; empero, como la virtud tiene que ser 
practicada por un hombre, es decir: por un ser intermedio 
«n la escala de los seres, habrá que practicar las virtudes 
según un término medio que no descentre al hombre, 
haciéndolo caer hacia el Absoluto, por una práctica des­
mesurada de la virtud, o hacia el extremo inferior, hacia 
lo animal puro y simple o hacia lo físico. Y  este térmi­
no medio (u<Vov) entre exceso ( ίτηρβολή) y defecto 
(ϊλλαψις) hace que la práctica de la virtud sea humana 
y un bien pora el hombre ( Ανθρώπινον áya6oV).

(Recuérdese que para Platón no existe tal imperativo 
moral de conservación del hombre, o de término medio: 
porque todo, todo, tiene que estar convergiendo y orde­
nándose hacia el Absoluto, en plan de virtudes teolo­
gales, como dirá la teología cristiana, hacia una reabsor­
ción en Dios con pérdida de la individualidad y aun del 
tipo de realidad humana. Si esta tendencia llega o no a 
realizarse es cosa distinta.)



Y  así, siguiendo este plan, señalará Aristóteles para 
cada virtud los extremos que debe evitar: valentía, entre 
cobardía y temeridad; magnificencia, entre despilfarro y 
avaricia, etc.

Pues bien: si las acciones, para que sean morales tie­
nen que permanecer y moverse por esa línea de equilibrio 
entre exceso y defecto, la reproducción imitativa de ellas 
tendrá que estar sometida a parecida norma: caminar por 
un límite o término medio entre dos extremos.

Y  los extremos son ahora aquellos afectos que tocan 
con los tipos extremos de realidad: lo tremebundo y lo 
miserable, el ser absoluto y el ser físico material; y Î s 
reacciones o impresiones realísimas que de sus respecti­
vos contactos nos provienen son el terror o  temor reve­
rencial, y la conmiseración o compasión.

La reproducción imitativa trágica, forma suprema, 
según Aristóteles, entre las formas literarias, intenta pre­
cisamente fijar ese límite ( wepaú'oixrti, ττ«'ραν) que pasa por 
en medio de esos dos extremos (&«) : terror y conmise­
ración; y cuando lo consigue, llegando así a liberar a las 
acciones reales de su gravitación bacía tales extremos, da 
a los afectos de terror y conmiseración, y a todos los de­
más en cuanto parecidos a ellos o próximos a ellos, un 
temple o estado de pureza, su tono artístico (χάθαρσιτ) ,

De manera que la célebre frase aristotélica: St’ ¿\<ον
καί φ όβ ον  7rtprilvov<ja την τοιόυτω ν παθηματω ν κάθαον ις  n o  CieO
deba entenderse, salvo mejor opinión, en el sentido de 
que precisamente afectos tan realísimos y extremosamen­
te eficaces como terror ante lo tremebundo y conmisera­
ción ante lo miserable, sean los que, con su intervención 
real, purifiquen los demás afectos, porque tales afectos 
extremos muy más purificarían experimentados en actos 
específicamente religiosos o de culto, éxtasis, trance, mis-
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terios, que en una representación teatral. Ni se pretenderá 
que el valor de una tragedia consista y se cifre en el gra­
do de intervención del afecto de terror real ante lo tre­
mebundo. Recuérdese que lo artístico se funda sobre lo 
artificial, y que, por tanto, terror y conmiseración han 
de haber experimentado ya de antemano una transfor­
mación artificial para que puedan entrar en una obra 
artística. Y  parecidamente el afecto de conmiseración 
— el sentirnos echados en un mundo desconsiderado que 
a todos los seres trata de igual manera, bastando para 
ello que sean reales y físicos—  no tiene que entrar en 
ninguna obra de arte, ni como causa ni como efecto, pues 
tal afecto haría muy mayor efecto en el orden extraartís- 
tico, en la vida real.

Es preciso que tanto terror como conmiseración ha­
yan sufrido una artificialización para que puedan entrar 
en la obra de arte y hacer efectos artísticos, y no religio­
sos ni de moral societaria.

En sus Problemas (873 b 22) se sirve Aristóteles 
de una frase que pudiera alumbrarnos tal vez lo que aquí 
intenta decir, a saber: κουφίσισθαι -π-άθονς. "aligerar las pa­
siones”. Y  se aligera una cosa quitando peso, el peso de 
lo real; pues bien, la reproducción imitativa, por no ser 
ni acción directamente real, ni copia servil de lo real, 
sino acción artística, tendrá que operar ese aligeramiento, 
soltando el lastre o peso que nos atrae hacia arriba, hacia 
lo Absoluto, y el que nos tira hacia abajo, hacia la reali­
dad física de que estamos hechos en gran parte de nues­
tro ser.

Y  si Aristóteles hubiera conocido la teoría de la 
gravitación tal como la sabemos desde Newton, tal vez 
hubiera dicho metafóricamente que se trata de andar por 
la superficie y líneas de nivel que hay entre dos astros.
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línea y superficie en que se contrapesan las dos atrac­
ciones, en que los dos astros son lo Tremebundo y lo 
Miserable, y la línea de nivel en que sus atracciones 
reales se contrarrestan y anulan es precisamente el límite 
o término medio wtpalwwra) inventado por la
función estética, por la obra artística.v

Pero Aristóteles, hijo de médico y aficionado a cues­
tiones naturales, transportó de la medicina el término de 
purificación, y por una metáfora lo aplicó a cuestiones 
de estética pura. Tal sostiene J .  Hardy en su magnífica 
edición de la Poética (Edic. Guillaume Budé, 1932), y 
lo apoya con numerosos testimonios de Aristóteles mis­
mo y de otros autores.

En efecto: la purificación o purgación, en cuanto 
operación medicinal, consiste en aligerar el cuerpo de 
humores pesados, de cosas indigestas, volviendo al orga­
nismo, mediante ella, a ese funcionamiento normal en 
que nada se nota, en que uno se siente ligero, sutil, 
ágil; y cita entre las cosas que hacen semejantes efectos 
de purificación o purgación no sólo los " purgantes"  
sino ciertas clases de melodías (Cf. Política, libro VIII, 
1341 b 32 sqq .), y de ellas dice que purgan ( κά0αρ<ης), 
osea que aligeran placenteramente (κονφισίσθαιμχθ*η&ονης), 
Purgación o purificación significa, pues, en sentido di­
recto: liberación del peso de una realidad que se nos 
está volviendo pesada, Y  tales realidades pesadas po­
drán pertenecer a muchos órdenes — fisiológico, pasio­
nal . . .— ; empero siempre purgación o purificación 
conservará el sentido fundamental de liberarnos del peso 
de lo que se nos esté haciendo pesado.

Ahora bien: los pesos pesados en el orden total de 
la realidad son lo Absoluto, y lo natural; y se nos vuel­
ven pesados cuando ios notamos como terroríficos o
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tremebundos, como miserables o maléficos. Se requiere, 
pues, una purgación o purificación que nos libre de ellos, 
no en cuanto tales, sino en cuanto pesos pesados, en 
cuanto realidades temerosas. Y  la obra de arte, median­
te las acciones de reproducción imitativa, ha de conse­
guir y hacer en nosotros tal efecto: aligeramos, por 
purgación, del peso indigesto de semejantes pesadísimas 
realidades.

Y  con esto queda señalado en qué consiste el término 
medio a conseguir por las obras de arte: estar por unos 
momentos viviendo sin experimentar la atracción de la 
realidad suprema y sin caer atraídos por la realidad de 
lo contingente. Y  tal estar es un peculiar existir en ali­
geramiento placentero.

Por fin: en el lugar citado de la Política dice Aris­
tóteles que los cantos purificatorios o melodías purgantes 
proporcionan un " gozo inofensivo”, mientras que las 
pasiones reales en plan de hacernos sentir su realidad y 
la realidad nos descuartizan, destrozan, inquietan y per­
turban, violentan y violan.

Por esto en la definición de la tragedia (1449 b) 
he traducido la frase célebre: éXcov καί φόβον ττ̂ ραίνονσα 
την των rotovr<i»v τταθηματον κάθαρσιν, por "imitación que de­
termine entre conmiseración y terror el término medio 
en que los efectos adquieren estado de pureza", notando 
que TrcpcuiOTxra concuerda con mimests ( μίμησις) , que es 
su sujeto propio aun desde el punto de vista estricta­
mente gramatical. Y  es claro por lo dicho que terror 
y conmiseración no pueden ellos purificar o purgar a los 
afectos, pues hicieran lo inverso: cargarlos de su reali­
dad, bien desagradable por cierto, pues de lo Absoluto 
ofrecen c! aspecto de tremebundo, y de lo físico el de 
contingente o expuesto a toda clase de accidentes, que es
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la sustancia de ser miserable. Conmiseración, pues, y te­
rror hacen de extremos; así como en la Etica cada vir­
tud está amenazada por dos extremos y tiene que fu- 
nambular cuidadosamente, prudentemente, entre ellos.

Y  habla aquí Aristóteles de “afectos tales”, των rotow- 
rwv παβημάτνν; es decir: de los afectos en cuanto par­
ticipan de lo terrorífico y de lo maléfico, es decir; de los 
afectos en cuanto delatores del peso de lo real, cada afec­
to con el peso propio y con sus peculiares maneras de 
hacerse pesado y hacernos notar su peso. Así: la tristeza, 
el amor, la ira, la envidia , .  . todos los afectos y pasio­
nes pueden hacérsenos más o menos pesados, importu­
nos, molestos, “reales”. Y  de esta sensación de realidad 
bruta, brutal y en bruto que nos pueden proporcionar 
los afectos y Jas pasiones podrá aprovecharse la ontolo- 
gía. la ciencia de ser en cuanto tal; y, por ejemplo. Hei~ 
degger dirá que los afectos o sentimientos en cierto 
temple (Stimmung) son precisamente los que nos pro­
porcionan el aspecto de "σαρ somos”, el de nuestra reali­
dad como peso (Lost) (Cf. Sein und Zeit, pág. 134 
sqq.)» la respuesta impresionante y directa a la cuestión 
de "si somos o no somos”, a la cuestión de existencia, 
en términos clásicos. Pero lo que tiene importancia en 
ontología, por ser ciencia del ser, de "qué es" tal o cual 
ente y de "st lo es", no la tiene, y aun es inconveniente 
en otras actitudes, por ejemplo en la estética o artística, 
donde se Trata precisamente de aligerarnos del peso de 
nuestra realidad, de hacer que nos sintamos existir y 
ser reales sin sernos pesados a nosotros mismos. Y  tal 
efecto, en cierto aspecto antiorttológico, es el peculiar del 
arte y de sus obras, y con él y ellas se consigue quitar a 
nuestra existencia su temple o tono de pesada, de real­
mente pesada, mediante esa acción que se llama jmita-
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cíón, o más largamente, reproducción imitativa. Y  
¡quien sabe si con semejante purgante, con el purgante 
del arte, se pudiera purificar el alma moderna de ese 
humor pesado, de ese peso de la existencia, que pesa y 
vuelve pesada la filosofía heideggerianal Pero quédese 
este punto aquí.

Por fin: la frase "adquirir estado de pureza’' no debe 
entenderse en sentido moral, pureza como virtud o co­
mo valor, pues precisamente el arte ha de tender a pur­
gar y aligerar los afectos morales — la pasión por la 
justicia, la pasión por la gloria de Dios, la pasión por el 
deber en general , . .—  de ese su peso de realidad, de su 
importunidad, responsabilidad; hacer que, siquiera por 
unos momentos, nos dejen en paz. De ahí ese suti! matiz 
de amoraltsmo — en sentido meramente negativo, no 
contrario—  que lleva en sí toda obra de arte, sobre 
todo cuando trata de temas de suyo tremebundos y do­
lientes.

2. El placer prcpr'o de la obra de arle. “No se ha 
de buscar sacar de ¡a tragedia cualquiera delectación, sino 
la suya propia. Y puesto que el poeta debe proporcionar 
precisamente ese placer que de conmiseración y temor 
mediante la imitación procede, es claro que esto precisa­
mente habrá de ser lo que en los actos de la trama se in­
giera.'’ (Cap, 14, 1453 b 10 sq.)

Y  Aristóteles habla frecuentemente de “placer pro­
pio o casero" de cada especie de obra artística. (Cf, cap. 
23, 1459 a 2 0 ; cap. 26, 1462 b 10 sq.) οίκ*ία ηΛονη,

¿Tin qué consiste, pues, el placer propio de una obra 
de arte ?

a) Notemos en el texto transcrito que si bic-n es 
cierto que la primera frase habla explícitamente de la tra-
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gedia, la segunda pone un principio general, a saber: 
"que el poeta debe proporcionar precisamente ese placer 
que de conmiseración y temor mediante la imitación pro­
cede", την αϊτό ίλίον κοΧ φόβον 8ta μιμήσιως &ϊ f¡hovr¡v τταρασ- 
κίνάζαν τον ποιητήν; y que la trama de los actos o el argu­
mento habrá de estar hecho de manera que produzca 
tal placer mediante tales medios.

Es evidente que, según lo dicho, el placer proporcio­
nado por una obra de arte habrá de tener un cierto matiz 
de artificialidad, pues la obra de arte no se hace para dis­
poner de un duplicado exacto de lo real, sino para tener­
lo y gozarlo de otra manera.

Ahora bien: el estrato o estadio de artificial o técnica 
es sólo preliminar al estadio artístico; y pudiera uno pro­
porcionarse modos de gozar de un placer artificialmente. 
mediante artificios más o menos sutiles y eficaces. Así 
Nerón gozó del placer imperial y semidivino de la des­
trucción de Roma; placer semejante al del Dios del Anti­
guo Testamento al enviar el diluvio — sentimiento del 
propio poder y dignidad frente a los inferiores— , artifi­
cialmente, según un plan preparado y amañado.

Empero, para que un placer no sólo esté en plan di­
verso y con gusto diverso del natural, sino además tenga 
el artificial y, sin detenerse en él, adquiera el gusto o 
sabor artístico, es menester emplear, como dice aquí Aris­
tóteles, dos medios específicos: a .l)  la acción o proce­
dimiento de reproducción imitativa ( μίμηο- )̂, tal como 
queda explicada, y b .l )  el temor y la compasión, φόβο*, 
í\<o<¡, haciendo que el placer natural — fuerte en realidad, 
pesado y lastrado de lo real, bruto a veces, brutal otras, 
y siempre en bruto—  se levigue, destile, purifique y ali­
gere colándolo, tamizándolo, a través de la compasión y 
el temor y mediante la imitación. Y estas operaciones
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de tamización actúan en este orden: "de conmiseración 
y temor mediante imitación \ Expliquémoslo, como con­
secuencia de lo dicho anteriormente.

b) El poeta ha de ser creador (ντονητή*) de nuevos 
deleites, en el sentido de deleites naturales gozados artís­
ticamente, puesto que, por desgracia, no puede ser crea­
dor, en el sentido de inventor íntegro de deleites, sacán­
dolos de la nada — que entre los griegos ni se sospechó 
eso 4<de creación de la nada"— ; no le quedan, pues, más 
recursos que transformar el modo o calidad — no la cua­
lidad, la especie—  de los deleites, pasiones, afectos . . . 
Para gozar o sentir lo natural en cuanto natural no es 
preciso salirse, sino al revés, entrarse en lo natural; la 
modificación que el poeta clásico — y de éste tratamos—  
introduce en lo natura] consiste y se cifra en quitar a lo 
natural su fuerza brutal y en bruto de realidad pesada, 
insistente, importuna; y para conseguir este primer efec­
to de dejar el vino sin heces, lo real sin pesadez, se em­
plea ese tamiz que son los afectos de terror y conmisera ­
ción, tomados no en su natural estado — que entonces 
fuera agravar y apesadumbrar las cosas con el peso tre­
mebundo de lo Absoluto o el peso desagradable de lo 
contingente— , sino en estado de purificación mediante 
la imitación. De manera que la operación poética de re­
producción imitativa comienza por colar y purificar los 
afectos más reales, y que ponen realidad en todos 
los demás a medida y proporción de su participación en 
ellos que son los de conmiseración y terror, y, una 
vez Icvigados y aligerados éstos, lo quedarán todos los 
demás si por ellos pasan, es decir: sí se los tamÍ7.a en 
punto a realidad absoluta (componente de terror que 
incluyan) y realidad contingente (componente de mi­
seria que encierren).
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El proceso de destilación poética: terror y compa- 
sión tamizados mediante imitación poética, todos los 
afectos tamizados mediante terror y conmiseración pre­
viamente tamizados yar deja al fin un deleite, pasión o 
afecto natural cualquiera en plan artístico y con el gusto 
propio de la obra de arte, del tipo de reproducción imita- 
tiva —  reproducción trágica, reproducción épica . .  .

Y  este sabor a término medio en punto a realidad es 
el que, según Aristóteles, debe adquirir toda obra de arte 
por ser tal.

En cambio Platón nos recuerda, con una cierta com­
placencia no disimulada en el Ion, y explícitamente de­
clarada en la República, que el valor propio y la fun­
ción auténtica del arte ha de ser la contraria: elevar al 
grado supremo la sensación de realidad incluida en el 
afecto "terror ante lo tremebundo'', y comunicar a to­
dos los afectos esa carga de realidad absoluta, para que así 
graviten sin remedio y aceleradamente en dirección hacia 
la Idea de Bien, hacía el Absoluto.

En efecto — y lo dejo aquí en forma de alusión— , 
nos cuenta Platón en el diálogo lón  que el rapsoda Ión 
confesaba orgulloso: f‘que con mis propios ojos Veo a 
veces cómo se levantan de la gradería, cómo gritan, con 
qué terribles miradas me miran, cómo se conmueven a 
mis palabras” (535 E ) , es decir: sus recitales, de Ho­
mero sobre todo, degeneraban en tumulto. Y  Platón no 
critica estos efectos, tiende más bien a exagerarlos por 
sublimación, haciendo caer en cuenta a Ión que son 
efecto de endiosamiento ( ) , de posesión por las 
Musas, de magnetismo divino* ( I b i d 533 D - 536 D.)

Y  en la República (595 sqq.) critica a los poetas 
porque su imitación. la acción por la que crean sus obras
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de arte, resulte y se quede confinada en ser imitación de 
apariencias (ψα»τάο>ιατα. Cf. ibid., 598 B ) , no de la rea­
lidad de verdad ( άλήθκα) y menos de la Realidad de 
Verdad, de la Idea de Bien, centro realísimo de la ver­
dadera vida en la Ciudad ideal, “que no es de este mun­
do”. (R e p libro IX, 592 B .)

Todos los seres se hallan, según Platón, impelidos 
(ορμή) y en ascensión (*πίβασις) hacia lo Absoluto, ha­
cia el Unico ser con seguridad (¿νυνόθψος) ; y este cen- 
tramiento en la Realidad absoluta hace que no lo tengan 
en sí mismos. De consiguiente, tanto seres, como virtu­
des. como obras de arte, todo tendrá que estar sometido 
a esta condición de convergencia en lo Transcendente: 
y, por tanto, una imitación de lo que es ya de suyo imi­
tación (μιμή/Μτα) , imagen ( άκών) , sombra (σκιά) de 
lo Absoluto será desviación del orden absoluto, pérdida 
de ser, sin ganancia de ninguna clase.

La medida de la belleza la da, de consiguiente, la 
cantidad de realidad absoluta que en cada cosa se pueda 
poner: la carga de Absoluto. Aquí el terror ante lo 
Tremebundo no sólo no purga la realidad, sino que la 
recarga, y sólo la purga o purifica del tipo inferior de 
realidad, que más que realidad es sombra de la única y 
auténtica: la Idea de Bien.

Por el contrario: en Aristóteles toco el orbe de los 
seres no converge en el Absoluto — que cuando más 
hace falta como primer motor del universo físico, en 
cuanto que el universo no es íntegramente un ser natu­
ral, que si lo fuera no hiciera Dios falta alguna— : la 
ética, como se dijo, está trazada en plan humano, ĉ n 
trada en el bien humano, en el término medio: y, de
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consiguiente, su estética exigirá que se purifique y pur­
gue lo real de todo exceso y defecto, de pretensiones des­
orbitadas, de terrores y temblores.

Pero las cosas no terminan aquí.



La Poesía como término medio entre 
Filosofía e Historia

En el Capítulo 9 de la Poética se halla una de las 
más famosas sentencias de Aristóteles acerca de las rela­
ciones entre Poesía, Filosofía e Historia.

"No es oficio del poeta” , dice Aristóteles (1451 a 
35 ; 1451 b 10)» 44el contar las cosas como sucedieron, 
sino cual desearíamos hubieran sucedido, y tratar lo po­
sible según verosimilitud o n e c e s id a d " Y  pac este 
motivo la poesía es más filosófica y esforzada empresa 
que la historia, ya que la poesía trata sobre todo de lo 
universal; y la historia, por el contrario, de lo singular ”

Para interpretar correctamente este pasaje fundamen­
tal en la teoría aristotélica, notemos por su orden los 
puntos siguientes:

1. La poesía ocupa el término medio entre filosofía 
e historia.

Ya hemos visto, γ es sobrado conocido, que la teo­
ría deí termino medio es característica en la filosofía 
entera de Aristóteles: e igual se aplica y decide en lógica 
— con la teoría silogística centrada en el "término me­
dio'”—  que en ética, donde “in medio consistit virtus”
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— “la virtud está en el medio"— ; y acabamos de ver 
que la purgación o purificación estética de los afectos 
consiste en colocarlos en un término medio en punto a 
realidad, punto alejado por igual de la Realidad abso­
luta y tremefaciente y de la realidad contingente, causa 
de nuestras cotidianas miserias y de las de nuestros se­
mejantes.

Pero en la sentencia últimamente citada Aristóteles 
plantea el problema general de las relaciones entre Poesía, 
Filosofía e Historia, y vamos a ver que su opinión está 
parecidamente guiada por la norma del término medio.

1.1) Primer término medio: lo táctico, lo optativo, 
lo necesario.

Puestos en plan y punto de vista de la realidad o 
existencia las cosas, en general, pueden ser reales o bien 
por manera de simple hecho, de facto, o por manera de 
necesidad. Y  esta disyunción es metafísicamente perfecta 
y cerrada, pues equivale a la de ser contingente y ser 
necesario. Así que desde el punto de vista estrictamente 
metafísico no hay término medio alguno entre realidad 
de hecho y realidad por necesidad.

Y  la poesía no pretende hallarlo bajo tal punto de 
vista, pues precisamente intenta evadirse de lo real y sus 
tipos, no por intromisión o invención de otro tipo de 
realidad, sino por simple evasión. Ahora bien: desde 
siempre, y no digamos sólo desde Heidegger, los afectos 
y sentimientos han tenido el privilegio de descubrirnos 
el aspecto de realidad de las cosas y de nosotros mismos, 
y descubrirlo en su brutal realidad, y en el grado de du­
reza correspondiente. Los afectos nos descubren y seña­
lan el "que es” de las cosas, mientras que las ideas, con­
ceptos, definiciones nos declararían sus "qué es", sus 
esencias.
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Los afectos, pasiones, sentimientos. . . ,  colocados 
en plan natural servirían para la faena ontológica estríe- 
ta de descubrirnos si una realidad es o de simple hecho 
— extremo inferior—  o de derecho y necesidad —  extre­
mo superior. Y  es claro que en tal plan no entran en la 
estética sino como extremos a evitar, cosa que quedó ya 
largamente declarada.

Empero, cuando los afectos se libertan de esos " te­
rribles vínculos del ser, en la bellamente circular cárcel 
de la Verdad siempre preso", como decía Parménides 
(Cf. Poema ontológíco, traduce, del autor, Edic. Univ. 
Nac. de México, 1942, pág. 14), descubren un original 
tipo de trato con la realidad que es el optativo, el de 
"oya/á", el de los paraísos de hadas. Y  ese peculiar deseo, 
que no es de lo real presente ni de lo necesariamente reali­
zado o realizable, sino de lo que nos gustaría, de lo que 
optaría cada afecto de dejarle a él la faena de hacerse su 
universo — que un mundo peculiar deseara para sí el 
amor; otro, el odio; otro, la pereza . . .— , constituye 
una manera de término medio, de orden estético, por el 
que nos evadimos de la disyunción sin término medio 
entre realidad fáctica y realidad necesaria.

Y  como la imitación poética debe guiar puntualmen­
te por ese termino medio que va sorteando lo Treme­
bundo (realidad necesaria) y lo Miserable (realidad 
fáctica), nos viene a decir aquí Aristóteles que los afec­
tos puestos a desear, oía yívoiTQ, o  cambiar la cualidad 
(ota) de lo real, nos colocan en el término medio de 
trato con lo real, en el comportamiento o actitud estética 
pura, frente a la realidad y sus tipos.

Ahora bien: la Historia se ocupa de lo real de hecho, 
de exponer las cosas tal como pasaron y como le pasan
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a lo más contingente que es el individuo, la cosa suelta 
(c«Krrw), expósito entitativo a todas las miserias; ex­
tremo real a evitar estéticamente. Y  por su parte, y por 
carta de más, la Filosofía tiende a descubrirnos y tra­
tarse con las cosas eternas, inmutables, necesarias — o 
como decía solemnemente Platón: *'filósofos son los ca­
paces de estar en contacto con lo eterno, lo idéntico, lo 
inmodificable’ ‘, φιΧιπηίφοι úi τον ¿tí κατά. ταντά ¿Μτανηύς ϊχον-
r09 δύναμη** ΙφίΐΓτντθαι (República, libro VI, 484 B ) — ; 
entre estos dos extremos entitativos, y sus correspon­
dientes conocimientos y tratos# la estética, la Poética, 
ha inventado otro, que, sin meterse a discutir la disyun­
ción filosófica, se evade de ella, y mediante tal evasiva 
se coloca en un término medio, donde los afectos reco­
bran o adquieren estado de pureza. Tal término medio 
— ametafísico, ahistórico—  se llama “interpretación y 
vivencia optativa del universo” .

El poeta es, pues, en cierto sentido, "varón de de­
s e o s Y  es, sea dicho sin intención de injuriar a nadie, 
el que nos ha creado paraísos más deseables.

Se corresponde, pues, perfectamente esta afirmación 
aristotélica acerca de la posición intermedia de la Poética 
entre la Historia y la Filosofía con la de que la tragedia, 
modelo de producciones poéticas, ha de procurar guiar 
los afectos por una línea de equilibrio, equidistante de 
lo Tremebundo y de lo Miserable, haciendo así que los 
afectos se purguen de terror y de compasión reales.

1.2) Segundo término medio: verosímil, como tér­
mino medio entre verdad y falsedad.

De nuevo: la disyunción entre verdad y falsedad no 
admite término medio alguno si nos colocamos en plan 
estrictamente filosófico. Pero como la Poética se ha pro-
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puesto programáticamente evadirse, sin discutir, de lo 
entitativo y sus órdenes y. ordenanzas, por esto inventó 
la verosimilitud, «l*&, que*· si, en cuanto palabra, parece 
decir o expresar " semejanza"  con lo "verdadero", en su 
original significado pretende otra cosa que expresó Aris­
tóteles de insuperable manera al decir: vpoatpturOat &T 
¿δύκχτα ΰχότα μάλλον rj Swara απίθανα, “es preferible im·
posible verosímil a posible increíble" (cap. 24, 1460 a 
25-30) ; de manera que las nociones de imposible y po­
sible, tomadas en su estricto sentido filosófico, y tal 
como se descubren y persuaden a la razón (λόγ<«), no 
bastan ni se ajustan a las exigencias de un sentimiento 
libertado por la imitación poética de toda sujeción a lo 
real en cuanto tal. Y  así puede suceder que lo posible 
convenza a la razón, y resulte increíble para el senti­
miento, y que, por el contrario, algunas cosas parezcan 
imposibles al entendimiento y que, con todo, resulten 
creíbles a ciertos afectos. Esta disyunción y separación 
entre posible-imposible, creíble-incrcible — de modo que, 
contra las racionales exigencias, no vayan necesariamente 
unidos posible y creíble, imposible e increíble— , son las 
que aprovecha el sentimiento, puesto en plan de evadirse 
de lo real y de lo racional, para hacerse con un término 
medio, o dominio neutral frente a ontología, metafísica, 
lógica, ciencias. . .

Lo verosímil se define, por tanto, en relación a los 
sentimientos purificados estéticamente, purgados de te- 
rror y conmiseración, es decir: libertados del peso de lo 
real.

1.3) Tercer término medio estético: lo maravilloso 
e inexplicable.
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*‘En las tragedias”, dice Aristóteles, "hay que em­
plear lo admirable; pero en la epopeya, por no ver con 
vista de ojos a los actores reales, es posible, y aun mucho 
mejor, servirse de lo inexplicable, pues de lo inexplicable 
sobre todo suele engendrarse lo admirable ” (Cap. 24, 
1460 a 10 sqq.)

Los dos extremos entre los que se hallan colocados, 
en cierta manera, lo maravilloso y lo inexplicable, son: 
extremo inferior, lo vulgar, corriente, natural, cotidia­
no, falto de sorpresas, asegurado por usos, costumbres, 
rutina, recetas . . . .  es decir: por la pura y simple expe­
riencia; y hace de extremo superior lo racional, lo cien­
tífico. lo sabiamente conocido (λόγο?, ¿ιηστημη, ονφνχ).

Al pretender, pues, Aristóteles señalar la empresa 
(Ιργον) u obra peculiar de la tragedia y epopeya — sus 
géneros preferidos— , dijo que debían (δ«) emplear lo 
admirable o lo maravilloso y lo inexplicable (á-koyov, 
irracional) como recursos propios, que los de la razón 
fueran silogismos, figuras demostrativas, definiciones, 
divisiones . . .

Ahora bien: lo admirable y lo inexplicable no pro­
dujeran en la razón del sabio y del científico placer al­
guno estable, sino tan sólo cosquilleo, intranquilidad, 
acuciamiento. . . ,  sentimientos que incitan a deshacer lo 
antes posible lo desconcertante que halla la razón en 
lo admirable y en lo inexplicable.

En cambio: en los sentimientos purgados de exi­
gencias reales, y, por tanto, alejados de la órbita de la 
metafísica, lo admirable y lo inexplicable son causas de 
sutiles y saboreables deleites. “Lo admirable es deleito­
so”, dice aquí mismo Aristóteles.

Mantener, pues, en vilo lo inexplicable, y mante­
nerlo contra la atracción constante de la razón, facultad
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permanente del hombre, sostener decididamente, progra­
máticamente, durante una obra entera, lo inexplicable 
sin dejarse caer por la pendiente de lo racional, son fae­
nas propias de la Poética, sólo ejecutables por sentimien­
tos purificados del lastre que los haga caer pesadamente 
sobre la pesada realidad.

Y  ahora resulta factible dar una interpretación su­
plementaria de. aquella frase aristotélica: '7c poesía es 
empresa más filosófica que la historia (1451 b 5 ), por­
que si la filosofía comienza a engendrarse con la admi­
ración (favpátttv) t aunque en ella no se detenga, sino, 
por el contrario, la deshaga en beneficio de la racionali­
dad, la Poética se detiene en lo admirable, y hace de ello 
un recurso suyo; de manera que por este cultivo de 
lo admirable y de lo inexplicable se halla habitualmente 
en el origen vital de la filosofía, siendo, por ello, más 
filosófica que la historia, que ante lo milagroso se des­
concierta y lo constata como simple hecho.

1.4) Cuarto término medio poético: el universal 
poético.

Al dar razón Aristóteles de por qué la Poética es más 
filosófica que la historia, dice: "ya que la poesía trata 
sobre todo de lo universal; y la historia, por el contrario, 
de lo singular. Y háblase en universal cuando se dice 
qué cosas verosímil o necesariamente dirá o hará tal o 
cual por ser tal o cual". (1451 b 5 sqq.) Por sola esta 
frase parecería que la faena de la poesía se asemeja peli­
grosamente a la de la ciencia, cuyo objeto es lo univer­
sal: las conexiones universales, válidas necesariamente o 
cuando menos probablemente, los conceptos univer­
sales . . .



Para dar de este pasaje una explicación aceptable, o 
cuando menos sugerente de otras más acertadas, propon­
go al lector los puntos siguientes:

a) distingue Aristóteles entre "posible * y "posible 
según verosimilitud”, κατατό d***. (1451 a 35.)

Posible e imposible son categorías ontofógícas que, 
en cuanto tales, no sólo no han de entrar.en la Poética y 
sus obras, sino que han de ser transformadas por esotras 
categorías sentimentales que se llaman creíble, increíble. 
(1460 a 25 sqq.)

b) Parecidamente no interviene en la poesía el logos 
o razón, razonamiento . . .  en cuanto tales, sino que tie­
nen que ser modificados, y saber el logos no a principio 
de sabiduría, sino a deleite, ή&νσμήος λόγος. (1449 b 
25.)

c) Lo absurdo, ñrnrov, es otra categoría propiamen­
te ontológica: y sin embargo puede entrar dulcificada 
en la poesía; y es habilidad propia de poetas excelsos 
como Homero, quienes saben hacer desaparecer (άφανί- 
C«v) lo absurdo bajo especiales deleites (® ποιητής Αφάνι­
ζα ήδννωρ το aToww, 1460 b ).

d) F.1 poeta puede parecidamente servirse con éxito 
de la falsedad (ψο&κ), inaprovechable en ontología; 
porque dice Aristóteles, por muy raro que parezca seme­
jante afirmación en labios de un rneiafísico, que hay una 
cierta manera de "decir la falsedad como se debe”, xpnáíj 
kiytiv ΰ>ς &T; y es, decirla en forma de paralogismo, 
ιπιραλίτμσμός (1460 a 15 sqq.).; que es una habilidad 
especial de nuestra alma (ψνχή), no del entendimiento,
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saber elegir entre absurdos lógicos, dejando unos por poé­
ticamente o políticamente o sentimentalmente desapro­
vecha bles — aparte de su perpetua e incorregible inser- 
vibilidad lógica y racional— , y emplear otros para fines 
artísticos, sentimentales, éxitos oratorios, políticos. . .
Y  he traducido ιταραλογ&μότ por falacia, que no es false­
dad pura y simplemente, sino falsedad resbaladiza, con 
apariencias de verdad o de verosimilitud, y por ellas 
puede ser aprovechada en poesía.

Por todo lo cual — a, b, c, d—  se ve que estos tér­
minos, haber propio de la ontologfe, tienen que ser in­
terpretados de una manera peculiar para entrar en la 
Poética, y por analogía fundada podemos concluir que 
todos los demás términos ontológicos, aunque no apa­
rezcan modulados o atenuados por un componente poé­
tico — verosimilitud, creíble. . .— , han de ser interpre- 
tados en tal sentido.

Y  aplicando este principio a los casos que nos inte­
resan digo que las palabras “necesario" ( ilwyjcuW ) r “uni­
versal" (καθόλου) han de ser entendidas con adición de 
una categoría poética. Por ejemplo: "necesario” creíble 
o verisímil, o placentero; universal creíble, verosímil o 
deleitable.

Cuando dice, pues, Aristóteles, en el lugar que esta­
mos comentando, que la poesía trata de lo universal, ha 
de entenderse de ciertos universales que puedan reunir 
las notas poéticas de creíble, deleitable, verosímil, aspec­
tos que no hay manera de conceder a todo universal. Por 
ejemplo: no se ve que tenga nada de deleitable — con 
deleite poético, de esos que han sido purgados de realidad 
sensible, inteligible y absoluta—  la afirmación univer­
sal: " todos los números pares son divisibles por dos", 
y deja completamente frío a cualquier sentimiento la



proposición universal verdaderísima: “todas las funcio­
nes diferenciables son continuas”. En cambio: la uni­
versal '"roeros íos hombres son mortales” ya nos afecta 
sentimentalmente un poquito más; pero la conmoción 
sentimental llega a su máximo cuando, al final, por 
ejemplo, de la tragedia de Sófocles Edipo Rey, el Cori­
feo profiere aquella proposición lógicamente universal: 
”Ningún mortal puede tenerse por feliz antes de haber 
llegado, libre de males, al término de su vida”,
θνμτον ovr* Ικΰγην rr¡v - ĉXcurat/iy Btoy ήμ*ραν ¿ιτισκοιτονντα. μτβίν 
ολβίζαν^ irfkv áv  τέρμα του βίαν ττίράσΐ] μη&ν óXytwbv παθών,
(1528-1530.)

Y  lo que, interpretativamente, se acaba de decir res­
pecto de proposiciones universales con valor poético, lo 
dice explícitamente Aristóteles acerca de ciertos tipos de 
silogismos, que, además de su valor científico ( ¿iró&i&s) f 
poseen valor sentimental, hablan ai ánimo y que por 
eso se denominan «νθνμημα; ivt ύνμός, entimemas. Y  pro­
ceden tales silogismos por verosimilitudes ( «k¿?) o  por 
signos o señales {σημάον), categorías poéticas, de las 
cuales la segunda, los signos, servirán para los recono­
cimientos, elemento integrante de la tragedia y epopeya. 
(Cf. 1452 a, 30 sqq. 1454 b 20 sqq.)

Y  para explicar Aristóteles qué deba entenderse por 
verosímil (<ίκό«), dice: «kos «Vti -irpóra.<nc ίν'οοξοΐ, lo ve­
rosímil es una proposición que ha llegado a set del do­
minio público, que anda en todas las lenguas, proposi- 
ción-opinión pública («VSó£a). Y  según esto el entimema 
será un silogismo que procede por verosimilitudes, σ-υλλο- 
γκτμόί cΙκότων, (Analíticos primeros, II, cap. XXVII, 
70 a.)



Pues bien: de tales silogismos que, mediante lo senti­
mentalmente. anímicamente verosímil proceden y argu­
mentan se forma el conjunto de argumentos servibles 
para la Poética, y las proposiciones que en ellos entren 
serán proposiciones poéticamente utilizables, en virtud 
de tales propiedades extralógicas y extrarracionales.

Cuando dice, pues, Aristóteles que la poesía versa 
sobre lo universal, ha de entenderse sobre ciertos univer­
sales con valor de entimemas, de proposiciones que ha­
blen al ánimo, a los afectos purgados y purificados del 
lastre de realidad excesiva, propias de terror y conmise­
ración.

Y  parecidamente: cuando da por razón de que la 
poesía apunte ( στΛχά£<ται) hacia lo universal, porque 
pretende “decir qué cosas verosímil o necesariamente dirá 
o hará tal o cual por ser tal o cual” (1451 b 5 sqq.), 
hay que entenderlo cum grano poetici salis, a saber: 
siempre que las cosas que haga o diga tal o cual persona 
interesen sentimentalmente y hablen al alma, dando ori­
gen a un entimema, y que el silogismo que se construya 
a partir de ciertos dichos o hechos para llegar verosímil 
o necesariamente a otros dichos o hechos sea silogismo 
entimemático.

Habrá que entender, pues, por universal poético 
aquellos universales que, además de valor científico, po­
sean resonancias anímicas y sentimentales, pocos en nú­
mero en comparación con los universales científicos, pe­
ro altamente significativos. Los poetas son los que tienen 
el peculiar olfato para seleccionar de entre los innume­
rables universales los que poseen valor poético, los capa­
ces de hablar a un ánimo cuyos afectos hayan sido puri­
ficados de realidad absoluta y de realidad natural.
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Y  pudiera hacerse, con un poco de paciencia, el re­
cuento del número de proposiciones entimemáticas que 
los poetas han incluido en sus poemas, recuento que tal 
vez nos llevara a bien apreciables descubrimientos para 
la psicología de arte.

2. Pero al sostener Aristóteles que la Poesía ocupa 
el término medio entre Filosofía e Historia, supone im­
plícitamente que la Poesía es inferior a la Filosofía, que 
es un estadio hacia un término final, y que, de consi­
guiente, "Poesía es Filosofía a mitad de camino".

Que, en efecto, para el racionalista implícito y ac­
tuante en todo griego clásico lo probable se ordena a lo 
necesario'; lo posible, a ío actual y a lo necesario; lo ve­
rosímil, a lo cierto; el entimema, al silogismo apodíctico; 
lo fáctico, a lo necesario; lo inexplicable, a ser explicado 
racionalmente; lo admirable, a ser mirado por el enten­
dimiento sin admiración, con intuición; lo absurdo, o 
sin lugar clasificable (<1-t<wtos) respecto de las casillas 
o categorías de la razón, a ser encasillado en categorías 
racionales; las falacias — o graciosos resbalones del al­
ma— , a ser desnudadas y dejar ver su monda falsedad, 
que, a su vez, tiene que dejar el paso a la verdad.

En fin : todos los recursos artísticos de la Poética son 
otros tantos estados a superar y esclarecer por la Razón, 
por la filosofía.

'X a  Poesía es empresa más esforzada y mas filosófi­
ca que la Historia, pero menos esforzada que la Filosofía 
moral y menos filosófica que la lógica o que la ontolo- 
gía " Y  esta es la verdad entera que se oculta en la afir­
mación a medias que venimos comentando.

Por esto dijimos al principio que el plan de la Poé­
tica es un plan ontológico, que el punto de vista y el de 
juicio es la Ontología. (I, I, 2, 3.)



El predominio de la acción, y el consiguiente 
de la tragedia. Sus raíces en la filosofía 

de Aristóteles

1. Los estados de una evolución completa y perfec­
ta de un ser son, según Aristóteles: (1 ) estado de poten­
cia (δνναμις) , (2) estado de acto ( ivtpytm), y el estado 
de acto será perfecto (<ντελ«χ«α), es decir: habrá lle­
gado el ser a su fin y final («V, τίλος, Ζχαν), si el acto 
tiene constitución de forma, μορφή (3 ) , y si la formas 
posee idea propia, «Γδον (4 ) . Casos de tales entes que 
recorren los cuatro estados: los seres naturales. Del esta­
do de potencia — que es el de germen o semilla—■ pasan 
por un ímpetu intrínseco e innato (ορμή) al estado de- 
acto, de ponerse en obra y hacer la obra de sí mismo 
( ipyov) : constituirse, y esta serie de acciones autocons- 
titutivas está guiada por un fin, tiene final (τ«λον),- 
fin y final en que se ostenta y domina la forma de la 
especie, con sus propiedades, y esta forma específica es 
definible, realiza una idea.

Hay seres, como los artificiales, cuya materia no pasa 
por sí misma de estado de potencia al de acto, y, cuando 
una causa eficiente realmente distinta y con sus planes cv



fines, les ha dado un cierto estado de acto, con una cierta 
forma, tal forma no conforma de por sí al material, ni 
el material la defiende o reconstruye — que ningún arte­
facto o máquina reconstruye sus partes ni poco ni mu­
cho— , ni en rigor se puede decir que la configuración 
que en un momento dado tenga el material — forma de 
mesa, de casa . . .—  sea final, pues tal cosa no resistirá 
efectivamente a que se la tome como material para otro 
plan y proyecto; y la forma o figura de un objeto arti­
ficial tampoco da lugar a un irdos, no posee idea de la 
que puedan sacarse conceptos universales y necesarios, y 
formar con ellos una ciencia: biología, anatomía, física, 
química, astronomía . . .  La figura de objeto artificial, 
en cuanto figura de objeto artificial, no posee propieda­
des ni definición alguna, porque el carácter de artificial 
hace que su contextura esté sometida a una causa eficiente 
externa, y a sus planes; ahora que su figura, por e jemplo, 
en cuanto figura simplemente podrá admitir definición 
y entrar con plenos derechos en la geometría.

El caso modélico, pues, para Aristóteles es aquel en 
que un ser, por ímpetu intrínseco, pasa de su estado de 
potencia al estado de acto; el acto es fin de los actos o 
acciones intrínsecos del ímpetu natural, y tal acto realiza 
una forma, tal acto defiende con mayor o menor fuerza 
su forma, la forma a su vez actúa y conforma realmente 
a su materia y por fin, para colmo de ventura, tal for­
ma encarna una idea, algo definible, pasto para la razón 
y objeto de intelectual contemplación.

Pues bien: la reproducción imitativa ha de repro­
ducir, sobre todo, el tipo supremo de ser que es el descrito, 
en que el centro se halla en la acción (ττρα£ι«) y en el 
acío (ττράγμα), acto que es síntesis de acciones, ordenadas, 
con finalidad intrínseca, y con definición.



Y  esta sucesión ordenada y realizada por ímpetu in­
trínseco: potencia-acto-forma-fin-idea, dentro de un mis­
mo ser, lo caracteriza como natural y sustancia ( ονσία) 
perfecta. Lo demás: de que tal serie se realice en carne y 
sangre, en vegetal, en cuerpo físico simple, en astros . . . 
es secundario, diferencia del material o de la potencia; 
lo decisivo es que la potencia, sea cual fuere, evolucione 
por los estados dichos y llegue al estado de acto que sea 
forma, que sea fin y final, que sea idea.

Este es el modelo que Aristóteles lleva en su mente 
para juzgar de! grado de perfección de una obra poética.

Ahora bien: la obra de arte tiene que ser, por defi­
nición, artificial en cierto grado y en cierta proporción 
también artística. Pero Aristóteles, como queda repeti­
damente dicho, asienta como en punto de partida, en 
materia, lo artificial sobre lo natural; y a su vez el ápice 
de la evolución habrá de ser una forma con idea, es decir: 
colindar con la ciencia. que es el estrato inmediatamen­
te superior a la técnica en su doble e implicada acep­
ción (n ).

Y  dada la preeminencia por el ser natural ·— justi­
ficada en ciertos límites, porque el ser natural tiene in­
trínsecas las cuatro causas—  y la dignidad racional emi­
nente de las ideas, la obra de arte, en cuanto artificial y 
artística, tendrá que estar sometida a las dos condiciones 
básicas: 1) asentarse sobre lo natural, como sobre mate­
ria y potencia; 2) darle una forma que posea idea. 
Y  asentarse sobre lo natural es tomarlo por materia pro­
pia y potencia, de cuya evolución, lo más intrínseca po­
sible, surgirán forma e idea,

Y  como el ápice y culminación de los seres naturales 
lo constituye el hombre, el hombre será el punto de par­
tida propio de las obras de arte, el tema central y propio



de la Poesía. La reproducción imitativa de paisajes, de 
animales, de formas geométricas . . ,  no interviene para 
nada en las consideraciones de Aristóteles, y solamente 
alaba a pintores y escultores por sus representaciones de 
la figura y expresiones humanas (1450 a 25 sqq.), y 
anota la natural complacencia con que contemplamos 
las representaciones de cosas que, vistas en su realidad, 
nos desagradarían, por excitar sentimientos penosos 
(1448 b 10).

Además: las reproducciones imitativas de escultores, 
pintores . . . , aunque imiten cosas y actitudes, las pre­
sentan sobre material no viviente, y menos sobre humano 
— sobre cosas físicas, inferiores al tipo de ser físico su­
premo que es el hombre, vgr., sobre lienzos, paredes, 
en piedra, mármol, con colores inanimados, con tra­
zos . . .— , y además como actos y formas que no confor­
man activamente el material — que el mármol no de­
fiende con sus actividades naturales la forma de la más 
bella estatua que en él se haya esculpido, ni las propie­
dades fisicoquímicas de los colores ponen el menor em­
peño en conservar la figura y actitud más bellamente 
pintadas . . .— , de modo que, según el esquema general 
aristotélico, en estos casos la forma no es acto del mate­
rial, ni el material se pone en estado de acto para o ppr 
poseer tal forma; por el contrario, cuando el material 
sobre el que va a aparecer la obra de arte, mediante la 
acción de imitación, es el humano, en la persona de 
los actores — de los que están sometidos al juicio de los 
jueces, ντο-κμίτης— ·, ellos, en cuanto hombres vivientes, 
y de la especie suprema, ponen a contribución de la obra 
sus acciones, y presentan acciones con acciones, y sostié 
nenias en su realidad con la realidad propia de los actos 
del actor, de modo que el material se da aquí a sí mismo



la forma artística y la forma artística está conformando 
y configurando las acciones reales y naturales de los 
actores.

Tal sucede, y con exclusividad, en la tragedia, en 
que no se narra con gestos o recita un poema, sino que 
se hace, porque con acciones se representan y reproducen 
imitativamente acciones.

Material viviente, material viviente supremo, que es 
el humano; en él lo activo por excelencia que son las 
acciones, y no las acciones naturales — que siempre an­
dan fundidas con mil impertinencias y desvirtuadas por 
las conexiones causales del universo entero— , sino ac­
ciones que reproduzcan imitativa ni en te las más esfor­
zadas que jamás hayan hecho los hombres, elevando así 
la acción natural a gesta, y haciéndolas no hombres, o 
vivientes en plan natural, sino actores, que despojándose 
de su conexión causal con el universo interior y exterior, 
hacen actos movidos de afectos purgados y purificados 
del peso y ganga de lo real natural, y tales actos les dan 
personalidad y hacen de ellos personajes.

2. Notemos los elementos de acción que entran en 
la definición de tragedia; 1) acción imitativa, o mi­
mesis; 2) acción dramática, es decir: acción que están 
haciendo les actores a costa de sus acciones, δρώη-ων; y, 
por si todavía quedara alguna duda, añade Aristóteles 
que los actores han de estar en acción y no simplemente 
contar las acciones que otros hicieron (ού &' ¿Trayytktías) , 
quedando así excluido el tipo narrativo, propio de la 
epopeya, y las acciones de los rapsodas o recitadores, que 
aunque acompañen su recital de gestos, lo que dicen di­
cen que lo hizo otro; 3) acción dramática en que se



imiten acciones no cualesquiera, sino esforzadas, perfec­
tas, grandiosas (σ-τΓουδαώ*, T<\c¿a<¡f μιγϊθοτ ΐχονσητ ) , que 
formen un cuerpo con partes, y partes finas ( μ-ορίον, 
diminutivo de μίμο* ) ; y a servicio de esas partes y ac­
ciones, como en el hombre, ha de estar la palabra — para 
que la tragedia sea viviente racional, sublime parásito de 
esotro viviente racional que es el hombre— ; y tal vi­
viente racional artístico ha de vivir con afectos y pasio­
nes propias, las naturales del hombre, sólo que purgadas 
y purificadas del peso de lo real, que tan apesadumbra- 
do y pesado hacen al hombre natural.

Y distingue Aristóteles sutilmente entre acción (πρα- 
é«) y acto (πράγμα), que acto es acción con forma de­
finitiva ya y especie o idea visible. De manera que, si 
por un momento, nos referimos a los actos de un dra­
ma, las acciones son las que los ejecutan (Sptfuv). las 
que los presentan en escena, en el mundo artificial y 
purificado de realidad y causalidad, apropiado para afec- 
tos purificados y purgados de realidad natural y sobre­
natural.

Y  los actos son acciones cumplidas, con el cumpli­
miento de palabras, ideas, gestos, música, ritmo . . .  se­
gún lo requiera la representación, (1449 b 20 sqq.)

Pero a la manera como el hombre en cuanto viviente 
natural vive por un sistema o complejo de acciones de 
todas sus potencias, y no por una acción sola y desconec­
tada del todo, de parecida manera pide Aristóteles que 
la obra de arte tenga por núcleo y esqueleto un sisfema de 
actos, una trama, intriga o argumento.

Aristóteles emplea la palabra μνθοτ, mito, para desig­
nar lo que hemos traducido por f,trama o argumento'', 
porque, como parece él mismo indicar (en 1453 b
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20 sqq.)* les micos tradicionales, παραλημμίνους μύθονς̂  
proporcionaban las tramas o argumentos de las princi- 
pales y más famosas tragedias; empero, entre nosotros, 
la palabra mito, al igual que la de fábula, acarrean de­
masiadas significaciones y alusiones totalmente ajenas 
a la significación de la palabra mito en tiempos de Aris­
tóteles.

Y  dirá explícitamente que la trama o textura de los 
actos es lo principal de la tragedia, y el fin de ella,
μίγuxtov τσντων l<rriv η των πραγμάτων ίτνστασκ; τα πράγματα 
καί ο μνΟος τ«λθ9 της τμαγω8ιας.

Por tal sistema de actos, y de acciones que en ellos 
florecen y llegan a debido cumplimiento, la tragedia 
merece superlativamente el nombre de drama — Spav, 
obrar (cf. 1448 a 30 sqq.) —  o de viviente artístico.

Por esto puede decir Aristóteles que la trama (μ νθ ος  ) 
es el principio y como el alma (ψνχη) misma de la trage­
dia (1450 a 3 5 ). Y  añade que cosa parecida sucede en 
la pintura: “porque si alguno aplicata al azar sobre un 
lienzo los más bellos colores, no gustara tanto como si 
dibujase sencillamente en blanco y negro una imagen"  
(1450 b 1). Y , si apuramos delicadamente un poco 
más las cosas, dinamos que la palabra e idea de μν$ος, 
mito, habría que traducirla por “argumento", casi en el 
sentido moderno de argumento de una película, argu­
mento de un drama, dando a argumento la significación 
primaria de orden entre ideas, idea de la obra, y secun­
dariamente los medios externos que la vuelven visible, 
tangible, amena.

En cambio la palabra nuestra "trama" estaría me­
jor para designar aquella contextura de ciertas obras en 
que domina una superabundancia de acciones, de sucesos.
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de líos e intrigas sobre la unidad radiante de una idea 
sencilla que domine sobre las ideas parciales. Y  habría, 
en este caso y acepción, la misma distancia entre trama 
y argumento que entre una tragedia griega clásica — pon­
go por caso eí Prometeo encadenado o Edipo Rey—  y 
algunas de Lope de Vega, en que reina una deliciosa 
y mareante confusión en la trama, no digamos en el 
argumento.

Además: el plan racionalista griego, actuante en 
Aristóteles, hace que la significación de mito se apro­
xime más a argumento que a trama o intriga. En efecto: 
aun dejando aparte esta razón a prior i, que sólo conven­
cerá a los peritos en mentalidad histórica griega, notemos 
los elementos directivos racionales que intervienen en el 
plan que Aristóteles descubre en las obras poéticas clá­
sicas, sobre rodo en la antonomástica que es la tragedia.



Directivas filosóficas sobre las obras poéticas

Recuérdese que estamos haciendo una introducción 
a la Poética de Aristóteles, no a la estética platónica, de 
manera que lo que se va a decir acerca de las directivas 
filosóficas se refiera al juicio que a Aristóteles le mere­
cían las obras poéticas de la Grecia clásica.

a) Normas metafísicas generales para la acción
a .l)  La acción y el sistema de acciones de la trama 

o argumento deben estar guiadas por la unidad, pri­
mera propiedad transcendental del ser en cuanto ser.

Textos: a . l l )  La tragedia es imitación de una ac­
ción, así en singular, irp¿¿«as. (Cap. 6, 1449 b 20 sqq.)

a.l 2) La trama, argumento o mito tiene que ser 
síntesis (συνϋ€<ης) de actos, es decir: unidad de compo­
sición. (1450 a 5.)

a.l 3) La trama tiene que ser ensambladura (σύσ­
ταση) de acciones (1450 a 15), es decir, síntesis estable 
(σνν, στάσις), que se tenga en su unidad.

a. 14) La trama es principio (¿ρχη) y alma (ψνχη) 
de la tragedia, y tanto principio como alma son algo



único en cada cosa- Unidad viviente, y de viviente espe­
cífico con su único principio intrínseco.

a. 2) Directivas impuestas por la norma helénica 
clásica de límite o contorno bien definido de cada cosa:

a.21) La tragedia es imitación de una acción per­
fecta, con fin y final, τ«λ«α«. (1449 b 25.)

a.22) La imitación tiene que trazar un límite o 
término medio entre terror y conmiseración, para que 
los afectos y sentimientos trágicos, y en general los poé* 
ticos, no caigan en la trama de lo real, πιραίνονσα. (1449 
b 20 sqq.)

a.23) La tragedia es imitación de una acción o sis­
tema de acciones íntegro, con principio («fOcí), medio 
(μίσον) y fin (W\o«). (1450 b 25 sqq.)

Y  resume Aristóteles estas condiciones o aspectos, di­
ciendo: "Es preciso, paes, que, a la manera como en los 
demás casos de reproducción por imitación, la unidad 
de la imitación resulta de la unidad del objeto, parecida­
mente en el caso de la trama o intriga: por ser reproduc­
ción imitativa de una acción debe ser la acción una e ín­
tegra, y los actos parciales estar unidos de modo que 
cualquiera de ellos que se quite o se mude de lugar se 
cuartee y descomponga el to d o ” (1451 a 30 sqq.)

b) Normas filosóficas especiales

b. 1) Normas éticas.
b. 11) Ks de mayor valor poético la obra que repro­

duzca imitativamente las acciones de esforzados y bue­
nos, con acciones esforzadas y buenas (σπουδαίο*). La



base vital de ética y poética es la misma: cm-w&uo?f ser es­
forzado y no villano ( φαύλος) . Sólo que la ética toma 
tal base vita! en su estado natural, y la poética en su 
estado de reproducción artística. (Cf. 1448 a 1 sqq.;
1449 b 24.)

b.12) En las obras poéticas centrales y más valiosas 
intervienen los caracteres (y&y) , que incluyen de vez y 
en síntesis un componente anímico (temperamento) 
y un componente moral. (Cf. 1450 a 9; 1450 a 15-25;
1450 b 9-10.)

b.13) Los cambios de fortuna, que son como los 
premios y castigos en plan poético, han de suceder en 
hombres que no sean ni excelentes en bondad (tVt«*<ís) 
ni extraordinarios en maldad ( μοχθηρός) , y acontecerlcs 
por fallas (¿μήρτ-ημ*), no por faltas, para que así no se 
ofrezcan en el teatro espectáculos bochornosos (μιαρόν} ,  
humanamente ofensivos ( ού φιλάνθρωπον). L,os cambios 
de fortuna o castigos y premios poéticos han de pasarles 
"a los que no se distinguen peculiarmente nt en virtud 
nt en justicia" (μήτι άρητι] 6ut$épm' καί δικαιοσνντ), 1453 a 
8 sqq.), para que así no pasen en el plan real de la ética: 
pero se tiene un cuidado límite de no ofenderla.

b.14) Entre las condiciones que deben cumplir los 
caracteres representados en el teatro, y cu general en la 
obra de arte, es la primera el que sean buenos (χρηστός). 
(1454  a 15 sqq.)

b.15) Se debe intentar una cierta ejemplaridad: 
"Por otra parte, dado que la tragedia es reproducción 
imitativa de varones mejores que nosotros> menester será 
que imitemos a los buenos retratistas, quienes, al darnos



la peculiar figura del original la hacen semejante, pe· 
ro la pintan más bella. De semejante manera, pues, al re­
producir por imitación a violentos, cobardes y otros de 
caracteres parecidos, ha de hacerlos, sin que dejen de ser 
tales, notables ” Notables, sobre lo normalmen­
te visible y probable («r«, c ( 1454 b 5 sqq.)

b.16) Recuérdese la norma de término medio o lí­
mite entre los afectos extremos de terror ante lo Abso­
luto (temor de Dios) y de conmiseración ante lo mise­
rable (compasión hacia el prójimo). (1449 b 20.)

b.2) Normas psicológicas.
b.21) La obra poética debe ser como un viviente 

superior: £<¿ov; respecto de la tragedia (cf. 1450 b 
35 sqq.); para la epopeya. οχητ<ρ ζωον «κ ©λον (1459 a 
20 sqq.)

b.22) La trama ha de ser visible de una mirada, 
<Tüvo7rro9 (1451 a 4 ) :  bien y bellamente visible de una 
mirada, τνσννοιττος (1459 a 3 3 ).

b.23) La obra poética se basa sobre e! alma (ψνχή), 
no propiamente sobre la inteligencia (vovs). Por esto 
son recursos propios de la poética, y no lo son de la 
ciencia o sabiduría, falacia (1460 a 2 0 ). lo desconcer­
tante (άτοττον) y lo inexplicable en cuanto tales (άλογον; 
1460 a l 1 sqq.) ; lo verosímil («f*ó«, 1454 a 33 sq.; 
1460 a 27 sqq.), porque, como dice el mismo Aristó­
teles: "contra lo verosímil pueden pasar verosímilmente 
muchas COSOS", €Í*o? γαρ καί πορα το <ικος γίν€<τθαι (1461
b 1 5 ); lo que no puede suceder contra lo necesario o 
legal.



b.24) La obra de arte ha de tener consideraciones 
para la memoria, de manera que resulte recordable fácil· 
mente, abarcable con la memoria, ενμντνμόικντον (1451 
a 5 ) .

b.25) El origen de la poesía reconoce dos causas 
naturales, aparte de las artificíales y artísticas que son 
las propias, a saber: la imitación y el aprendizaje (μ*- 
μτ?σις, μά&ησκ, 1448 b sqq.) ; y por la facultad extra­
ordinaria de imitación {μιμητ^ώτατον) se diferencia de 
los demás anímales (ibid. ) ,  mientras que el aprendizaje, 
aunque sea placer propio y sabrosísimo a los filósofos 
(ÍjáMTTov), también, en su tanto, lo gustan los demás 
hombres. {Ibid.)

b.25) La poesía se divide según los caracteres pecu­
liares de los actores, ^σιτάσβη κατίΐ τα oixtux ηθη η ττοίγτις
(1448 b 24 sqq·); de manera que la evolución psico- 
lógica determinó el orden histórico de la aparición de 
los géneros literarios: “Ύ  la Poesía se dividió según el 
carácter propio del poeta; porque los más respetables re­
presentaron imitativamente las acciones bellas y las de 
los bellos, mientras que los más ligeros imitaron las 
de los viles, comenzando éstos con sátiras, aquéllos con 
himnos y en co m io s (Ib id .)

Los escritores se aplicaron a un género o a otro “se­
gún al que su natural los hizo más propensos *, 
κατά την olxrútv φνττιν ( 1 4 4 9  a 3 - 4 ) .

b.26) La poesía nace de improvisaciones,αντοσχ·(8ω.σ- 
τικης (cf. 1448 b 23; 1449 a 9 -10 ). Es decir, al pie 
de la letra: nace, “casi de uno mismo”, σχι&όν, uvró». 
Ahora bien: la improvisación y ocurrencias proceden del
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alma, del ánimo, que es la parte del alma que por sus 
impromptus y ex abruptos ha merecido ser llamada 
βνμότ, enfervorizable, ferviente y animosa.

La poesía y sus formas nacen (γ<νομίνης), crecen 
(ηνϊηθη), se transforman múltiplemente (πολλά* μετα- 
βο\άτ μ*ταβαλοΰσα) , hasta llegar a tener su propia natu­
raleza («τχ« τήκ avrífc φννιν) . (1449 a 9-15.)

b .27) El carácter: norma para la tragedia: y norma 
psicológica y no tan sólo moral. Y  como norma psicoló­
gica actúa dando una línea de conducta en las reacciones, 
obras, palabras . . .  de los personajes; línea difícilmente 
conservable en su unidad en la vida real. Y  para que tal 
línea no degenere en recta uniforme se introducen peri­
pecias, que son cambios de fortuna perfilados y purifi­
cados por el arte, episodios que son incidentes artísticos, 
y reconocimientos que son, en sustancia, pasos de igno­
rancia a conocimiento, seleccionados por sus calidades 
de arte y belleza, y no por exigencias científicas o nor­
mas de sabiduría. (1450 b 8 sqq.)

b.28) Predominio artístico de la acción sobre la 
pasión. Del predominio ontológico y psicológico de la 
acción sobre la pasión, νάθος, se sigue, consecuencia que 
tantas veces ha sacado ya Aristóteles, que la trama o 
contextura de acciones es lo más importante en toda 
obra poética. Y  aquí (en 1452 b 10 sqq.) dedica tan 
sólo unas líneas a la pasión, es decir: a ciertos impactos 
y golpes de lo real, como muerte en escena (*·<*> φακρω), 
tormentos, heridas . . .  Y  a estas acciones ( irpáfa?) des­
tructoras y lamentables dedica fres escasas líneas en total, 
como para indicar que son acciones de orden inferior, 
demasiado cerca de lo real, y aun de lo real ínfimo, cer­



cano a la destrucción y a la nada, y que, por tanto, re­
sultan estéticamente secundarias. Horacio sacará en forma 
de precepto explícito lo que Aristóteles deja sobreen­
tendido:

. . non tamen intus 
digna geri promes in scaenam, muí taque folies 
ex oculis qtiae mox narret facundia praesens.
Ne pueros coram populo Medea trucidet 
aut humana palam coquat exta nefarius Atreus, 
aut in avem Proene 'vertatur, Cadmus in anguem. 
Quodcumque ostendis mihi sic, incredulus odi."

(Ars poética, 181-188.)

b.29) Cualidades de los caracteres, en cuanto psico­
lógicos: apropiado (άρμόττον), semejante ( ¿μοιον) , cons­
tante (δριλόν). Apropiado o consonante con el sujeto, 
y sus peculiaridades: si es hombre o mujer, líbre o es­
clavo . . . (1454 a 20 sqq.); semejante a los tipos y 
modelos consagrados de caracteres, consagrados por la 
tradición o por el arte, o como decía Horacio:

“aut famam seque re aut sibi convenientia finge. 
Scñptoc, honoratum si forte ̂ eponis Aquillem 
impiger, iracundus, inexorabilis, acer, 
iura neget sibi nata, níhil non arroget armis.
Sit Medea ferox invictaque, flebitis Ino, 
perfidus Ixion, lo  vaga, tristis Orestes

(Ars poética, 119-124.)

Y  constante: constante aun en la inconstancia misma, si 
tal es su carácter.



“Si quid inexpertum scaenae committis et audes 
personara formare novam, servetur ad imum 
qualis ab incepto processerit, et sibi constet.”

(íbid., 125-128.)

b.30) Norma de simpatía o Einfühlung. "Por la 
naturaleza misma de ¡as cosas persuaden mejor quienes 
están apasionados; y así más verdaderamente conmueve 
el conmovido, y enfurece el airado” (1455 a 31 sqq.) 
Lo cual debe entenderse de un apasionamiento ( oí lv rofc 
iráBwív «V() que haya sido preliminarmente purgado o 
purificado, y colocado en tono estético.

b.31) Bflsís psicológicas peculiares del poeta. “Y 
por este motivo el arte de la poesía es propio o de natu­
rales bien nccrdos o de locos; de aquéllos, por su multi­
forme y bella plasticidad; de éstos, por su potencia de
éxtasis” AiO <νφι«Γ·> η ιτοιητικη ¿trriv íj μυχνικον, roírtuiv yap
oí μ\ν «Γελαστοί, ol £« ¿κστοπκοί α’σιν. (1455 a 33 sqq.) 
Donde es de notar que por bello natural entiende aquí 
Aristóteles el de multiforme y bella plasticidad («w- 
7τλα<π·όϊ), el capaz de nacer todavía a nuevas maneras de 
vida, artificial y artística, sin quedarse confinado por 
1j diferencia específica que encierra a cada vida natural 
dentro de su especie, única e inmutable. Y  por loco o 
maníaco, entiende potencia de éxtasis, de salir de sí. de 
evadirse de su especie, de su individualidad, de su per­
sonalidad concreta, de su tiempo, de sus circunstancias,
(κ - στασι«.

Potencia de éxtasis y plasticidad son caracteres en 
cierto grado antiontológicos, pues tienden a superar y
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evadirse de los tipos de ser y de sus diferencias específi­
cas.

Pero téngase presente que, según Aristóteles, "el al­
ma es de alguna manera todas las cosas’* (De Anima, III, 
8, 431 b 21; ibid., 5, 430 a 14 sqq.)* ψνχη οντα t<¿s 
*στι vávra; y sobre esto puede llegar a ser todas las cosas, 
todas absolutamente la inteligencia; de modo que si el 
alma, en cuanto tal, es ya tan plastificable que puede 
llegar a ser de alguna manera todas las cosas — es de mui- 
tiforme plasticidad— , por este mismo motivo su poten­
cia de éxtasis es máxima, pues puede salir de sí para 
hacer todas.

Por tanto: la multiforme plasticidad y poder de éx­
tasis de la naturaleza poética son una propiedad del 
alma en general, que se manifiesta en el poeta de una 
especial manera: a saber, evadirse de lo natural y salirse 
a lo artificia] y artístico; pero, a semejanza de las rela­
ciones entre Poesía y Filosofía, estos poderes quedan 
muy por bajo del grado a que llegan en el Filósofo.

b.32) Bases humanas del poeta. Por ser el poeta 
hombre, y a su vez por ser el hombre "animal racional"  
y "animal político” se sigue que las obras poéticas, y so­
bre todo la antonomástica que es la tragedia, deben cons­
tar de las siguientes partes:

1. Exigidas por el hombre en cuanto animal sensi­
tivo o £úíov: imitar con colores, figuras (<rχήμΔσι) o ges­
tos y actitudes, voz, música a base de ritmo, armonía, 
melodía (Cf. 1447 a 13 sqq.) ; dicción o léxico (senti­
dos de vista y oído); espectáculo visual ( tyt?), notando 
acerca de él Aristóteles: "el espectáculo se lleva, cierta­
mente. tras si las almas; cae, con todo y del todo, fuera 
del arte poética y no tiene que ver nada con su esencia
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(1450 b 17 sqq.) Con todo "hay que componer tas 
tramas o argumentos y completarlos con lenguaje tal 
que pongan lo más posible las cosas ante tos ojos (μάλιστα 
vp6 ¿μμάτων ηθ*μ*νύν), puesto que, viéndoselas entonces con 
máxima claridad (ivapyitnara bpS>y), como si ante uno 
mismo pasaran los hechos, encontrará lo conveniente 
(Cap. 17, 1455 a 23 sqq.)

2. En cuanto animal sometido al tiempo sensorial: 
'Ία tragedia"  — forma típica y suprema del arte poética 
según Aristóteles— *“ intenta lo más posible confinarse 
dentro de un período solar o excederlo poco”. (Cap. 5, 
1449 b 11 sqq.) Nótese la forma de consejo indirecto, 
bien alejado de la norma renacentista de ía unidad de 
tiempo, atribuida a Aristóteles. Y  además no se pase por 
alto que este consejo procede de una fuente sensorial: 
la limitación del horizonte o panorama temporal del 
hombre. (Cf. 1451 a.)

3. En cuanto animal racional: o ζώον λογον «χοκ, 
reproduce en material de palabra (λόγο?, 1447 a 22), 
con palabras desnudas ( λόγοι*) o con palabras 
en métrica o versos ( ίμμίτρω, 1447 b 7 ), con pala­
bras deleitosas (ή&νσμ*νν λόγψ, 1449 b 25), con discurso 
o serie de pensamientos (&ama, 1450 a 9 ), "y consiste 
en la facultad de decir lo que cada cosa es en sí misma" 
(1450 b 4 sqq .): empleo del silogismo para reconoci­
mientos (1455 a 6 sqq.), del unioersal (καθόλου; 1451 
b 5 sqq.r 1455 b 3 8 ). “Entra en el discurso todo aque­
llo que debe llevarse a vías de hecho mediante la palabra" 
(vro roí kóyov, 1456 a 3 5 ); y son. entre otros efectos, 
los de demostrar, deshacer razones ( ibid.) .  consistiendo 
el oficio de la palabra o logos en el señalado por Aristó-
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teles en su Sobre Interpretación (cap. IV, 17. a I sqq.), 
a saber: elucidar o sacar a luz ideas en palabras; o como 
dice aquí: "¿para qué servicia el que habla si su pensa­
miento apareciera por sí mismo, y no mediante sus pa­
l a b r a s (1456 b 7 sqq.)

4. En cuanto animal político o ζψον iroAmxoV; la Ciu­
dad o Colectividad se halla representada en el coro; y 
de él dice Aristóteles "es preciso considerar al coro como 
si fuera uno de los actores, parte del todo y colaborador 
en la acción, y no hacer como Eurípides, sino como Só­
focles” (1456 a 25 sqq.)*‘ pues, el coro el altavoz 
artístico de la Ciudad y de los sentimientos colectivos 
cu la obra de arte.

Además: la Ciudad o Colectividad asiste al espec­
táculo no como ciudadanos — plan político— t sino co­
mo espectadores y en un lugar hecho para 
ellos, el teatro, βίατρον, frente al agora o lugar de reanión 
oficial de la Ciudad. Y  como espectadores pueden to­
mar la actitud estrictamente debida: de contempladores, 
$<wpíat dejando que la trama y la obra purifiquen sus 
afectos de la carga de realidad cotidiana y transcendente, 
o bien dejarse llevar de sus sentimientos extraartísticos, 
y entonces imponer al poeta cosas fuera del plan correc­
to: "viene en segundo lugar la tragedia que otros ponen 
en primero, la de doble trama o argumento, cual la Odi­
sea, con final contrario para buenos y malos. Y pasa a 
primer lugar por el sentimentalismo dé los espectadores 
(de los teatros, θβχτρνν άσ0<ν<ια), que a las peticiones de 
ellos se acomodan, al componer, los poetas”. (1453 a 
33 sqq.)

Por fin: la Ciudad en cuanto tal es la depositaría de 
los mitos tradicionales, la que los recibe y entrega a los



posteriores; por esto d poeta debe respetar "ios mtíos 
tradicionales, en cuanto sea posible" ( «w *αραλημμίνονς 
μύθον* λυαν ονκ ΐστιν) , (1453 b 23 Sqq*)

c) Normas provenientes del tipo de 
alma griega clásica

c. 1) El límite natural. Lo limitado era para el grie­
go equivalente a definido, positivo, perfecto en su orden; 
mientras que lo ilimitado pasaba por sinónimo de inde­
terminado. indefinido, imperfecco. Y en el término 
¿n-tepov andaban fundidas las acepciones de indefinido c 
infinito. Era, pues, para el heleno lo primario lo definido 
y limitado (*■«*»*); y lo indefinido, infinito, indeter­
minado tenía carácter negativo o privativo.

La filosofía posterior invertirá esta valoración y se­
parará cuidadosamente indeterminado c infinito; y sos­
tendrá que finito incluye un aspecto de imperfección, 
de privación, puesto que el ser en cuanto ser y en estado 
supremo es Infinito.

Colocándonos, pues, en la mentalidad griega clásica 
habrá que decir que una obra de arte no podrá ser per­
fecta si no está bien definida, con su límite y contorno 
exactos. Y  así señalará Aristóteles el límite natura] de 
una acción: “el límite nctural de la acción es: el de ma­
yor amplitud es el más bello, mientras la trama o intriga 
resulte visible en conjunto. Y para decirlo sucintamente 
en definición; límite preciso en cuanto amplitud es el de 
tal amplitud que en ella pueda trocarse una serie de acon­
tecimientos, ordenados por verosimilitud o necesidad, 
de prospera en adversa o de adversa en próspera fortu­
na”. (1451 a 10 sqq.)
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Donde emplea Aristóteles los términos clásicos de 
límite, definición; &op£ev, definir, delimitar, y 

tal limite está restringido por la condición helénica de 
visualidad: 4‘mientras la trama resulte visible en con- 
junto”. Y  es de notar que esta tendencia a lo definido y 
abarcable en un golpe de vista física y mental va acen­
tuándose conforme la literatura grága se acerca al pe­
ríodo clásico; y así una de las razones decisivas, según 
Aristóteles, por las que la tragedia es superior a la epo­
peya se cifra en que ‘Ία tragedia consigue el fin de la 
imitación con menor extensión. Ahora bien: resulta más 
agradable lo condensado que lo difuso en largo tiempo".

Y  añade la razón decisiva; 'Ία imitación épica es 
inferior en unidad"  a la trágica. (1462 b 1 sqq.) Pero 
el fondo de estas razones es siempre la exigencia de un 
contorno bien definido, visible de un golpe de vista. 
Limitación y visualidad.

Desconoce completamente el clásico un estilo de com­
posición, y el deleite peculiar correspondiente, que pu­
diera describirse delicada y exactamente con aquellos ver­
sos de Góngora:

"Muda la admiración, habla callando, 
y, ciega, un rio sigue, que — luciente 
de aquellos montes hijo— , 
con torcido discurso, aunque prolijo . . . 
Derecho corre mientras no provoca 
los mismos altos el de sus cristales: 
huye un trecho de si, y se alcanza luego; 
desviase, y, buscando sus desvíos, 
errores dulces, dulces desvarios 
hacen sus aguas."

(Soledades, I, 197 sqq.) 
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Es plan heraclitiano, de río de palabras, que huye un 
trecho de sí mismo, se alcanza luego, desvíase y busca 
sus desvíos, errores dulces, dulces desvarios. . .  — plan 
de una composición poética estilo Heráclito, y bastante 
aproximada al río de exámetros, por miles, de un poema 
homérico— , no son del agrado del griego clásico. Y ha­
ber preferido el tipo finito, el “que corre derecho”, es 
un prejuicio, no una norma absoluta para el arte poética.

La mayoría, y las más sabrosas composiciones lite­
rarias españolas, es del tipo descrito aquí deliciosamente 
por Góngora.

c.2) La estructura: nudo-desenlace, λ«τ«. La 
serie de acontecimientos en una obra dramática llega a 
su limite preciso cuando topa con un acontecimiento en 
que se invierte la fortuna: de próspera en adversa o de 
adversa en próspera. Y  naturalmente con tal inversión 
se cierra la obra. (Cf. 1451 a 10 sqq.)

Naturalmente para el griego clásico, porque según 
él sólo se cierran perfectamente las figuras que en un 
punto dado invierten la dirección y pasan a la contraria, 
y sólo se cierra un camino cuando en un lugar determi­
nado da la vuelta. Y  lo mismo sucede en lógica aristo­
télica — modelo de la lógica clásica implícita en el he­
leno— . que la definición tiene como propiedad la de 
inver&ión ( Αντιστροφήν), porque si convenimos en que 
“animal racional'* es la definición de “hombre”. podre­
mos decir que Mhombre es animal racional" y que " ani­
mal racional es h o m b r e invirtiendo sujeto y predicado, 
con el mismo valor de verdad.

Y así como la definición indica que el objeto queda 
perfectamente cerrado en sí mismo y perfectamente sepa­
rado de todos los demás, formando como un universo 
de propiedades aparte, de parecida manera la definición
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poética, o creación de una obra perfectamente cerrada en 
sí y separada de todas las demás, se consigue por inver­
sión de las tornas o acciones ( μ*ταβάλλαν) . ■

Que ésta sea una manera de cerrar la obra, un buen 
momento para hacerlo, no cabe duda; empero, no es el de 
cerrar por inversión el único medio de hacer una obra per­
fecta. Y  así entre las tragedias de Esquilo» la de Prometeo 
encadenado termina con un cataclismo, consecuencia fi' 
nal, por cafasfró/ica, de todas las anteriores calamidades 
y acciones de Prometeo, sin inversión alguna, porque 
va la tragedia de mal en peor, y tiene que terminar, 
como es necesario, con lo pésimo.

Que Esquilo haya compuesto, según parece, otros 
dos Prometeos, entre ello?, y como final, el Prometeo 
libertado, inversión del encadenado, sólo nos probaría 
que el teatro clásico griego iba en la dirección de unificar 
los estados, haciendo que en un mismo drama se diesen 
nudo y desenlace, con el necesario punto de inversión.

Esta exigencia equivaldría a pedir que una obra mu­
sical en que el sentimiento primero fuera la tristeza no 
podría terminar sin intercalar unos compases en que se 
pasara a( sentimiento de aiegría.

Hay un desarrollo consecuente, y en una .sola direc­
ción. que puede tener un límite natural, sin invertirla.
Y  esto lo desconoce Aristóteles. Así que su norma de in­
versión de fortuna, para fijar el límite y definir así una 
obra, es, en el mejor de los casos, una norma clásica 
griega.

c.3) jVo intervención del poeta en la obra. O ex­
clusión de la poesía lírica.

Notemos la afirmación rajante de Aristóteles: ”Ho­
mero, digno de alabanza en muchas otras cosas, lo es en 
ésta: puesto que él so/o. entre los poetas, sabe lo que él,
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en persona, debe hacer. Que el poeta mismo ha de hablar 
lo menos posible por cuenta propia, pues así no sería 
imitador. Pues bien: los demás poetas se esfuerzan por 
hacerse ver a sí mismos a lo largo de todo el poema 
(avroí Αγωνίζονται, pelean por sí) e imitan poco y pocas 
c>eces.” (1460 a 5 sqq.)

El individuo y sus afectos, sentimientos, ideas en 
cuanto individuales no tienen valor poético, o ninguno 
o primario; y así sobre la poesía lírica no hallamos pa­
labra en esta obra de Aristóteles, no sólo en lo que de 
ella se nos conserva, sino, por el programa de la obra 
entera, parece que ni en toda ella.

Y  no tienen valor poético porque ni siquiera fíen? el 
individuo valor filosófico. Al individuo concreto — Só­
crates, Calías—  le acontece accidentalmente (σνμβίβηκ) 
ser hombre (cf. Metaphys. I. 981 A 2 0 ), o dicho en 
lenguaje escolástico: la individuación no entra en la esen­
cia. Esto por una parte, mas por otra la purificación de 
los afectos exige purgarlos del lastre de lo real, en espe­
cial de lo real físico y material, para que así tomen tono 
o temple de pureza estética. Pues bien: sucede que la in­
dividuación proviene, según Aristóteles, de la materia y 
de la cantidad reales, que han de ser purificadas para en* 
trar en lo artístico.

Pero Aristóteles no dejó estos puntos en principios, 
sino que los aplicó al Arte Poética.

1. Dice explícitamente que hay que respetar los mi­
tos tradicionales, los argumentos recibidos umversalmen­
te. (1453 b 33 sqq.) Y  que los poetas actuales — pode­
mos suponer que se refiere en conjunto a la época 
inmortalizada por Esquilo, Sófocles y Eurípides—  han 
compuesto sus más bellas tragedias ( κάλλαττα* τραγωδύπ ) , 
reduciéndose a muy pocas familias ( ¿λίγα* oíxúx?).
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2. Y  además que se las elige porque a ellas les acon­
teció (σνμβίβηκτν, el mismo término empleado en la 
Metafísica, con la significación de accidente, frente a 
esencia y sustancia) pasar o hacer cosas terribles. (1453 
a 17 sqq.)

3. Añádase la tendencia ( <ττοχά{;«τα*) hacia lo uni­
versal ( καθόλον), propia de la poesía, por contraposición 
a la historia (1451 b 5 sq q .); y que los nombres son, 
respecto de tales personajes levantados al rango de mo­
delos universales, imposición posterior y adventicia (eVt- 
τι0€μ*νη). Es decir: ese matiz de individualidad que da el 
nombre resulta, aun poéticamente, cosa accidental, y 
esto hasta en el caso en que se tomen sistemáticamente 
los tradicionales, no digamos, continúa Aristóteles, en 
la comedía donde se toman los nombres que primero vi­
nieren a mano. (1451 b 12 sqq.)

Sólo los poetas iámbicos ( ίαμβος, saeta) componen 
sobre individualidades (κα0*€«κττο»'). Pero recuérdese el 
valor inferior que atribuía Aristóteles a la comedia, y 
el menor aún que corresponde a la poesía iámbíca, su 
estado inmediatamente anterior. (1449 a 5 sqq.; 1449 
a 37 sqq.)
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La metáfora como instrumento poético fundamental

Comencemos notando en todo su valor la sentencia 
de Aristóteles: “Es sobre todo lo demás importante 
(ιτολν μίγιστον) el saberse servir de las metáforas, que, 
en verdad, esto solo no se puede aprender de otro, y es 
índice de natural bien nacido, porque la buena y bella 
metáfora es contemplación de semejanzas"  ( χό ¿/uxov 
üíutfjtlv «rriv) .  (1459 a 5 sqq.)

La teoría de la metáfora, según Aristóteles, com­
prende los siguientes puntos:

I. Definición de metáfora: Metáfora es transferencia 
de un nombre de una cosaa otra, ονοματος άλλοτρίον tméopá ■

Lo cual supone, en primer lugar, que cada cosa tie­
ne su nombre: que este nombre se le ajusta perfectamen­
te, y que, en el límite, cada nombre correspondería a
la definición de la misma, de manera que los nombres 
que convienen a géneros habrían de aplicarse solamente 
a las seme janzas genéricas de las cosas, y no a ninguna 
cosa especificada ya; a su vez, los nombres específicos, 
que designan especies últimas — como hombre, perro, 
rosa, dios . . .— no podrían ser aplicados a aspectos 
genéricos o más vagos y universales.

X C V ÍI



Los nombres individuales — Sócrates, Platón, Es­
quilo . . .—  caen fuera de estas consideraciones, porque, 
como queda dicho, la individualidad está fuera de la 
esencia y de la especie.

Cada nombre, pues, tendría teóricamente hablando 
su lugar propio y sus objetos propiamente designados, 
de los que sería su etiqueta nominal y basta su posesión.

Sólo bajo esta hipótesis de que, en propiedad, cada 
nombre pertenece a un objeto o a un aspecto peculiar 
de un objeto o de varios puede hablarse de trans-portes 
(iirí-φορα), de cambio de lugar de los nombres, por una 
especie de movimiento nominal. La filosofía, y aun el 
lenguaje común, tendería, programática o inconsciente­
mente, a fijar los nombres: a cada cosa su nombre, a 
cada aspecto su nombre.

Pero tengamos presente que, según Aristóteles, el 
nombre (ów/ω) es voz significativa, no elucidativa (σ?;- 
μιιντικόν, no άποφαντικόν) ;  indica, hace signos, alude, mas 
no declara, explica, explícita. De manera que c! nombre, 
en su peculiar manera de significar, se queda a mitad de 
camino entre ignorancia de la cosa y una explicación o 
definición de la misma. Y  así al decir hombre: aludimos 
e indicamos en bloque y sin definición un cierto ser; pe­
ro, aun sin definirlo y distinguirlo internamente en sus 
notas, sabemos dar tal nombre a los objetos que son 
hombres y no lo damos a los que son plantas o ani­
males.

Por esto dice Aristóteles que "el nombre indica en 
bloque y con indistinción", οΚον σημαϊνα καί 
"sólo la definición divide y descompone un objeto en 
SUS partes”, o ορισμος ñtnipii cí? τα καθ' ίκασηι. (Phys..
libro í, 184 b 11 sqq.)
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Entre el nombre — dicho con significación indica- 
tiva y alusiva, no explícita—  y la cosa nombrada hay 
siempre una distancia. No está el nombre apegado y 
ajustado exactamente a la cosa como la definición lo 
está con lo definido, y precisamente por esta falta de 
ajuste perfecto entre nombre, dicho como tal, y cosa 
nombrada es posible un movimiento de transferencia 
(ivt-φορά), por el que un nombre pasa de ciertas cosas 
a otras. Fenómeno que no cabe, so pena de contradic­
ción, entre definiciones o explicaciones perfectas.

De manera que, según Aristóteles, tenemos ya dos 
raíces de que mana la metáfora: 1) hay nombres que 
convienen a aspectos genéricos; de consiguiente son mo­
vibles y transportables de una especie a otra, por la mis­
ma vaguedad y generalidad de su significado; 2) em­
pero, aun en el caso de nombres que designan una especie 
o aspecto último y definitivo — par, impar, rojo, ama­
rillo, hombre, rosa . . .— . nunca está tan coajustado el 
nombre con lo nombrado que no admita un cierto des­
plazamiento, al que se denominará metáfora.

2. División aristotélica de la metáfora.

2.1) Del género a la especie. Decir que la nave se 
paró, en vez de decir que ancló, que es la manera espe­
cífica como se paran las naves, mientras que parar es 
nombre genérico para muchas especies de pararse; como 
atascarse, anclar, detenerse , . .

2.2) De la especie al género. Decir que Ulises reali­
zó por miles acciones bellas, en vez de decir “muchas", 
cuando miles es una especie de mucho; y es claro que no 
se contaron exactamente y con números las acciones be-
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lias de Ulises para decir que fueron por miles (μυρα) 
diez mil exactamente, ni una más ni una menos.

Y  en este segundo caso la metáfora parece más fuer­
te porque el nombre que alude a lo específico está más 
cerca del campo gravitatorio de la cosa que el nombre 
genérico, aparte de que el nombre genérico tiepde, natu­
ralmente, a aplicarse a las especies del género, a caer hacia 
las diferencias últimas; mas la especie es ella misma algo 
último, que no gravita propiamente hacía lo genérico. 
La metáfora que transporta, pues, un nombre específico 
a un aspecto genérico es empresa más esforzada (σπον- 
Saiórtpov )., y por tanto metáfora mejor.

2.3) De especie a especie. Decir "sacarle a ano el 
alma con el bronce” y “cortársela con el infatigable 
¿ronce", porque si suponemos que “quitar" es nombre 
genérico respecto de “quitar por sacar" y “quitar por 
cortar"  — puesto que sacar y cortar son dos maneras de 
quitar— , podremos decir una vez que el bronce le sacó 
a uno el ánima del cuerpo, y otra que el bronce le cortó 
el ánima, en vez de la frase genérica “el bronce se le 
llevó el alma”.

Pero se ve sin más que este procedimiento, emplea­
do mecánicamente — clasificar los nombres en genéricos 
y específicos y transportar sistemáticamente los genéri­
cos a las especies, los de las especies al género, los de las 
especies entre sí— , no dará las más de las veces metáforas 
bellas ni siquiera con valor artístico, porque el procedi­
miento es ciertamente artificial, pero se queda de ordi­
nario en semejante estado preartístico.

2.4) Metáfora por analogía.
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"Habrá analogía cuando se hagan el segundo tér­
mino con el primero como el cuarto con el tercero **
(1457 b 17 sqq.)

Por sólo esta declaración parecería que se trata de 
una analogía o proporción matemática,

a/b =  c/d
que admite las soluciones: a =  bc/d : c =  ad/b ; 
b =  ad/c ; d =  bc/a .

Pero vamos a ver que esta terminología de aparien­
cia matemática no tiene que entenderse según los crite­
rios matemáticos, sino de manera simbólica, o si que­
remos, análoga ella misma con la noción matemática.

En efecto: consideremos una de las analogías que 
trae aquí Aristóteles como ejemplo: la de día-tarde, 
vida-vejez.

Si escribimos estos cuatro términos en forma de pro­
porción:

tarde vejez

día vida
Aristóteles da como soluciones metafóricas, no matemá­
ticas, las dos siguientes: “se empleará en vez del segundo 
término el cuarto, y en vez del cuarto el segundo" . 
( /bid .) Que es como si escribiésemos la proporción 
dicha

tarde vejez

vida día

sustitución que matemáticamente es inadmisible, pero 
la correspondiente sustitución “verbal" es correcta.
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Y  dice: 1) la tarde es la vejez del día, γ 2) la 
vejez es la tarde de la vida. Y  por estos ejemplos se ve 
cómo debe solventarse metafóricamente U ecuación verbal 
dicha.

Ahora que también queda al descubierto que Aris­
tóteles emplea del lenguaje matemático sólo en lo refe­
rente al planteamiento de la analogía o proporción, mas 
en manera alguna en cuanto a la solución y procedí- 
mientos, que, en especial, el que da la proposición me­
tafórica es matemáticamente falso.

Además propone Aristóteles otro tipo de solución 
metafórica de la proporción verbal: "se puede además 
usar de este mismo tipo de metáforas, mas de otra ma­
nera: después de haber designado una cosa con nombre 
de otra, quitar algo de lo propio de ésta. Por ejemplo: 
si se llamara al escudo 'copa —  no copa de Marte, sino 
copa 'sin vino1.” {Ibid. 30 sqq.)

La solución también de estilo metafórico. Y  cabría 
preguntarse en estos casos y parecidos si la forma mate­
mática de plantear la metáfora sirve para algo, pues 
tal planteamiento matemático no pasa de semejante es­
tado, y los tipos de soluciones nada tienen que ver con 
las matemáticas.

El que Aristóteles haya creído poder plantear algo 
así como proporciones verbales, y designarlas con igual 
término que las matemáticas, descansa en que, según su 
opinión, "la buena y bella metáfora es contemplación 
dé semejanzas”.

Ahora bien: la semejanza ( ομοιον) que rige entre 
4/2 =  8/4  es que un término de cualquiera de las dos 
razones tiene con el otro la relación de "doble que" él.
Y  esta relación es formal o molde hueco, que igual vale 
para 4 y 2» que para 8 y 4, etc. En cambio: en la simple
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$emejai\22 no se trata, en general, de relaciones form a­
les o moldes abstractos, en que el material nada tiene 
que ver con el molde, sino de relaciones concretas en que 
el material y sus relaciones están fundidas en unidad 
indisoluble. Así vejez y vida, tarde y día. La semejanza 
entre los dos pares de términos no es formal, sino con­
creta y peculiar de cada caso.

Cuando ponemos, pues.

4/2 =  8/4

y
vejez tarde

vida día

el término unitario “como"' o “dt igual manera que", 
¿/iota*, debe tomarse según el tipo' de metáforas que 
designa Aristóteles como “paso de especie a género”* 
porque "semejanza” hace aquí de género respecto de* 
esa especial semejanza que es semejanza por " relación 
formal”.

Pero si las anteriores clases de metáforas parecían 
prestarse a un tratamiento mecánico, se da cuenta clara 
Aristóteles que saber seleccionar entre los cambios ló­
gica o matemática o combinatoriamente posibles los que 
posean valor artístico y de belleza es cuestión aparte: 
“esfo solo no se puede aprender de otro, y es índice de 
natural bten nacido”. (1459 a 5 sqq.)

Aunque no deban entenderse, pues, semejanza en 
sentido específico por semejanza de relación formal (pro­
porción matemática), ¿será verdad que la base general 
de las metáforas sea la semejanza, y que descubrir metá­
foras sea descubrir semejanzas?
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Podemos conceder sin gran generosidad, porque pa­
rece evidente, que en toda metáfora se pueda descubrir, 
entre sus contexturas, una de semejanza. Pero ¿será ella 
la básica? Y  ¿no será verdad lo contrario: que la in­
vención de metáforas se hace por la vida en trance poéti­
co precisamente para escaparse de las semejanzas? Y  ¿no 
inventará el genio poético metáforas para esotro fin de 
deshacer las' asociaciones comúnmente establecidas por 
la vida ordinaria!’

No cabe este punto, y otros parecidos, en una Intro­
ducción a la Poética de Aristóteles.

♦
* *

Pero antes de terminar voy a mí vez a echar mano 
de una metáfora, de una ley física transportada y levan­
tada del orden pesado de lo físico al ingrávido de la 
poesía.

Dicen los físicos — y es verdad como un templo, 
como el templo del sistema astronómico en que vivi­
mos—  que los campos gravitatorios que al derredor de 
sí fija cada cuerpo celeste, se componen con los de los 
demás, y hay una cierta línea y superficie de nivel, más
o menos compleja y rara de figura, en la que no pre­
domina la atracción de ninguno de los cuerpos, y, por 
tanto, quien la siguiera se pascaría por el universo sin 
caerse en astro alguno, en maravilloso funambulismo. 
Lo difícil es llegar hasta esa línea o superficie de equili­
brio intergravitatorio.

Pues bien: parece como si los filósofos — comen­
zando por Aristóteles y terminando en los fenomenólo- 
gos modernos—  se hubiesen propuesto andar no por esa 
línea de nivel entre astros y astros, sino per la línea de
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mayor gravitación, bien al ras de cada cosa, tocándola, 
desojándose en ella, definiéndola, que es andar sobre 
su piel y superficie más inmediata; sin caer en cuenta de 
que existe otra línea equidistante o de nivel en que uno 
evita las cosas, y las evita por las mismas leyes por las 
que uno se acerca y cae pesadamente en ellas.

Y  creería que la Poesía ha descubierto algo así como 
unas líneas de nivel intereidético, de equilibrio interenti* 
tativo, por las que nuestra facultad desiderativa, nuestros 
sentimientos, purificados estéticamente, pueden caminar 
dándose un paseo más maravilloso que el del hombre que 
descubriera esa superficie de nivel entre los astros, se su­
biera en ella, en más sorprendente viaje que los de Julio 
Verne, y anduviese por los aires — una de las primeras 
acusaciones que se hicieron a los filósofos, aipofiartrv 
(cf. Apología de Sócrates, por Platón, 9 C )— , libre 

de caídas y de andar cayéndose, como nosotros, por que­
rer andar sobre un astro solo.

Y  es claro que en tal superficie de nivel intereidético 
e interentifativo no predominan ni la verdad ni ia false­
dad, ni el valor ni deber ser alguno, como en esa real 
superficie ínter gravitatoria que existe según la física entre 
los astros, no hay atracción n: peligro alguno de caídas.

Andar entre las ideas, caminar entre los valores, pa­
searse entre los seres sin caer en ninguno de ellos, mirar 
todas las cosas desde esa superficie de nive!, ¿no será la 
faena propia de la Poesía y en especial el trabajo que 
debe realizar la metáfora?

"Intelíigenti pauca 

México, a 14 de abril de 1945.
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Reunimos aquí un conjunto de detalles cuya com­
prensión ayudará a la de la Poética misma. Han sido 
reunidos la mayor parte de ellos pacientemente por los 
eruditos, y representan algunos de ellos larga y perspicaz 
labor filológica.

Los tornamos en su mayoría de la edición Guillaame 
Budé de la Poética, hecha por J . Hardy (París. 1932), 
no sin tener en cuenta la edición publicada en la Loeb 
Cíassical Library, por W . Hamilton Fyfe, 1939.

I

Estructura de la Poética

La Poética, tal como ha llegado hasta nosotros, está 
evidentemente incompleta. Incluye, después de una in­
troducción general (1447 a - 1449 b ) , en que se formula 
el plan general de la obra — estudiar rocías y cada una de 
las especies de obras poéticas— : un estudio sobre la 
tragedia (1449 b - 1459 a) y otro sobre la epopeya 
(1459 a - 1462 b ).

La obra está incompleta, porque a) no llena el 
programa fijado en el comienzo del capítulo 1; b) no
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se encuentra el estudio correspondiente a la comedia, 
prometido al comienzo del capítulo VI; c) tampoco se 
halla una exposición de los ><λ<κα o cosas de reír, que en 
dos pasajes de la Retórica (1371 3 6 - 1419 b 6) se 
dice formar parte de la Poética.

d) Además: nuestro texto termina con una fórmula 
estereotipada, familiar a Aristóteles, que, en general, sir- 
ve para resumir lo anterior y preparar lo siguiente. Com­
páranse aquí mismo los finales de 1454 a, 13 sqq.; 
1459 a 15 sqq.; y 1462 b 15 sqq.

e) Al final del códice Riccardianus 46 — B en las 
siglas de esta edición— , que representa, como se dirá, 
una tradición independiente, se hallan algunas palabras 
más que prometen un estudio sobre el iambo y la co~ 
media: Sk Ιάμβων καί κωμωδία*, tal como las lee Cario 
Landi (Rivista di Phitologia Classica, 1925, pág. 551, 
cf. edic. de J .  Hardy [J. H.] pág. 75)* Aunque se las 
suponga apócrifas demostrarían que desde mucho tiem­
po atrás se consideró la Poética como obra incompleta.

f) Además: el catálogo de las obras de Aristóteles 
de Diógenes Laercio (v, i, 24 ), y que se remonta pro­
bablemente hasta Hermippo de Esmirna (200 a. C.)» 
atribuye dos libros a la Poética.

Se admite, pues, generalmente que la Poética tal 
como la poseemos no es más que el primer libro de la 
obra completa. Y se supone que el segundo libro perdi­
do estaba centrado en la comedia, como el primero lo es­
tá en la tragedia.

En cuanto a las dudas acerca de la existencia de un 
segundo libro, y que J .  H. no tiene por suficientemente
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fundadas, véase A. Philip Mac. Mahon, Harvard Studies 
in Classical Philology, vol. XX. VIII, págs. 1-46.

El segundo libro de la Poética debió desaparecer 
muy pronto, y para suplir esta laguna un gramático an­
tiguo compuso un mediocre tratado sobre la comedia, 
conocido bajo el nombre de Tractatus coislianus. El es­
tudio más reciente sobre esta cuestión es el de Lañe 
Cooper, An Aristotelian theory o f comedy. (Oxford 
1924. J .  H-, págs. 5-6.)

II

Estructura de la Poética, como apuntes para clase.

Si el plan general de la Poética puede parecer sen­
cillo y bien ordenado, los comentadores no dejan de 
hallar pequeños detalles sospechosos y desconcertantes. 
Enumero los más importantes:

a) La Poética es un curso que sobre esta materia dió 
Aristóteles, y lo contrapone él mismo (1454 b 18) a los 
«K&So/tcW λόγοι, a los tratados publicados ya oficialmen­
te, como el diálogo So&re /os Poetas.

b) Su forma no es tampoco la que se da a las obras 
destinadas a la publicación: las digresiones, repeticiones, 
paréntesis, dudas, producen la impresión de una expo­
sición oral y privada. Parece que esta exposición la hizo 
Aristóteles más de una vez, añadiendo al esqueleto pri­
mitivo nuevas partes, sin tomarse Ja pena de rehacer el 
todo para darle asi una forma sistemática y sin repeti­
ciones. Como dice W. Jaeger — Aristóteles, Berlín, 1923, 
pág. 337 sqq.— , no intenta Aristóteles en esta obra,
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tal como se nos ha conservado, más que la instrucción 
de los oyentes.

Se ha propuesto la hipótesis, poco aceptable, de una 
copia estenográfica, en términos nuestros, hecha de las 
obras esotéricas o privadas por algunos de los oyentes 
de Aristóteles. Véanse sobre este punto las atinadas ob­
servaciones de M. Médéric Dufour en su introducción a 
la Retórica (págs. 17-18). J .  H. piensa que la redac­
ción de estas obras es de la mano misma de Aristóteles, 
pero tiene por poco probable el que la redacción escrita 
haya seguido, y no más bien precedido, a la exposición 
oral.

_ *
c) En el capítulo 12, Aristóteles interrumpe el es­

tudio de la trama o argumento y hace la enumeración de
. las partes extensas de la tragedia. Muchos críticos, si­

guiendo a Ritter, han considerado este capítulo como 
interpolado.

Presenta, es cierto, dificultades; por ejemplo, la de­
finición de stásimon. Con todo, cree J . H. que, excep­
tuada la última frase que pudiera muy bien ser apócrifa, 
el capítulo es auténtico, aunque no fuera sino por el 
paralelismo de las definiciones, la insistencia o W ... δλον 
y la definición de ^oSos. (Cf. 1450 b 24 sqq. y 1450 
b 31.)

El trozo es de Aristóteles, pero parece haber sido 
añadido posteriormente.

d) El capítulo 16 tiene también las apariencias de 
añadido. Aristóteles había hablado ya de la άναγνώ̂ ισι* 
o reconocimiento en el capítulo 11. Qué es el recono­
cimiento, cuál es el tipo mejor, cuáles sus clases: habían 
sido ya puntos estudiados en el capítulo 1 1, sin que se 
halle indicación alguna de que posteriormente se trata-
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ría el mismo asunto una vez más. Y  con todo se lo tra­
ta de nuevo en el 16, que no parece complemento del 11, 
sino una refundición y profundización del mismo como 
resultado de un estudio más detenido.

 ̂ Si hubiera formado parte de la redacción primitiva, 
Aristóteles no hubiera repetido en el capítulo siguiente 
lo del reconocimiento de Orestes en la obra de Pdliydos.

e) Puede parecer extraño que, formando el recono­
cimiento parte de la trama, Aristóteles lo estudie después 
de los caracteres. Aristóteles enfoca la cuestión de los ca- 
racteres desde el punto de vísta de lo verosímil (titeó?), 
regla que se aplica por igual a caracteres y a la trama 
y que domina la Poética entera. Pues bien; en el capí­
tulo 16 precisamente, Aristóteles enfoca la cuestión del 
reconocimiento bajo este punto de vista, y en la verosi­
militud encuentra un principio de discriminación y de 
apreciación.

f) El parangón entre tragedia y epopeya se halla 
interrumpido por una exposición de los principios que 
deben aplicarse en la crítica de los poetas (cap. 25 ). 
Los problemas y soluciones que hallamos aquí pueden 
pertenecer lo mismo a la Poética que a los. Άιτορήματα. 
*Ομηρικά, ( J . Η·, págS. 8-10-)

τπ

Lugar de la Poética en las obras de Aristóteles

En 343-344 Aristóteles, de edad de 41 años, fue 
encargado de la educación de Alejandro. Educación que 
debió comprender lo que se enseñaba a los griegos jó-
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venes, y entre ello, y sin duda, en primer lugar, la lec­
tura de Homero y de los trágicos.

Según una tradición discutible Aristóteles revisó con 
esta ocasión el texto de la litada, y es probable que los 
Problemas Homéricos — véase el cap. 25 de la Poética y 
los Aristot. fragm., edic. Rose, fragm. 142-179—  sean 
de esta época de su vida y por esta ocasión.

También a la tragedia había dedicado Aristóteles 
detenidas consideraciones. Había publicado con el título 
Victorias dionisíacas una recensión de las listas de los 
vencedores en los juegos escénicos, y debemos a sus Di- 
dascalias — cf. Arist. fragm., edic. Rose, fragm. 618- 
630— , obra compuesta según los veredictos de los 
jueces en tales juegos, lo más ajustado que sobre la 
cronología de las obras dramáticas sabemos.

Por fin: hay que contar su diálogo «So£>re los Poetas, 
del que se han conservado algunas líneas. (Ibid., fragm. 
70-77, A. Rostagni, Rivista di filología e di instruc. clas- 
sica, 1926, págs. 433-70; 1927, págs. 145-73.)

La erudición formaba, pues, uno de los fundamen­
tos de las teorías aristotélicas, lo mismo en política que 
en poesía. Con todo, su teoría literaria, como lo hemos 
visto larguísimamente en la Introducción filosófica, le 
viene de sus propias teorías filosóficas y no de un estu­
dio directo de Homero y de los trágicos.

Compárese, por ejemplo, su definición de la trage­
dia (1449 b 24 sqq.) y la que da Willamowitz: "una 
tragedia ática es una composición, completa en sí mis­
ma, basada en leyenda heroica, tratada por un poeta en 
estilo elevado para ser representada por un coro de ciu­
dadanos de Atenas y dos o tres actores, en el santuario 
de Baco, como parte integrante del culto”.
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La Poética, tal como la poseemos, supone un audi­
torio ateniense: en el cap. 3 (1448 a 31) se oponen a 
'los megáricos de Sicilia "Jos de aquí

Parece que tuvo que ser compuesta durante la segun­
da estancia de Aristóteles en Atenas (335-334 a 3 2 3 ).

En efecto: parece de suyo probable que compusiera 
la Poética a continuación de las investigaciones que so­
bre las obras poéticas emprendió con ocasión de su pre- 
ceptorado en Macedonia.

Además: el autor de la Poética está bien lejos de las 
ideas de Platón. Platón condenaba la poesía en nombre 
de la verdad y de la moral. En nombre de la verdad: 
porque la poesía es imitación de lo que es ya de suyo 
imitación, como lo es lo sensible respecto de lo inteligi­
ble, y la poesía es imitación de lo sensible. Por esto 
llamaba a los poetas "manufactureros de fantasmas", 
”fabricantes de ídolos”, δημιουργός φαντασμάτων. (Repú­
blica, 598 A sqq.) En nombre de la moral: porque 
muestra a los dioses y héroes sometidos a las pasiones 
humanas.

Aristóteles, por el contrario, tomando de Platón pro­
bablemente la teoría de que los poetas son imitadores 
(μίμηση, cf. lugar citado de la República de Platón), 
atribuye a la obra de arte un valor purificatorio y pur­
gante de los excesos de las pasiones en cuanto reales. 
Además: hace de la Poética un estado intermedio entre 
Historia y Filosofía. (1451 b 5; 1460 b 18-21.)

Otro dato para el problema cronológico pudiera ser 
el que la Retórica es posterior a la Poética, mencionada 
no sólo en el libro III, de autenticidad dudosa, sino en 
el I, de autenticidad asegurada. (Cf. Retórica, ΠΙ, 1405 a 
5 y 1419 b 5 «pijrat.... cVrot? 77ípl ποιητικής; i, 13/2 a 1 
¿kwpiarai w τοΐς ttcw ποιητικής.) Pero no consta sobre la
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data exacta de la composición de la Retórica; parece 
ser posterior a la fundación del Liceo. ( J .  HL, págs, 13- 
16.)

rv

Sobre la significación de kátharsis

Aparte de lo que se dijo en la Introducción filosó­
fica (IV, 1)> nótense los datos siguientes: 1) la inter­
pretación patológica de que se habló en la Introducción 
filosófica (IV, 1), basada en los textos de la Política 
allí citados, no fué del todo desconocida por los comen­
tadores del Renacimiento (cf. V. Bywater, Journal o f 
Philology, XXVII, pág. 267) ; pero se debe sobre todo 
a dos filólogos del siglo pasado: Henri Weil y Jacob 
Bernays, que, al mismo tiempo, mas independientemen­
te, la propusieron. La memoria de Weil fué presentada 
al congreso de filólogos alemanes en Basilea, en 1847, 
y se encuentra sustancialmente en sus Études sur le drame 
antique, V edic., págs. 156-163.

El trabajo de Bernays, aparecido en las Memorias de 
la Academia de Breslau, en 1857, ha sido reeimpreso en 
Zweí Ahbandlungen ueber die aristotelische Theorie des 
Drama, Berlín, 1880.

Antes de estos trabajos las interpretaciones han ido 
por caminos los más divergentes. Beni, a finales del si­
glo xvi, contaba ya doce.

1. La mayor parte de los comentadores italianos de 
la Poética, en especial Robortello, Vettori. Castelvetro, 
no extendían la purificación a todas las pasiones, fuera 
del terror y compasión; pero creían que familiarizándose 
con los espectáculos que en el espectador despierten terror
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y conmiseración, se llega a una especie de inmunización 
contra tales debilidades en la vida real.

2. Los teóricos franceses del siglo XVII, como Cha- 
pelaín. Godeau, Scudéry. siguiendo al italiano Maggí 
(Madius). sostuvieron que la kátharsis o purificación 
consiste en librarse, mediante el entrenamiento en estas 
dos pasiones de conmiseración y terror, de todas las de­
más en cuanto peligrosas: lujuria, cólera, orgullo . . .

Con todo, Racine, que leía la Poética en la edición 
comentada de Petrus Victorius — además de haber él 
mismo traducido varios pasajes; véase la edición Mes- 
nard de las obras de Racine, tomo v, págs. 447-489— , 
escribió en el margen de su ejemplar que la tragedia 
“excitant la terreur et la pitié, purge et tempére ces sortes 
de passions. C’est á-dire quen émouvant ces passions elle 
leur ote ce qu’elles ont d'excessif et de tíicieux et tes 
raméne a un etat de modération conforme a la raison ' 
(pág. 4 7 7 ).

Pero, dejando aparte variaciones sobre el mismo te­
ma de purificación de pasiones, purgación de afectos, un 
punto parecía asegurado; que en la kátharsis se halla la 
justificación moral de la tragedia. Y  así decía Corneille 
que el espectáculo de la tragedia nos obliga a volver sobre 
nosotros mismos y nos incita a "purger, modérer, recti- 
fier et méme déraciner en nous la passion qui plonge ά 
nos yeux dans le malheur les personnes que nous plai- 
g n o n s (Zéme. discours sur le poéme dramatique, cf. el 
prefacio a Don Sanche d'Aragón y el de Attila; el exa­
men de Téodoric y el de Nicoméde.)

3. Durante el siglo XVIII, en Francia y en el ex­
tranjero. se trata esta cuestión con más ciencia y menos 
imaginación.
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Batteux —Les quatre Poétiques (París, 1771) —  
busca ya la solución donde hay que buscarla, a saber: 
en el pasaje citado del libro vm de la Política. Y  así 
escribe: "Pythagore est le premier quí a emprunté ce mot 
a la médecine, car comme la médecine purge les corps en 
corrigeant l'excés ou le otee des humeurs, la musique de 
méme purge Váme en corrigeant, en ótant soit Vexcés 
soit te více des a f fe c t io n s Traduce y comenta diligente­
mente el pasaje y concluye: "La tragédie nous donne la 
terreur et la pitié que nous aimons et leur ote ce degré 
excessif ou ce mélange d'horreur que nous n aimons pas. 
Elle allége Vimpression ou la réduit au degré et a l’espéce 
ou elle ríest plus quun plaisir sans mélange de peine, 
χαραν αβλαβή, parce que, malgré Villusion du theátce, a 
quelque degré qu*on la suppose, Vartifice perce et nous 
consolé quand Vimage nous afflige, nous rassure quand 
l'image nous effraie . . /'

Batteux nota muy bien que se aparta con esta su 
interpretación de la usual, porque añade: "Mais que 
deotent Veffet ou la fin marale de la tragédie quon 
croyait indiquée par cette purgation des passions?"

Hacia el mismo tiempo, Lessíng, en Alemania, mos­
traba que la kátharsis no se refiere a las pasiones en gene­
ral, sino al temor y a la compasión, y a las pasiones 
conexas con ellas. Y  fundándose en la doctrina aristo­
télica de que una virtud es un término medio entre dos 
vicios, hace consistir la purificación de las pasiones en 
transformarlas en "disposiciones virtuosas”, es decir: 
que la tragedia nos conduciría al grado jusfo de te­
mor y compasión. (Cf. La dramaturgie a Hambourg, 
L X X V Í I . )

4. Para el estado moderno de la cuestión véase, 
además de la obra de J .  Hardy que estamos fundamen-
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talmente extractando en este punto, la obra de Finsler: 
Platón und die aristoteíische Poetik. Leipzig, 1900. 
( J .  H.. págs. 16-22.)

La interpretación que hemos propuesto en la Intro­
ducción filosófica (IV, 1), además de recoger estas ins­
piraciones, aporta otras fundadas especialmente en la 
filosofía de Aristóteles.

v

T exto de la Poética

Parece que en la Antigüedad se difundió muy poco 
el texto de la Poética. Ni se señala ningún comentario 
ni apenas si se lo cita alguna vez.

Las ideas aristotélicas sobre la tragedia y la comedia 
fueron transmitidas por gramáticos y críticos, mas pa­
rece que desde muy pronto cayó en olvido la Poética 
misma.

Parece que ni Horacio mismo conoció la Poética en 
su texto original; pero tenía ante los ojos la de un peri­
patético del siglo III a. C., el gramático Neoptolemo de 
Paros. Congessit praecepta Neoptolemi, τον ττηptavov, de 
arte poética non quidem omnia sed eminentissima (Por- 
phyrion).

El segundo libro de la Poética había desaparecido ya 
en el siglo vi. cuando el texto griego fué traducido al 
siriaco, traducción que más tarde fué retraducida al árabe.

Con el Renacimiento la Poética entra en la fase 
triunfal de su historia. Desde 1498 la traduce G. Valla. 
La edición princeps aparece en 1508. en los Alda. Fué 
seguida durante el siglo XVI por las ediciones de Pacius, 
Madius, Robortellus. Petrus Víctorius.
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Estos editores se dedicaron no tanto a mejorar crí­
ticamente el texto mismo de la obra cuanto a proveer 
el texto de comentarios, fuentes de las discusiones de 
que provendrá en Francia, y durante el siglo xvn, la 
doctrina clásica.

Vcase para este punto la obra completísima de M- 
Réné Bray: La formation de la doctrine classique en 
France, Hachette, 1927.

Un serio progreso en el establecimiento del texto 
se consigue en el siglo XIX, cuando se reconoce el valor 
particular de un manuscrito del siglo X u XI. pasado por 
alto hasta entonces, el Parisinus 1741, señalado con Ac 
en la edición de Bekker (1 831 ).

Después de Bekker se suceden las ediciones, tanto en 
Alemania como en Inglaterra, pero ninguno sometió a 
examen más riguroso el texto de la Poética como Juan 
Vahlen.

Sus tres ediciones sucesivas — Berlín, 1867 y 1874, 
Leipzig, 1885—  constituyen, junto con los comentarios 
críticos en latín, y los estudios que consagró a la inter­
pretación de la Poética, en especial en las Memorias de 
la Academia de Viena, uno de los monumentos perdura­
bles de la filología del siglo XIX.

Vahlen considera al Parisinus 1741 como la fuente 
única del texro. Los otros manuscritos que él conoce, en 
número de 17, todos muy posteriores al Parisinus, los 
tiene por derivados de él y Ies da el nombre de apógra­
fos. Si tales apógrafos o copias presentan a veces un texto 
más aceptable que el del Parisinus, tales variantes no 
tienen más valor que el de conjeturas.

Hoy en día no es ya posible atenerse solamente al Pa- 
risinus, desde que ha quedado demostrada la independen­
cia del Riccardianus respecto de él; y además se ha puesto 
de relieve la importancia del texto árabe.
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I N T R O D U C C I O N  A L A  P O E T I C A
φ

Una edición moderna de la Poética, como la que 
aquí se ha seguido, tiene que descansar sobre el Parisinus, 
el Rtccardianus y la versión árabe.

a) El Parisinus A.
El Parisinus 1741 contiene juntamente con la Poé­

tica la Retórica de Aristóteles y diferentes obras acerca 
de la Retórica, posteriores a Aristóteles.

El texto de la Poética fué trabajado por Vahlen, que 
anotó las menores particularidades.

Una edición facsímil acompañada de notas descrip­
tivas se debe a los trabajos de F. Allégre y H. Omont 
(Leroux; París, 1891).

El texto del Parisinus A es de buena tradición. Los 
errores que en él se encuentran son negligencias ligeras del 
tipo corriente —  confusión de vocales, haplografías, 
omisión de letras . . .

b) El Riccardianus 46 (B).
Manuscrito del siglo XIV, nos presenta un texto de 

la Poética mutilado al principio y al final. Comienza 
con 1448 a 29, y tiene una laguna que va desde 1461 
b 3 hasta 1462 a 17.

La independencia de B respecto de A está garanti­
zada sobre todo por el hecho de que, en 1455 a 14, & 
ha conservado el texto de una docena de palabras des­
aparecidas a consecuencia de un homoioteleuton en la 
tradición representada por A. Véanse las notas críticas 
a 1455 a 14.

La desaparición de estas palabras en la tradición de 
A había conducido a los copistas y editores a corregir 
ro pXv yáp, cuidadosamente conservado en A, por las
o μ«ν yáp.
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En muchos otros lugares el Riccardianus confirma 
de manera sorprendente las conjeturas de sabios moder­
nos. Así, en 1454 a 22 se encuentra τό άρμάττοντα (Vah­
len) en vez de rí ¿ρμόττοντ* de A; en 1454 b 9, 7 
(Stahr) en vez de ημα* de A; en 1455 a 16 mpaXcyuTftóv 
(Vahlen) eñ vez de *ηρα\αγισμάν de A: en 1455 b 2 
impar«¿Wv (P. Vettori) en vez de vtpiTÚvuv de A.

Otras buenas lecciones del Riccardianus concuerdan 
con las de la versión árabe. Así, en 1448 b 22, en vez 
del texto ininteligible de A oí ιτ<φυκάτ<9 και αΰτά da oí 
ττ̂ φνκότν; π/>ος αντά; en 145 l 2 17 en Vez de ytw da 
TW Íw; en 1455 a 33 en vez de «&ταοτικοί da Εκστατικοί 
y en 1455 a 27 ávp« en vez de άν«Γ»7 de A.

El final del Riccardianus es de un interés especial. 
Mientras que e! texto tradicional de la Poe'fíca se detiene 
en 1462 b 19 con las palabras ύρήσθω τοσαντα, en el 
Riccardianus, después de ¿ρήσθω ταΰτα se lee: «pt fie ιάμ­
βων και κωμω&ίας, y además una palabra que parece ser
γράψω

Si la autenticidad de este final fuese completamente 
segura quedaría resuelta la cuestión acerca del segundo 
libro de Ja Poética.

Que el asunto reservado para el segundo libro tenga 
que ser sobre el iambo y la comedia parece muy verosí­
mil, porque Aristóteles hace derivar la comedia del íambo 
(1449 a 1 sqq.), como la tragedia previene de la 

epopeya.
Pero los autores ven en ello algunas dudas.

c) La versión árabe.
La versión árabe de la Poética nos ha llegado en un 

manuscrito de la Biblioteca Nacional de París (Ar.



882 a). No ha sido bien conocida de los helenistas 
hasta hace unos treinta años.

£1 sabio orientalista Margoliouth había traducido 
alganos pasajes en 1887 — Analecta orientaha ad Poett- 
cam Aristotelicam, Londres, 1887— ; pero solamente 
en 1911 ha dado una traducción latina completa, im­
presa con el texto griego. (En Hodder and Stoughton, 
New York y Toronto.) Más tarde Jaroslaus Tkatsch 
ha emprendido una grande edición crítica de la versión 
árabe, bajo los auspicios de la Academia de Viena. El 
primer volumen apareció en 1928.

Las citas de la versión árabe de la presente edición 
concuerdan con la de Tkatsch y están tomadas de la de 
Margoliouth,

Parece que la versión árabe debe colocarse hacia el 
comienzo del siglo X, y comprende el texto origina!, 
fuera de una laguna que va desde 1460 a 17 hasta 1461 
a 9. En sí misma es una versión de una traducción si­
ríaca del siglo VI, de la que no quedan más que unas 
líneas.

Hecha en un país y para un público que no tenía 
la menor noticia de lo que eran una tragedia y una epo­
peya, la versión árabe resulta un calco mecánico y una 
traducción literal, casi ininteligible. Pero precisamente 
gracias a esta extremada literalidad permite de cuando en 
cuando mejorar el texto basado en nuestros manuscritos 
griegos.

Por ejemplo: ya al principio de la Poética (1447 
b 9) confirma brillantemente la conjetura de Bernays, 
ανώνυμος; más adelante, 1447 b 16 nos permite recons­
truir con seguridad φνσικόν, que Heinsius había pro­
puesto.



J U A N  D A V I D  G A R C I A  B A C C A

d) Bibliografía.

Las ediciones más famosas de la Poética, aparte de 
Ja de Vahlen ya citada, son las inglesas de Ingram By- 
water, Oxford, 1909; la de S. H. Butchet, Londres, 
1893; 4 edíc. 1920, y la edición italiana de A. Ros- 
tagjvi, Turín, 1927.

La de Butcher va acompañada de un excelente tra­
bajo sobre la doctrina de la Poética: Atistotíe’s Theory 
of Poetry and Fine Arts,

Para un catálogo completo de las obras dedicadas a 
la Poética — ediciones, traducciones, comentarios, etc -— 
véase el libro A Bibliography of the Poetic of Aristotle, 
de Lañe Cooper y Alfred Hudeman, New-Haven, Lon­
dres y Oxford. 1928.

Para la obra presente nos hemos servido amplia­
mente de la de J . Hatdy, de la Colección Guillaume 
Budé, París, 1932, y de la edición de W. Hamilton Fyfe 
en la Loeb Cíassicat Library, 1939.

Para dar una idea de las traducciones de la Poética 
en castellano transcribimos los párrafos siguientes de don 
Marcelino Menéndez y Pelayo, en su Historia de las 
ideas estéticas en España, vof. II, págs. 206-209. edic. 
Espasa-CaJpe Argentina, 1943;

“Corre (sin fundamento antiguo que sepamos, pues­
to que ni Tamayo de Vargas ni Nicolás Antonio la 
autorizan), repelida en muchos libros modernos, la es­
pecie de que Juan Pácz de Castro (no Pérez, como al­
gunos escriben), bibliotecario de Don Diego de Men­
doza y uno de los filólogos más laboriosos de nuestra 
edad de oro, tradujo la Poética, de Aristóteles. Imagino 
que éste es uno de tantos yerros como por primera vez 
se difundieron en el absurdo prólogo de Nassarre a las 
comedias de Cervantes, y en el librejo de don Luis Joseph



Velázquez sobre Los orígenes de la poesía castellana 
(Málaga, 1754) ; por lo menos, hasta la hora presente, 
ha sido vana toda mi diligencia para encontrar, no ya 
el texto de esa versión que tengo por soñada, sino la 
menor indicación relativa a ella, en ninguno de los 
muchos escritores que hablan de Páez de Castro, ni en 
la bastante nutrida correspondencia literaria que éste 
seguía con sus amigos humanistas. Bien sé que Páez de 
Castro había emprendido enormes trabajos sobre Aris­
tóteles, pero no de traducción en lengua vulgar, sino de 
corrección y depuración del texto griego, con presencia 
de muchos manuscritos antiguos. Y  aun estos trabajos, 
que el autor miraba como preliminares para una obra 
grande y sintética sobre la filosofía de Aristóteles con­
cordada con la de Platón, debieron de quedar incomple­
tos y perderse, puesto que no ha encontrado ni vestigio 
de ellos el último y más docto de los biógrafos de Páez, 
mi llorado amigo Carlos Graux, en su libro que es hon­
ra de la erudición francesa contemporánea y gravísimo 
cargo de conciencia para los olvidadizos e inertes hele­
nistas españoles.

"Del médico valenciano Francisco de Escobar, que en 
Barcelona fué maestro de Juan de Mal-Lara, y que hoy 
solamente es conocido por una versión latina de los Pro- 
gymnasmas de Aftonio y de algunas fábulas esópicas, 
dicen Andrés Scott y Nicolás Antonio que había em­
pezado a traducir (¿hacia 1557?) la Retórica de Aris­
tóteles, porque de las dos versiones latinas hasta entonces 
conocidas, la de Jorge Trapezuncio le desagradaba por 
impericia del autor en la lengua latina, y la de Hermolao 
Bárbaro por el defecto contrario, es decir, por mala inte­
ligencia del original griego. No quedan más noticias de 
semejante trabajo, que debió de quedar muy a los prin­
cipios.



"Vicente Mariner, el helenista más fecundo que Es­
paña ha producido, prodigio de actividad, de memoria 
y de mal gusto, del cual nunca pudo curarle el trato 
asiduo con la docta antigüedad, tradujo él solo, ya en 
prosa, ya en verso, ya en latín, ya en castellano, la mitad 
de la literatura griega, incluso los escoliastas y los so­
fistas. Claro es que entre estos ciclópicos trabajos,’ que 
llenan casi solos un armario (el F. f) de la sala de ma­
nuscritos de la Biblioteca Nacional, no faltan, no podían 
faltar, las obras de Aristóteles, todas las cuales (excep­
tuando la Metafísica) , puso Mariner er. castellano con 
tanta dureza como fidelidad, prestando en ello el más 
positivo servicio a la cultura española, en medio de tan­
tos otros trabajos estériles y baldíos. En la colección 
aristotélica de Mariner figuran, no sólo la Poética, sino 
las dos Refóncas atribuidas a Aristóteles. Simultánea­
mente con Mariner se había dedicado a poner en lengua 
castellana la Poética el gallego don Alonso Ordoñez 
das Seixas y Tobar, señor de San Payo, pero alcanzó 
mejor fortuna en ver de molde su trabajo desde 1626. 
La traducción de Ordoñez, aunque no está tomada del 
latín, como insinúa Nicolás Antonio, sir.o que es directa 
del griego, no excluía ciertamente otra mejor, y para mí 
no hay duda que la de Goya y Muniain le lleva grandes 
ventajas, sin ser prefecta por eso. Sea defecto de las edi­
ciones de la Poética que en el siglo XVil corrían, y que 
aumentaban las dificultades de estos oscurísimos frag­
mentos, sea impericia de Ordoñez, hay que confesar que 
muchas veces se le quedó traspapelado e! sentido, y aun 
hizo decir a Aristóteles lo contrario de lo que pensaba, 
o algo sin razón ni enlace, además de quedarse vírgenes 
de traducción no pocos incisos.

"La mayor parte de estos defectos se remediaron en 
una reimpresión del siglo pasado, en la cual entendió el



catedrático de griego en los Reales Estudios de San Isi­
dro: don Casimiro Fió re z Canseco, quien para reunir en 
un cuerpo lo mejor que hasta su tiempo se había traba- 
jado sobre la Poética, añadió al trabajo de Ordoñez el 
texto griego, con una colección de variantes, la versión 
latina de Heinsio con sus notas, y las del abate Batteux 
en su libro, entonces tan celebrado, de las Cuatro Poé­
ticas.

“Contemporáneo de Ordoñez y de Mariner fué el 
conquiense Juan Pablo de Mártir Rizo (descendiente del 
célebre humanista Pedro Mártir), fecundo traductor e 
historiógrafo con ribetes de político, a lo cual agregaba 
ciertos conocimientos de literatura francesa, harto pere ­
grinos en el siglo XVir. Mártir Rizo, que era hombre de 
buen gusto, aunque de estilo un tanto afectado y senten­
cioso, volvió a traducir la Poética de Aristóteles: pero co­
mo no sabía griego, se valió de la traducción latina de 
Aniel Heinsio, a quien siguió paso a paso en la distribu­
ción de los capítulos, que (como es sabido) difiere en la 
edición heinsiana del orden generalmente adoptado. El 
interés de la Poética de Mártir Rizo (que aún yace inédi­
ta en la Biblioteca Nacional) está en las ilustraciones que 
la acompañan, en una de las cuales se lee una minuciosa y 
durísima crítica de la Jerusalén Conquistada, de Lope 
de Vega, donde algunos han creído ver la mano del im­
placable Torres Rámila.’'

Por los motivos que indica Menéndez y Pelayo, 
aparte de la evolución posterior de estos estudios, poco 
es lo que hemos podido utilizar, para la edición presente, 
de las traducciones de Ordoñez, y correcciones de Flórez 
Canseco, de que hemos podido disponer. El lector que 
haga el cotejo lo echará de ver inmediatamente.



S I G L A S

A =  Parisinus 1741, siglo X u XI. =  Ac de 
Bekker.

B =  Riccardianus 46. siglo XIV.

Apogc. "  apographa; copias derivadas de A.

Ar. =  Versión árabe de Abu'l-Baschar Matta. Si­
glo X. traducida en latín por Margoliuth.

Σ =  original griego, perdido, de la versión siría­
ca (igualmente perdida) de que deriva la 
versión árabe.

NOTA

No es preciso advertir que la división en capítulos, 
sus títulos y números no viene de Aristóteles. Aquí se 
ha seguido la tradición en cuanto a la división en capí­
tulos, y la obra de J .  Hardy en cuanto a los títulos.
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SOBRE POETICA

i

ÍPlan de la Poética.] Para comenzar primero por lo 
primario -—que es el natural comienzo— , digamos en ra­
zonadas palabras qué es la Poética en sí misma, cuáles sus 
especies y cuál la peculiar virtud de cada una de ellas, 
cómo se han de componer las tramas y argumentos, sí se 
quiere que la obra poética resulte bella, cuántas y cuáles 
son las partes integrantes de cada especie, y otras cosas, 
a éstas parecidas y a la Poética misma concernientes.

[Poesía e imitación.'} La epopeya, y aun esotra obra 
poética que es la tragedia, la comedia lo mismo que la 
poesía ditírámbica y las más de las obras para flauta y 
cítara, da la casualidad 1 de que todas ellas son — todas 
y todo en cada una—  reproducciones por imitación, 2 que 
se diferencian unas de otras de tres maneras: 1. o por 
imitar con medios genéricamente diversos, 2. o por imitar 
objetos diversos, 3. o por imitar objetos, no de igual ma­
nera sino de diversa de la que son.

Porque así, con colores y figuras, representan imitati­
vamente algunos — por arte o por costumbre— , y otros 
con la voz. 3 Y  de parecida manera en las artes dichas: 
todas ellas imitan y reproducen en ritmo, en palabras, en 
armonía,4 empleadas de vez o separadamente. Se sirven 
solamente de armonía y ritmo el arte de flauta y cítara, y
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si alguna otra hay parecida en ejecución a éstas, por ejem­
plo: la de la zampona. Con ritmo, mas sin harmonía, 
imitan las artes de la danza, puesto que los bailarines imi- 
tan caracteres, estados de ánimo y acciones mediante figu­
ras rítmicas. 5

[Especies de imitación por ía palabra.} Empero al ar- 
te que emplea tan sólo palabras, o desnudas o en métri­
ca 6 — mezclando métricas diferentes o de un solo tipo— , 
le sucede no haber obtenido hasta el dia de hoy nombre pe­
culiar, 7 porque, en efecto, no disponemos de nombre 
alguno común para designar las producciones 8 de Sofrón 
y de Xenarco, los diálogos socráticos y lo que, sirviéndose 
de trímetros — de métrica elegiaca o de cualquier otro 
tipo— , reproduzca, imitándolo, algún poeta. El pueblo, 
claro está, vincula el nombre de poesía a la métrica; y 
llama a unos poetas elegiacos, y a otros, épicos, no por 
causa de la imitación, sino indistintamente por causa de 
la métrica; y así acostumbra llamar poetas a los que den 
a luz algo en métrica, sea sobre medicina o sobre música.

Que, en verdad, si se exceptúa la métrica, nada de co­
mún hay entre Homero y Empédocles; 9 y por esto con 
justicia se llama poeta al primero, y fisiólogo más bien 
que poeta al segundo. Y  por parecido motivo habría que 
dar el nombre de poeta a quien, mezclando toda clase de 
métrica, compusiera una imitación, como Xeremón lo hizo, 
al emplear toda clase de métrica, en su rapsodia Centauro. 10

Empero sobre este punto se distingue y decide de la 
manera dicha. Hay, con todo, artes que emplean todos los 
recursos enumerados, a saber: ritmo, melodía y métrica,
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cuales son la poesía ditirámbica, la nómíca,11 al igual que 
la tragedia y la comedia, diferenciándose en que algunas 
los emplean todos de vez y otras según las partes. Y  estas 
diferencias en las artes provienen, según digo, de aquello 
en que hacen la imitación.

2
[Objeto de la reproducción imitativa: las acciones.! 

Ahora bien: puesto que, por una parte, los imitadores re­
producen por imitación hombres en acción, y, por otra, 
es menester que los que obran sean o esforzados y buenos 
o viles y malos 12 — porque así suelen distinguirse co­
múnmente los caracteres éticos, 18 ya que vicio y virtud 
los distinguen en todos— , o mejores de lo que somos 
nosotros o peores o tales como nosotros — e igual sucede a 
los pintores, pues Polignoto imitaba a los mejores, Pausón 
a los peores y Dionisio a los iguales— , 14 es claro, de con­
siguiente, que a cada una de las artes dichas convendrán 
estas distinciones, y una arte se diferenciará de otra por 
reproducir imitativamente cosas diversas según la manera 
dicha.

Porque, aun en la danza, en la flautística y la citarís- 
tica, pueden surgir estas diferencias, lo mismo que en la 
palabra corriente y en la métrica pura y simple; y así 
Homero imita y reproduce a los mejores, mas Cleofón 15 a 
los iguales, mientras que Heguemón de Taso,16 primer 
poeta de parodias, y Nicóxares, el de la Deilíada, 17 a los 
peores. Y  de parecida manera en poesía ditirámbica y nó- 
mica; por ejemplo: si alguno reprodujera imitativamente, 
cual Timoteo y Filoxeno, a los Cíclopes. 18

Y  tal es precisamente la diferencia que separa la trage­
dia de la comedia, puesto que ésta se propone reproducir 
por imitación a hombres peores que los normales, y aqué­
lla a mejores.
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3

[Manera de imitar.] Se da aún nna tercera diferencia 
en estas artes: en la manera de reproducir imitativamente 
cada uno de los objetos. Porque se puede imitar y repre­
sentar las mismas cosas con los mismos medios, sólo que 
unas veces en forma narrativa, otras alterando el carácter 
—r-como lo hace Homero— , 18 o conservando el mismo 
sin cambiarlo, o representando a los imitados cual actores 
y gerentes de todo. 20

[Conclusión.] Como dijimos, pues, al principio, las 
tres diferencias propias de la reproducción imitativa con­
sisten en aquello en que, en los objetos y en la manera. 
Desde un cierto punto de vista, pues, Homero y Sófocles 
serían imitadores del mismo tipo, pues ambos reproducen 
imitando a los mejores, y, desde otro, lo serían Homero 
y Aristófanes, puesto que ambos imitan y reproducen a 
hombres en acción y en eficiencia.

[Etimologías de "drama”  y "comedía” Λ Y  por este 
motivo se llama a tales obras dramas, porque en ellas se 
imita-a hombres en acción. Y  por esta misma razón los 
dorios reclaman para sí la tragedia y la comedia — los me- 
gáricos residentes aquí reclaman por suya la comedia, como 
engendro de su democracia, 21 y-lo mismo h*cen los de 
Sicilia, 22 porque de allá es el poeta Epícarmo, muy an­
terior a Xiónides y Magneto; 23 algunos peloponesios 24 
reclaman para sí la tragedia— , y dan como razón e indi­
cio los nombres mismos, porque dicen que, entre ellos, 
a los suburbios se los llama komas, κώμας, mientras que 
los atenienses los denominan demos, δήμος} y a los come­
diantes se les dió tal nombre no precisamente porque an­
duvieran en báquicas jaranas, komadsein, κωμάζειν, 25 si­
no porque andaban errantes de poblacho en poblacho, ya 
que en las ciudades no se los apreciaba. Además: los dorios 
dan al obrar el nombre de dran, Bpav, mientras que los 
atenienses emplean el de pcattein, ττράτταν.

Baste, pues, con esto acerca de cuántas y cuáles sean 
las diferencias en la reproducción imitativa.
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4

[Orígenes, de la Poesía.] En total, dos parecen haber 
sido las causas especiales del origen, de la Poesía, y ambas 
naturales: 26 1, ya desde niños es connatural a los hom­
bres el reproducir imitativamente; y en esto se diferencia 
de los demás animales: en que es muy más imitador el 
hombre que todos ellos, y hace sus primeros pasos en 
el aprendizaje mediante imitación; 2. en que todos se com­
placen en las reproducciones imitativas.

E indicios de esto hallamos en la práctica; cosas hay 
que, vistas, nos desagradan, pero nos agrada contemplar 
sus representaciones y tanto más cuando más exactas sean. 
Por ejemplo: las formas de las más despreciables fieras y 
las de muertos.

Y  la causa de esto es que no solamente a los filósofos 
les resulta superlativamente agradable aprender, sino igual­
mente a todos los demás hombres, aunque participen éstos 
de tal- placer por breve tiempo. Y  por esto precisamente 
se complacen en la contemplación de semejanzas, porque, 
mediante tal contemplación, les sobreviene el aprender y 
razonar sobre qué es cada cosa, por ejemplo: " éste es 
aquél” , 27 porque, si no lo hemos visto anteriormente, la 
imitación no producirá, en cuanto tal, placer, mas lo pro­
ducirá en cuanto trabajo o por el color o por otra causa 
de este estilo.

Siéndonos, pues, naturales el imitar, la armonía y el 
ritmo — porque es claro que los metros son partes del rit­
mo— , partiendo de tal principio innato, 28 y, sobre todo, 
desarrollándolo por sus naturales pasos, los hombres dieron 
a luz, en improvisaciones, 29 la Poesía.

[Historia de la Poesía; Homero.] Y  la Poesía se divi­
dió según el carácter propio del poeta; porque los más 
respetables representaron imitativamente las acciones bellas 
y las de los bellos, mientras que los más ligeros imitaron 
las de los viles, comenzando éstos con sátiras, aquéllos con



himnos y encomios. Antes de Homero no se puede señalar 
poema de esta clase, aunque es de creer que hubiese otros 
muchos compuestos. Y  comenzando por el mismo Homero, 
tenemos hoy suyo el Margites80 y otros poemas de su 
especie, en los cuales se usa el metro tambo como acomo­
dado a ellos, de donde provino el que a esta manera de 
poesía se la llamara iámbica, 81 porque con tal tipo de me­
tro se usaba el decirse mal y motejarse unos a otros. Y  así 
entre los poetas antiguos unos fueron llamados poetas 
heroicos y otros, poetas iámbicos.

Mas así como Homero en los asuntos esforzados es el 
más excelente poeta — y lo es él solo, no solamente por 
haber escrito bien, sino además por haber introducido las 
imitaciones dramáticas— , de la misma manera, primero 
que todos los demás mostró cuál debía ser la forma de la 
comedia, enseñando que en ella se debían representar las co­
sas ridiculas y no las oprobiosas 82 para los hombres —  que 
su Margites guarda la misma proporción con las comedias 
como la que tienen Iliada y Odisea con las tragedias.

Venidas, pues, a luz tragedia y comedia, y aplicándose 
los que escribían más a uno de estos géneros que al otro, 
según al que su natural los hizo más propensos, vinieron 
a ser unos poetas cómicos, en vez de poetas iámbicos, y 
otros poetas trágicos en vez de poetas épicos, siendo, con 
todo, estas formas poéticas de mayor grandeza y dignidad 
que aquéllas. 83

Pero es otra cuestión considerar si el poema trágico 
ha llegado o no aún a la perfección que le es debida, bien 
respecto de sí mismo, bien cuanto a la escenificación teatral.

[Historia de la tragedia.] De todas maneras, tanto co­
media como tragedia se originaron espontáneamente de los 
comienzos dichos: la una, de los entonadores del ditiram­
bo; 34 la otra, de los de cantos fálicos — que aún se con­
servan en vigor y en honor en muchas ciudades— , y a 
partir de tal estado fueron desarrollándose poco a poco 
hasta llegar al que estamos presenciando. Y  la tragedia, 
después de haber variado de muchas maneras, al fin, con­
seguido el estado conveniente a su naturaleza, se fijó.
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En cuanto al número de actores, comenzó Esquilo por 
aumentarlo de uno a dos; disminuyó la parte del coro y 
dió al diálogo la principal. Sófocles elevó a tres 35 el nú­
mero de los actores e hizo decorar el escenario. Demás de 
esto, la tragedia, de pequeña trama que antes era, y de vo­
cabulario cómico, 36 vino a adquirir grandeza; y, desecha­
do de sí el tono satírico, que a su origen debía, finalmente 
después de largo tiempo llegó a majestad. Y  en lugar del 
tetrámetro trocaico echó mano de iambo, que, a los co­
mienzos se usó el tetrámetro por ser entonces poesía de 
estilo satírico y por más acomodado para el baile. 37 Mas, 
introducido el diálogo, la naturaleza misma de la tragedia 
halló la métrica que le era propia, porque, de entre todas 
las clases de metro, es el iambo el más decible de todos.
De lo cual es indicio el que, en el diálogo, nos salen casi 
siempre iambos, 38 mientras que raras veces hablamos en 
exámetros, y esto solamente cuando declinamos del tono 
de diálogo.

Dícese además que se la adornó con episodios en abun­
dancia, y con otros ornamentos. 39 Dése todo esto por 
dicho, que examinar tales puntos uno por uno fuera tal 
vez demasiado trabajo.

5

ILa comedia; sus progresos.] La comedia, como diji­
mos, es reproducción imitativa de hombres viles o malos, 
y no de los que lo sean en cualquier especie de maldad, 
sino en la de maldad fea, que es, dentro de la maldad, la 
parte correspondiente a lo ridículo. Y  es lo ridículo una 
cierta falla y fealdad sin dolor y sin grave perjuicio; 40 y 
sirva de inmediato ejemplo una máscara de rostro feo 
y torcido que sin dolor del que la lleva resulta ridicula.

Las transformaciones que ha sufrido la tragedia, y los 
autores de ellas, son cosas bien conocidas; no así en cuanto 
a la comedia, que se nos ocultan sus comienzos por no 
haber sido género grande sino chico. Que tan sólo al cabo 
de mucho tiempo el Arconte proporcionó al comediante 1449 b 
un coro, 41 que antes se componía de voluntarios. Y úni­
camente desde que la comedia tomó alguna forma, se guar­
da memoria de los poetas que, de ella, se llaman cómicos. 42



Ni se sabe quién aportó las máscaras, prólogos, núme­
ro de actores y otros detalles de este género; empero, la 
idea de componer tramas y argumentos se remonta a Epi- 
carmo y Formio; 43 vino, pues, al principio, de Sicilia; y 
en Atenas fue Crates44*el primero que, abandonando la 
forma iámbica, comenzó por hacer argumentos y tramas 
sobre cualquier asunto.

[Comparación entre tragedia y epopeya.] Convienen, 
por tanto, epopeya y tragedia en ser, mediante métrica, 
reproducción imitativa de esforzados, diferenciándose en 
que aquélla se sirve de métrica uniforme 46 y de estilo na­
rrativo. Añádase la diferencia en cuanto a extensión; por­
que la tragedia intenta lo más posible confinarse dentro 
de un período solar, o excederlo poco, 46 mientras que la 
epopeya no exige tiempo definido. Y  es éste otro punto 
de diferencia entre ellas. Aunque a decir verdad, tragedia 
y épica procedieron al principio en este punto a gusto 
de poeta.

En cuanto a los elementos constitutivos, algunos son 
los mismos; otros, peculiares a la tragedia. Por lo cual 
quien de buen saber supiera discernir entre tragedias buenas 
y malas, sabría también hacerlo con los poemas épicos, 
porque todo lo que hay en los poemas épicos lo hay en 
la tragedia, pero no todo lo de la tragedia es de hallar 
en la epopeya.

6

[Definición de la tragedia.'] Acerca de las reproduc­
ciones que en exámetros imitan, y sobre la comedia, ha­
blaremos más adelante.47 Tratemos ahora acerca de la 
tragedia, dando de su esencia la definición que de lo dicho 
se sigue: “ Es, pues, tragedia reproducción imitativa de ac­
ciones esforzadas, perfectas, grandiosas, en deleitoso len­
guaje, 48 cada peculiar deleite en su correspondiente parte;



imitación de varones en acción, no simpte recitado; e imi­
tación que determine entre conmiseración y terror el tér­
mino medio en que los afectos adquieren estado de pu­
reza."  49 Y  llamo " lenguaje deleitoso”  al que tenga ritmo, 
armonía y métrica; y por “ cada peculiar deleite en su co­
rrespondiente parte”  entiendo que el peculiar deleite de 
ritmo, armonía y métrica hace su efecto purificador 60 en 
algunas partes mediante la métrica sola, en otras por medio 
de la melodía.

iLas seis partes constitutivas de la tragedia.] Y  puesto 
que son personas en acción quienes reproducen imitando 
se sigue, en primer lugar, que por necesidad uno de los 
elementos de la tragedia habrá de ser, por una parte, es­
pectáculo bello de ver; 51 y otros, a su vez, composición 
melódica y recitado o dicción, que con tales medios se hace 
la reproducción imitativa. Y  denomino recitado a la com­
posición métrica misma; mientras que composición meló­
dica ya da a entender de por sí su propia significación y 
virtud. Empero, la imitación lo es de acciones. 82 Y  las ac­
ciones las hacen agentes que. por necesidad, serán tales o 
cuales según sus caracteres éticos —-■ que de carácter e ideas 
les viene a las acciones mismas el ser tales o cuales. 53 Dado, 
pues, que dos sean las naturales causas de las acciones, 54 a 
saber: carácter e ideas, de tales causas provendrá para todos 
el éxito o el fracaso. Ahora bien: la trama o argumento 
es precisamente la reproducción imitativa de las acciones; 
llamo, pues, trama o argumento 55 a la peculiar disposi­
ción de las acciones; y carácter, a lo que nos hace decir de 
los actores que son tales o cuales; 66 y dicción o recitado, lo 
que ellos en sus palabras descubren al hablar, o de su 
modo de pensar sacan a luz en ellas. 57

Consiguientemente: toda tragedia consta de seis partes 
que la hacen tal: 1. el argumento o trama; 2. los carac­
teres éticos; 3. el recitado o dicción; 4. las ideas; 5. el es­
pectáculo; 6. el canto. De ellas dos partes son medios con 
que se reproduce imitativamente; una, la manera de imi­
tar; tres, las cosas imitadas; y fuera de éstas no queda 
ninguna otra. Casi todos los poetas, se puede dcir, se han 
servido de tales tipos de partes, puesto que todas las tra­
gedias tienen parecidamente espectáculo, caracteres, trama 
y recitado, melodía e ideas.
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{Acción y trama. ] La más importante de todas es, sin 
embargo, la trama de los actos, puesto que la tragedia es 
reproducción imitativa no precisamente de hombres sino 
de sus acciones: vida, buenaventura y malaventura; y 
tanto malaventura como bienandanza son cosa dé acción, 
y aun el fin es una cierta manera de acción, no de cuali­
dad. 68 Que según los caracteres se es tal o cual, empero 
según las acciones se es feliz o lo contrario. Así que, según 
esto, obran los actores para reproducir imitativamente las 
acciones, pero sólo mediante las acciones adquieren carác­
ter. e® Luego actos y su trama son el fin de la tragedia, 
y el fin es lo supremo de todo.

Además: sin acción no hay tragedia, mas la puede ha­
ber sin caracteres. Que, en efecto, las tragedias de casi todos 
los modernos carecen de caracteres; 60 y es caso general 
entre los poetas, como lo es también, entre los pintores, 
Zeuxis comparado con Polignoto; porque Polignoto es 
buen pintor de caracteres morales, mientras que la pintura 
de Zeuxis no tiene carácter moral alguno.

Además: si se enhebran sentencias morales, por bien 
trabajadas que estén la dicción y pensamiento no se obten­
drá una obra propiamente trágica, y se conseguirá, por el 
contrario, con una tragedia deficiente en tales puntos, mas 
con trama o peculiar arreglo de los actos. Añádase que lo 
que más habla al alma en la tragedia se halla en ciertas 
partes de la trama, como peripecias y reconocimiento.

Un indicio más: los novatos en la composición de 
tragedias llegan a dominar exactamente la composición y 
los caracteres antes y primero que la trama de los actos 
—  caso de la mayoría de los antiguos poetas.

Es, pues, la trama o argumento el principio mismo y 
como el alma de la tragedia, 61 viniendo en segundo lugar 
los caracteres. Cosa semejante, por lo demás, sucede en 
pintura; porque si alguno aplicara al azar sobre un lienzo 
los más bellos colores, no gustara tanto como si dibujase 
sencillamente en blanco y negro una imagen. Y  así es la
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tragedia reproducción imitativa de una acción y, mediante 
la acción, de los gerentes de ella.

[Ideas y expresión.] Lo tercero es la expresión, y con­
siste en la facultad de decir lo que cada cosa es en sí mis­
ma, y lo que con ella concuerde, cosas que, en los discursos, 
son efecto propio de la política y de la retórica, que por 
esto los poetas antiguos hacían hablar a sus personajes en 
el lenguaje de la política, y los de ahora en el de la re­
tórica. 62

[El carácter. ] El carácter es lo que pone de manifiesto 
el estilo de decisión, 63 cuál es precisamente en asuntos 
dudosos, qué es lo que en tales casos se escoge, que es lo 
que se huye — por lo cual no se da carácter en aquellos 
razonamientos donde nada queda de elegible o evitable a 
merced del que habla. Hay, por el contrario, expresión 
o ideas donde quepa mostrar que una cosa es así o asá o 
bien sacar a luz algo universal. 64

[Dicción o léxico.] Lo cuarto, entre las partes de 
decir, es la dicción o léxico que. según lo dicho ya, no es 
sino interpretación de ideas mediante palabras, 63 cosa que 
igual puede hacerse mediante palabras en métrica o con 
palabras en prosa.

[Canto y espectáculo.] A las otras cinco partes de la 
tragedia las vence en dulzura la composición melódica. El 
espectáculo se lleva, ciertamente, tras sí las almas: cae, con 
todo y del todo, fuera del arte poética y no tiene que ver 
nada con su esencia, porque la virtud de la tragedia se 
mantiene aun sin certámenes y sin actores. Aparte de que, 
para los efectos espectaculares, los artificios del escenógrafo 
son más importantes que los de los poetas mismos.

7

[Amplitud de la acción.] Dando ya, pues, por defi­
nidos estos puntos, digamos cuál debe ser la trama de los 
actos, que ella es lo primero y más importante de la tragedia.



' Dejemos además por bien asentado que la tragedia es 
imitación de una acción entera y perfecta y con μηβ cierta 
magnitud, porque una cosa puede ser entera y no tener, 
con todo, magnitud. Está y es entero lo que tenga prin­
cipio, medio y final; siendo principio aquello que no tenga 
que seguir necesariamente a otra cosa, mientras que otras 
tengan que seguirle a él o para hacerse o para ser; y fin, 
por el contrario, lo que por naturaleza tiene que seguir a 
otro, sea necesariamente o las más de las veces, mas a él no 
le siga ya ninguno; y medio, lo que sigue a otro y es se­
guido por otro.

Es necesario, según esto, que los buenos compositores 
de tramas o argumentos jno comiencen por donde sea y 
terminen en donde quieran, sino que se sirvan de las ideas 
normativas anteriores.

Además: puesto que lo bello — sea animal o cualquier 
otra cosa compuesta de algunas—  no solamente debe tener 
ordenadas sus partes sino además con magnitud determina­
da y no dejada al acaso — porque la belleza consiste en 
magnitud y orden, y por esta razón un animal bello no
lo fuera en siendo extremadamente pequeño, ya que la vi­
sión se hace confusa cuando su duración se acerca a tiempo 
imperceptible, 66 ni descomunalmente grande, porque no 
se lo pudiera abarcar de un golpe de vista, 67 escapándosele 
por el contrario al espectador unidad y totalidad, pon­
go por caso el de un animal de mil estadios— , síguese 
según esto que, a la manera como en cuerpos y animales 
es, sin duda, necesaria una magnitud, mas visible toda 
ella de vez, de parecida manera tramas y argumentos deben 
tener una magnitud tal que resulte fácilmente retenible 
por la memoria. 68

Ahora que el límite de tal extensión para los concur­
sos y respecto de los sentidos 69 no depende del arte; por­
que si hubiera que presentar en un concurso cien tragedias, 
las clepsidras fijaran el tiempo, como se dice ha pasado 
alguna vez. 70 Empero, el límite natural de la acción es: 
el de mayor amplitud es el más bello, mientras la trama o 
intriga resulte visible en conjunto. Y  para decirlo sucinta­
mente en definición: límite preciso en cuanto amplitud es 
el de tal amplitud que en ella pueda trocarse una serie de
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acontecimientos, ordenados por verosimilitud o necesidad, 
de próspera en adversa o de adversa en próspera fortuna. 71

8

[ Unidad de acción. Ejemplo de Homero.] Una trama 
o intriga no es una, como piensan algunos, sólo porque 
trate de un solo personaje, puesto que a uno, aun y siendo 
uno, le pasan muchas e infinitas cosas que no hay manera 
de formar unidad alguna con ellas. Y  parecidamente: nu­
merosas son las acciones de uno, mas con todas ellas no es 
posible constituir acción unitaria. 72 Y  en esto precisamen­
te faltaron, al parecer, cuantos poetas compusieron Hera- 
cleidas, Teseidas y poemas de semejante estilo, 73 quienes, 
por ser Hércules un solo personaje, creyeron que, sin nada 
más, debía poseer ya unidad la trama o argumento.

Homero, sin embargo, o por arte o de natural parece 
haber visto bellamente en este punto, así como en muchos 
otros supera a tantos otros, porque al componer la Odisea 
no metió en el poema todo lo que a Ulises le pasó — pon­
go por caso, su herida en el Parnaso 74 o su simulada lo­
cura en la asamblea, 75 sucesos de los cuales no era nece­
sario o verosímil que, por haber acontecido el uno, hubiese 
de suceder el otro— , sino tan sólo lo concerniente a una 
acción, tal como lo hemos dicho; y así compuso la Orft- 
sea, 76 y parecidamente la litada.

Es preciso, pues, que, a la manera como en los demás 
casos de reproducción por imitación, la unidad de la imi­
tación resulta de la unidad del objeto, parecidamente en 
el caso de la trama o intriga: por ser reproducción imita­
tiva de una acción debe ser la acción una e íntegra, y los 
actos parciales estar unidos de modo que cualquiera de 
ellos que se quite o se mude de lugar se cuartee y descom­
ponga el todo, porque lo que puede estar o no estar en el 
todo, sin que en nada se eche de ver, no es parte del todo.

9
m

[Poesía e historia, ComparaciónΛ De lo dicho resulta 
claro no ser oficio del poeta el contar las cosas como su­



cedieron sino cual dsearíamos hubieran sucedido, 77 y tra­
tar lo posible según verosimilitud o según Necesidad. Que, 
en efecto, no está la diferencia entre poeta e historiador en 
que el uno escriba con métrica y el otro sin ella 78 — que 
posible fuera poner a Herodoto en métrica y, con métrica 
o sin ella, no por eso dejaría de ser historia— , empero 
diferéncianse en que el uno dice las cosas tal como pasaron 
y el otro cual ojalá hubieran pasado. Y  por este motivo 
la poesía es más filosófica y esforzada empresa que la his­
toria, 79 ya que la poesía trata sobre todo de lo universal, 
y la historia, por el contrario, de lo singular. Y  hablase 
en universal cuando se dice qué cosas verosímil o necesa­
riamente dirá o hará tal o cual por ser tal o cual, meta a 
que apunta la poesía, tras lo cual impone nombres a per­
sonas; 80 y en singular, cuando se dice qué hizo o le pasó 
a Alcibíades.

[Aplicación a la comedia.] En la comedia está ya la 
cosa clara; porque, una vez compuesta la intriga según 
verosimilitud, los poetas ponen a los personajes los nom­
bres que primero les vienen, y no como los poetas iámbicos 
que trabajan sobre individuos. 81

[Aplicación a la tragedia.] En la tragedia suelen con­
servarse los nombres históricos. Y  la causa de ello es porque 
solamente lo posible es creíble; que no tenemos sin más 
por posible lo que aún no ha sucedido, mientras que lo 
sucedido es ya evidentemente posible, que no hubiera su­
cedido, de no ser posible.

Con todo, en algunas tragedias tan sólo uno o dos 
nombres son conocidos, los demás invención; en alguna, 
ni uno solo, por ejemplo en la Antea de Agatón, 82 que 
en esta composición todo es inventado: hechos y nombres, 
y no por eso el deleite es menor.

De manera que, en general conclusión, no es preciso 
atenerse a las tramas o mitos tradicionales con que traba­
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jan muchas tragedias, pues fuera ridículo tal intento, ya 
que lo que se dice conocido lo es en verdad de pocos, y 
no por ello deja de placer a todos.

De lo cual resulta claro que el poeta ha de serlo más 
bien de tramas o argumentos 83 que de métricas, que es 
poeta en cuanto y por cuanto reproductor por imitación, 
e imita precisamente acciones. Y  cuando, por acaso, tome 
para sus poemas lo realmente sucedido, no por eso sólo 
dejará de ser poeta, porque no por haber sucedido dejan 
de ser las cosas verosímiles o posibles, y por tales aspectos 
el poeta lo es de ellas.

[ Trama de episodios.] Entre las tramas y acciones 
simples las de episodios son las peores. Y  llamo tramas de 
episodios aquellas en que los episodios pasan unos tras 
otros sin entramado de verosimilitud o necesidad. Y  las 
hacen así los malos poetas por ser tales, y los buenos por 
respeto a los actores, porque, al trabajar para concursos, 
y dilatar la trama más de lo que ella da de sí, se ven for­
zados frecuentemente a distorsionar la natural conexión.

[Conmiseración y terror. Imprevisto y maravilloso.1 
Y , por otra parte, puesto que la reproducción imitativa 
no lo es tan sólo de acción completa sino de lo tremebundo 
y de lo miserando, 84 y tremebundo y miserando no lo 
son superlativamente cuando sobrevienen de manera ines­
perada, más que cuando por mutua conexión - —que las 
cosas que de esta manera suceden causan mayor maravilla 
que si sucedieran natural o casualmente, que aun las co­
sas que por casualidad pasan nos parecen tanto más sor­
prendentes cuanto más a posta parezcan suceder, pongo 
por caso el de la estatua de Micio en Argos 85 que mató 
al culpable de la muerte de Micio mientras asistía de es­
pectador a una fiesta, que tales casos no nos parecen pasar 
al acaso— , se sigue que las tramas de tal estilo serán de 
entre todas las más bellas.
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[Acción simple y acción compleja.] Entre los argu­
mentos y tramas unos son simples y otros intrincados, 
porque, parecidamente, las acciones, cuyas imitaciones son 
precisamente las tramas, resultan ser derechamente simples 
o intrincadas. Digo, pues, a tenor de esta definición, que 
una acción será simple si, al hacerse, resulta continua 66 
y una, produciéndose el cambio de fortuna sin peripecias 
ni reconocimientos; e intrincada, cuando suceda tal cam­
bio con reconocimientos o con peripecias, o con ambos 
de vez.

[Reconocimiento y peripecia.] Y  es preciso que peri­
pecia y reconocimiento surjan de la contextura misma de 
la trama o argumento, de manera, con todo, que tal pro­
cedencia de los antecedentes sea o por vía de necesidad o 
por la de verosimilitud, que gran diferencia hay entre que 
una cosa venga después de otra y que una proceda de otra.

11

[La peripecia.! Como se dijo ya, peripecia es la in­
versión de las cosas en sentido contrario, 87 y, como quedó 
también dicho, tal inversión debe acontecer o por necesi­
dad o según probabilidad, como en el Edipo se ve, que el 
que vino a confortarle y librarle del temor que tenía por 
lo de su madre, en habiendo mostrado quién era, le causó 
contrario efecto; 88 y en el Linceo 89 se lleva a la muerte 
a Linceo y va siguiéndole Dánao para'matarlo; pues bien, 
el curso de los acontecimientos hace que éste muera y aquél 
se salve.

[El reconocimiento.] El reconocimiento, como su nom­
bre mismo lo indica, es una inversión o cambio de igno­
rancia a conocimiento que lleva a amistad o a enemistad 
de los predestinados a mala o buena ventura. Y  bellísimo 
será aquel reconocimiento que pase con peripecia, como 
es de ver en el Edipo.

Hay además otros tipos de reconocimiento, porque 
lo que se acaba de decir pasa también con cosas inanima-



das y casuales, y puede darse reconocimiento de si uno 
ha hecho o no tal cosa o tal otra.

£1 reconocimiento, con todo, más apropiado a la 
trama o argumento y mejor adaptado a la acción es el di­
cho; que, en efecto, reconocimiento con peripecia traerá 
consigo compasión o temor, cuyas acciones se supone ser 
precisamente las reproducciones imitadas por la tragedia, 
y de tales acciones provendrán buena y mala ventura.

Y  puesto que el reconocimiento lo es de personas, 
se dan casos en que lo es simplemente de una por otra, 
cuando consta claramente quién es una de ellas, y otros 
en que es preciso doble reconocimiento, pongo por ejem­
plo: Ifigenia es reconocida por Orestes mediante el envío 
de la carta. 90 mas para que ella lo reconociera a él fué 
menester otro reconocimiento.

[Pasión.] Según esto, pues, dos son en este aspecto 
las partes constitutivas de la trama o argumento: peripe­
cia y reconocimiento; en otro, y cual parte tercera, la 
pasión. De entre ellas reconocimiento y peripecia quedan 
ya declarados; pasión, por su parte, es una acción per­
niciosa y lamentable, como muertes en escena, tormentos, 
heridas y cosas semejantes. 91

12

[Amplitud de las partes de la tragedia.] Se dijo ya 
anteriormente qué partes de la tragedia deben emplearse 
como específicamente suyas. Desde el punto de vista, sin 
embargo, de la cantidad, o sea de las partes separables 
que puede dar la división, 92 las partes son estas: prólogo, 
episodio, éxodo, coral, que, a su vez, se divide en páro­
dos y estásimon. Estas partes son comunes a todas las 
tragedias; peculiares a algunas, cantos desde el escenario 93 
y commoi.

Prólogo es la parte entera de la tragedia que precede 
a la llegada del coro; episodio es la parte entera de la 
tragedia comprendida entre los corales enteros; éxodo,



la parte entera de la tragedia fuera de los corales; entre los 
corales, párodos es la primera frase entera del coro: está- 
simon, aquella parte del coral que no tenga ni versos ana­
pésticos ni trocaicos; 94 commos, treno conjunto del coro 
y de los actores en escena.

Se dijo ya anteriormente qué partes de la tragedia de­
ben emplearse como específicamente suyas; desde el punto 
de vista, sin embargo, de la cantidad y de las partes se­
parables que puede llegar a dar la división, las partes son 
las ya dichas.

13

Qué cosas deben mirar y qué otras evitar cuidadosa­
mente los argumentistas, cómo alcanzar el efecto propio 
de la tragedia, puntos son que continúan los que se aca­
ban de decir.

[[Cambios de f o r t u n a Supuesto que la contextura 
de la tragedia más bella haya de ser no simple sino in­
trincada y que la tragedia deba ser reproducción imitativa 
de lo tremebundo y miserando — que esto es peculiar de 
tal tipo de imitación— , es, primeramente, claro que no 
deben aparecer los varones buenos trocándoseles la suerte 
de buena en mala — que esto no inspira ni temor ni 
compasión, sino repugnancia moral— , ni los malos pasan­
do de mala a buena ventura — que esto fuera la cosa más 
contraria a la tragedia, puesto que no respeta ninguna 
de las que debiera: porque no es ni humanitario95 ni 
compasivo ni tremebundo— , ni presentar a los rematada­
mente perversos 96 cayendo de buena en mala ventura —  
que trama semejante fuera tal vez humana, mas sin com­
pasión ni temor, porque éste nos sobreviene ante el in­
merecidamente desdichado, y aquélla respecto de nuestros 
semejantes, que, en verdad, la compasión se funda en lo 
inmerecido de la desdicha y el temor en la semejanza,
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de manera que en este caso no habrá ni compasión ni 
temor. 97

[Cómo debe ser el héroe: desenlace.] No queda, pues, 
sino el término medio entre tales extremos, 98 y es éste 
el caso de quien, sin distinguirse peculiarmente por su 
virtud y justicia, se le trueca la suerte en mala no precisa­
mente por su maldad o perversidad, sino por un error 90 
de esos que cometen los puestos en gran fama y prospe­
ridad, como Edipo y Tyestes, y otros varones ilustres por 
el estilo.

Es necesario, pues, para que la trama tenga belleza, 
el que sea sencilla más bien que doble,100 según termino­
logía de algunos; y ha de trocarse la suerte no de mala 
en buena, sino, al contrario, de buena en mala, y no a 
causa de acción perversa, sino a causa de un grande yerro 
de personaje tal cual el dicho o de otro mejor más bien 
que peor.

Indicio tenemos en lo pasado: que los primeros poe­
tas no contaron sino con las tramas o argumentos que 
a las manos se les venían, mientras que ahora las más 
bellas tragedias se componen sobre bien pocas casas, por 
ejemplo: las de Alcmeón, Edipo, Orestes, Meleagro, Tyes­
tes y Telefón, y sobre todos aquellos a quienes aconteció 101 
sufrir o causar terribles desgracias.

Tal es, pues, la contextura de una tragedia superla­
tivamente bella según el arte.

[El ejemplo de Eurípides.] Y  en esto precisamente 
yerran los que reprochan a Eurípides el hacer que sus 
tragedias, muchas por cierto de ellas, terminen en desven­
turas, que, como queda dicho, esto es lo correcto. Y  sea 
indicio máximo el que en representaciones escénicas y en 
concursos tales tragedias, correctamente hechas, resulten 
a ojos vistas trágicas en superlativo; y el mismo Eurípides, 
aunque en otros detalles no se administre bellamente, no 
por eso deja de parecer el más trágico, por cierto, de los 
poetas.

[Tragedias de doble desenlace.] Viene en segundo 
lugar la que otros ponen en primero: la de doble trama 
o argumento, cual la Odisea,102 con final contrarío para 
buenos y malos. Y  pasa a primer lugar por el sentimenta-



lismo de los espectadores, que a las peticiones de ellos se 
acomodan, al componer, los poetas. Empero, este placer 
no es el propio de la tragedia; lo es, más bien, de la co­
media, donde los peores enemigos según el argumento, 
como Orestes y Egisto, salen al final hechos amigos, y 
nadie muere a manos de nadie.

14

[Origen de las emociones dramáticas: temor y con­
miseración.] Hay casos en que temor y conmiseración 
surgen del espectáculo, y otros en que nacen del entrama­
do mismo de los hechos, lo que vale más y es de mejor 
poeta. Porque, en efecto, la trama debe estar compuesta 
de modo que, aun sin verla con vista de ojos, haga tem­
blar a quien oyere los hechos, y compadecerse por lo 
ocurrido, lo cual le pasara a quien oyera el argumento del 
Edipo. Empero, producir mediante el espectáculo ese mis­
mo efecto es menos artístico y más necesitado de aportes 
externos.

En cuanto a las que mediante el espectáculo no pro­
ducen temor sino horror por lo monstruoso,103 del todo 
son ajenas a la tragedia, porque no se ha de buscar sacar 
de ella cualquiera delectación, sino la suya propia. 104 Y 
puesto que el poeta debe proporcionar ese placer que de 
conmiseración y temor medíante la imitación procede, 105 
es claro que esto precisamente habrá de ser lo que en 
los actos de la trama se ingiera.

Determinemos, pues, qué incidentes y accidentes apare­
cen cual terribles de temer, cuáles otros como lamentables 
de compadecer.

[Los personajes deben ser amigos.] Tales cosas pasan, 
de necesidad, o bien entre amigos o entre enemigos o 
entre personas neutrales. 1. Si de enemigo a enemigo, 
nada habrá de compadecible ni en las acciones ni en las 
intenciones, excepto lo que de sí traiga el accidente mismo.
2. Y  parecidamente respecto de personas indiferentes res­
pecto a amistad y enemistad. 3. Empero, accidentes que
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pasen entre amigos — como cuando hermano mata o está 
a punto de matar o hacer algo parecido con hermano, o 
hijo con padre, o madre con hijo, o hijo con madre—  
son puntualmente los que se deben buscar.106

[El poeta y la tradición.] Ahora bien: no se deben 
deshacer las tramas o argumentos tradicionales; me re- 
fiero, pongo por caso, a que Clitemnestra ha de morir a 
manos de Orestes, y Erífilo a las de Alcmeón.107 Con­
viene, sin embargo, que el poeta halle nuevas invenciones 
y use bellamente de las recibidas. Y  diré con más claridad 
lo que entiendo por usar bellamente de ellas.

Puede presentarse una acción como hecha a ciencia y 
conciencia, que así lo hicieron los poetas antiguos, y cual 
lo hizo Eurípides con Medea, matando a sus hijos. Y  
puédese también hacer que se cometa algo terrible, mas sin 
saberlo, y después de hecho reconozca el parentesco —  
así Sófocles en el Edipo, donde lo terrible pasa fuera del 
drama, cuando en otros sucede en la tragedia misma; 
caso, el Alcmeón de Astidamas 108 o el de Telégono en 
el Ulises herido. 109

Y  además de éstos cabe un tercer caso: que quíen está 
a punto de hacer por ignorancia algo irreparable, lo re­
conozca en el punto mismo de ir a hacerlo. Y  fuera de 
estos casos no quedan otros; 110 porque son necesarias las 
disyunciones: hacer o no hacer, a ciencia y conciencia o 
sin ciencia ni conciencia.

1. Entre estos casos, el del conocedor que se apresta 
y no hace nada es el peor, pues resulta insignificante y 
no trágico, puesto que no pasa nada. Y  por este motivo 
ningún poeta hizo cosa parecida, a no ser rarísima vez, 
por ejemplo: en la Antígona, Hemión con Creón. 111
2. Segundo caso: de acción ejecutada. Lo mejor es que se 
haga con ignorancia, y, ejecutada, se reconozca; puesto 
que tal acto no será repugnante y el reconocimiento será 
golpe de sorpresa.

3. El mejor y más potente, sin embargo, es el caso 
último; tomo el ejemplo del Cresfonte, 112 donde Mérope 
está a punto de matar a su hijo, mas no lo mata sino lo 
reconoce; y en la Ifigenia, 113 parecidamente entre her-
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mano y hermana; y en la Hele, 114 donde el hijo en el 
trance mismo de entregar a su madre la reconoce.

Y  por este motivo, como ya se d ijo ,115 se tratan las 
tragedias con tan pocas familias, porque, no obstante 
la rebusca de los poetas, no ha sido el arte sino el azar 
quien les proporcionó en los mitos 116 tales casos; vense, 
pues, forzados a volver una y otra vez a esas casas en que 
tales cosas pasaron.

Acerca, pues, de la contextura o arreglo de los actos 
y de cómo deban ser las tramas o argumentos, baste con 
lo dicho.

15

[Cualidades de los caracteres.] Acerca de los caracte­
res cuatro cosas se deben intentar: 1. una y la primera, 
cómo hacer que sean buenos. Y  habrá carácter si, como 
se dijo, palabras y obras ponen de manifiesto un cierto 
estilo de decisión, y será bueno el carácter si tal estilo lo 
es. 117 Lo cual cabe en todas las clases de personas; que 
una mujer puede ser buena y puede serlo un esclavo, a 
pesar de que, tal vez, de entre éstos sea la mujer un ser 
inferior, y el esclavo un ser del todo vil.

2. En segundo lugar, que el carácter sea apropiado; 
porque un carácter es el· viril, mas no fuera apropiado a 
una mujer el serlo.118

3. En tercer lugar, que el carácter sea semejante; 119 
cosa distinta de ser bueno y apropiado, tal como quedan 
explicados.

4. En cuarto lugar, que sea constante,120 porque, 
aun en el caso de que la persona que a la imitación se



ofrece sea inconstante y tal carácter se le atribuya, con 
todo ha de ser constantemente inconstante. Y  se puede 
traer como modelo de mal carácter innecesario el de Mene- 
lao en el Orestesi 121 como ejemplo de carácter inconve­
niente y destemplado, las lamentaciones de Ulises en la 
Escita. 122 y el discurso de Melanipa; 123 y por paradig­
ma de carácter inconstante, Ifigenia en Aulide, que en 
nada se parece la suplicante a la otra.

[Verosimilitud y necesidad.] Es preciso en los carac­
teres, al igual que en' la trama de las cosas, buscar siempre 
o lo necesario o lo verosímil, de manera que resulte o 
necesario o verosímil el que personaje de tal carácter haga 
o diga tales o cuales cosas, y el que tras esto venga estotro.

[El "Deus ex machina” Λ Según esto, pues, es evi­
dente que los desenlaces de las tramas o argumentos deben 
resultar de la trama y no por un artilugio, como en la 
Medea; 124 o al ir a embarcarse, como en la litada. 125 
Hay que emplear, por el contrario, un artificio para co­
sas fuera del drama, o para aquellas que pasaron cuando 
hombre alguno pudo saberlas de vista o para aquellas 
otras posteriores que, por ser tales, necesitan de predicción 
y anuncio, que concedemos saberlas todas, y de vista, 125 
a los dioses. Empero, ningún acto debe quedar sin expli­
cación racional,126 dentro de la trama; y si alguno que­
dare, sea fuera de la tragedia, como en el Edipo de Só­
focles. 127

[Poetas y retratistas.] Por otra parte, dado que la 
tragedia es reproducción imitativa de varones mejores que 
nosotros, menester será que imitemos a los buenos retra­
tistas, quienes, al darnos la peculiar figura del original, 
la hacen semejante y la pintan más bella. De parecida ma­
nera, pues, al reproducir por imitación el poeta a violen­
tos, cobardes y otros de caracteres parecidos, ha de hacer­
los, sin que dejen de ser tales, notables; 128 por ejemplo, 
el Aquiles de Ágatón y de Homero.

Es preciso, pues, observar todo esto y además de ello 
esotras llamadas a los sentidos que por necesidad acom-
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pañan al arte del poeta, que también en esta parte acon­
tece faltar con frecuencia. Pero de esto hablé ya en otras 
publicaciones mías.

16

[Especies de reconocimiento. Por señales.l Ya queda 
dicho 129 qué sea reconocimiento. En cuanto a las especies 
de él, sea la primera — aunque la menos artística y la más 
usada en los apuros—  la que se hace por señales externas, 
de las cuales algunas vienen por nacimiento, como 'Ία lan- 
za que llevan los hijos de la Tierra” , 130 o las estrellas 
en el Tyestes de Cárcino; 131 las demás son adquiridas; y 
de ellas, unas están en el cuerpo, como las cicatrices; otras, 
fuera, como los collares y aquella cestita de la tragedia 
Ti/ro. 132

Se puede uno servir de tales señales mejor o peor; y 
así Ulises es reconocido por la cicatriz, mas de una mane­
ra lo reconoce su nodriza y de otra los porquerizos; 133 
que, en efecto, los reconocimientos preparados de intento 
para hacer fe son los menos artísticos, y lo mismo los 
a éstos parecidos: mejores son los que resultan de una 
peripecia, como el que tiene lugar en el Baño. 134

[Reconocimiento por artificio del poeta."] En segundo 
lugar hay reconocimientos fabricados por el poeta, y son 
por tal motivo extraños a arte; por ejemplo, en la Ifige- 
nta Orestes 135 se hace reconocer porque se da a conocer, 
mas Ifigenia por la carta; y dice Orestes lo que el poeta 
quiere que diga, no lo que la trama exige de suyo. Y  
por esto se falta aquí casi de la manera dicha, porque le 
era bien factible llevar algunas señales. Y  lo mismo en 
el Tereo de Sófocles, con la voz de la lanzadera. 136

[Reconocimiento por recuerdo.] La tercera clase de 
reconocimiento se hace por el recuerdo, al sentir algo pe-



culiar a la vísta de un objeto, como en los Ciprios de Di- 
ceógenes, donde el personaje prorrumpe en llanto a la 
vista de un cuadro, y parecidamente en el recital de Alci- 
noo que, oyendo al citarista, le vienen a Ulises recuerdos 
y lágrimas.137 Y  así fué reconocido.

[Reconocimiento por raciocinio.'] En cuarto lugar hay 
reconocimiento por silogismo; así en las Coéforas; "ha 
venido alguien semejante a mí"; “ ninguno lo es fuera de 
Orestes” , 44luego Orestes es quien vino” . 138

Y  parecido reconocimiento es él inventado por el 
sofista Polyidos para Ifigenia,139 porque verosímil es 
que Orestes argumente que “ si su hermana fué sacrificada, 
le pase también a él lo mismo” . Y  semejante caso en el 
Tydeo de Teodecto; 140 “ habiendo venido para encontrar 
un hijo, encuentra él mismo la muerte” . Y  parecidamen­
te en las Fineidas: 141 las mujeres concluyen del lugar 
que ven a la muerte que les espera, que “ está determinado 
mueran aquí, puesto que aquí fueron expuestas” .

[Caso de falso razonamiento.] Se dan también reco­
nocimientos fundados en un razonamiento falso de los 
espectadores. Por ejemplo en el “ Ulises, falso mensaje­
ro” ; 142 el que Ulises tienda el arco, cosa que no puede 
hacer otro alguno, es invención del poeta e hipótesis 
suya — [y lo mismo si hubiera dicho que Ulises re­
conocería el arco aun sin verlo]— ; mas es razonamiento 
falso del público pensar que Ulises podrá ser reconocido 
por tal medio. 143

[ Reconocimiento sacado de los hechos mismos.] Entre 
todos, el mejor tipo de reconocimiento es aquel que surge 
de las acciones mismas, produciéndose según verosimili­
tud la sorpresa y desconcierto — como en el Edipo de 
Sófocles y en Ifigenia, porque cosa verosímil es que Ifige- 
nia encomendara a Orestes unas letras— , 144 ya que tan 
sólo semejantes reconocimientos se verifican sin invencio­
nes, señales ni collares. Vienen en segundo lugar los que 
se hacen por silogismo.
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17

[Poeta y representación de la acción. Identificación 
con los personajes.] Hay que componer las tramas o 
argumentos y completarlos con lenguaje tal que pongan 
lo más posible las cosas ante los ojos, puesto que, viendo- 
selas entonces con máxima claridad, como si ante uno 
mismo pasaran los hechos, encontrará lo conveniente y 
no se le escaparán las contradicciones ocultas. Indicio de 
lo cual hallamos en lo que se reprochó a Cárcinos, por­
que su Amfiaro salía del templo, cosa que, por no verla, 
se le pasó desapercibida al poeta, pero ya en escena se cayó 
en cuenta de que se lo veía salir, por lo que los especta­
dores protestaron.145 Es menester, además, en cuanto 
sea posible, completar las tramas con figuras de gesto y 
actitud. 146

En efecto: por la naturaleza misma de las cosas per­
suaden mejor quienes están apasionados; y así, más ver­
daderamente conmueve el conmovido, y enfurece el airado. 
Y  por este motivo el arte de la poesía es propio o de 
naturales bien nacidos o de locos; de aquéllos, por su 
multiforme y bella plasticidad; de éstos, por su potencia 
de éxtasis. 147

[Idea general y episodios.'} En cuanto a los asuntos, 
estén ya hechos o hágaselos uno, es preciso trazarse el 
plan general y después pasar a episodios y desarrollos.

Y  voy a decir la manera de dar esa general mirada a 
las cosas, tomando por ejemplo el de Ifigenia. “ En el 
momento de ser sacrificada una cierta doncella, se les des­
aparece misteriosamente a los sacrificadores; es transporta­
da a otro país en donde es de ley sacrificar a los extranje­
ros en honor de’ la Diosa, y tal es el cargo sacerdotal que 
se le da. Al cabo de un tiempo llega el hermano de la 
sacerdotisa — el hecho de que el Dios le mandara ir allá,148 
por qué causa y para qué fines, cae fuera de la trama— . 
Llegado, pues, y preso el hermano, y en el punto mismo 
ya de ir a ser sacrificado, se da a conocer —  sea como lo 
hace Eurípides o como Polyidos,149 diciendo, y es verosí­
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mil, que "no sólo su hermana tenía que ser sacrificada 
sino él también" , y de aquí le vino la salvación.

[Los episodios.] Y  una vez dados, después de esto, 
los nombres a los personajes, toca su vez a los episodios, 
viendo la manera de que sean apropiados —  como en el 
caso de Orestes; la locura, ocasión de su captura y su sal­
vación mediante la purificación.150

[Episodios y epopeya. La Odisea.] Ahora bien: en 
los dramas los episodios son breves; mientras que en la 
epopeya son ellos los que la dilatan. Y  así: en la Odisea 
el argumento no es, de suyo, largo: "un hombre anda 
largos años errante de su patria, vigilado por Neptuno y 
en soledad; mientras tanto en su casa van las cosas de 
manera que su fortuna la están dilapidando pretendientes, 
y tendiendo asechanzas a su hijo. Llega acongojado, se 
da a conocer a algunos, los ataca, se salva él y perecen 
sus enemigos” .

Y  esto es la esencia; lo demás, episodios.

18
[Nudo y desenlace. Definiciones.] Hay en toda trage­

dia nudo y desenlace.151 Ciertas cosas de fuera y algunas 
de dentro de ella constituyen frecuentemente el nudo; lo 
restante, el desenlace. Y  llamo nudo en la tragedia lo que 
va desde el principio hasta aquella parte última en que se 
trueca la suerte hacia buena o hacia malaventura; y des­
enlace, la parte que en la tragedia va desde el comienzo 
de tal inversión hasta el final. Y  así en el Linceo de Teo- 
decto el nudo comprende los sucesos anteriores al rapto 
del niño, el rapto mismo y además el de ellos mis­
mos . . .; 152 [mientras que el desenlace] va desde la acu­
sación por asesinato hasta el final.



[Cuatro especies de tragedia.] Cuatro son las espe­
cies de tragedia [que tal es también el número de sus 
partes]: 158

1. La tragedia intrincada, que se va entera en peri­
pecias y reconocimientos.

2. La [sencilla].

3. La patética, por ejemplo: las sobre Ayax y los 
Ixion.

4. La de carácter ético, cual las Ftiótídas y el Pe­
leo.

En cuanto a lo monstruoso . . . como las Fórcidas, 155 
Prometeo y demás cosas que pasan en el Hades. 156

[Regla.] Hay que hacer, por una parte, todo lo posi­
ble para poseer todas estas cualidades; o, si no, al menos 
la mayor parte y las más principales de ellas, teniendo en 
cuenta cómo se critica hoy en día a los poetas, porque, 
habiéndolos habido excelentes en cada parte, se cree y se 
juzga que un solo poeta ha de superar a cada uno de los 
buenos en su peculiar excelencia.

[Nudo y desenlace. Importancia.] En cuanto a si 
una tragedia es la misma o diversa de otra se decidirá con 
justicia atendiendo a la trama o argumento. Y  serán la 
misma si lo son nudo y desenlace. Empero, muchos poe­
tas hay que hacen bien el nudo, pero suéltanle mal. Es 
preciso, con todo, juntar ambos puntos.

[Amplitud de la trama en la tragedia.] Es menester 
además, como queda muchas veces dicho, 157 recordar 
que no debe hacerse de trama de epopeya trama de trage­
dia — y llamo trama de epopeya a la trama múltiple— , 
por ejemplo: si se compusiera una tragedia con la trama 
entera de la litada. Que en la epopeya, gracias a la exten­
sión de la obra, las partes reciben su conveniente desarrollo, 
mientras que en los dramas caen muchas de tales partes 
fuera del propósito fundamental. Y  sirva de indicio el 
que cuantos pusieron en poema el saqueo de Troya, entero 
y no una sola parte — como lo hizo Eurípides— , o lo
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de Níobe entero — en vez de hacerlo como Esquilo— , o 
fracasan o no les va bien en los concursos, que aun Agatón 
fracasó y precisamente por este motivo.

[Las peripecias.] Por el contrario: en las peripecias 
[y en las acciones simples] los poetas dan admirablemente 
en el blanco propuesto, que es, en verdad, juntar efecto 
trágico y emoción humana. Y  pasa así siempre que un 
sabio, mas perverso, sale engañado — caso: el de Sísifo— , 
y siempre que un valiente, pero injusto, resulta vencido. 
Lo cual es verosímil, porque, como dice Agatón, contra lo 
verosímil pueden pasar verosímilmente muchas cosas. 158

[Coro y su concurso en la acción.'] Además: es pre­
ciso considerar al coro como si fuera uno de los actores, 
parte del todo y colaborador en la acción, y no hacer 
como Eurípides, sino como Sófocles. En la mayoría de 
los poetas, con todo, los cantos de una tragedia nada 
tienen que ver con la trama o con cualquier otra trage­
dia; y por esto se los llama cantos de ‘ 'intermezzo", 159 
cosa que con Agatón comienza. Y, sin embargo, ¿qué 
diferencia hay entre intercalar un intermezzo y adaptar 
a un poema un párrafo de otro o un episodio entero?

19

Quedan, con esto, tratadas las demás partes, a excep­
ción de dicción y discurso, resto a explicar.

[Dtscarso.] Lo concerniente al discurso o ideas qué­
dese para los libros sobre Retórica, que al método de ésta 
pertenece aquél con mayor propiedad. Sin embargo, entra 
en el discurso todo aquello que debe llevarse a vías de 
hecho por la palabra. Y  sus partes son: demostrar y des­
hacer razones, conmover pasiones — cual las de conmísera-



ción, temor, ira y otras semejantes a éstas— , agrandar y 
empequeñecer. 160

'  Hay que tratar, evidentemente, las acciones según estas 
mismas ideas siempre que hayan de ser en efecto com­
pasivas, tremefacientes, grandiosas o verosímiles; la dife­
rencia está en que las acciones han de aparecer de por sí 
mismas, sin instrucciones; mientras que los efectos de la 
palabra tienen que ser preparados por el orador y prove­
nir del discurso mismo. Porque si no, ¿para qué serviría 
el que habla si su pensamiento apareciera por sí mismo, y 
no mediante sus palabras? 101

[Dicción o elocución.] Entre las cuestiones concer­
nientes a la dicción: se debe considerar como una de ellas 
la de figuras de dicción; empero, saberlas de buen saber 
corresponde al actor y al especialista en semejantes arqui­
tecturas —  saber, por ejemplo, qué es mandato, qué 
ruego, explicación, amenaza, pregunta, respuesta y cosas 
parecidas.

Por el conocimiento o ignorancia de estas cosas no 
se puede hacer al arte del poeta reproche alguno digno de 
especial atención. Porque ¿cómo suponer falta alguna en 
lo que achaca Protágoras a Homero, quien, al decir “ canta, 
oh diosa, la ira . . 162 pensó rogar y lo que hizo fué 
ordenar, puesto que, según palabras de Protágoras, decir 
en imperativo que se haga o no algo es una orden? De­
jemos, pues, de lado tales consideraciones que son propias 
de otras artes, no de la poética.

20

[Partes de la elocución.] Estas son las partes de toda 
dicción: tetras o elementos, sílabas, conjunción, articula­
ción, nombre, verbo, caso y frase,

[Letra o elemento de dicción.] Letra o elemento de 
dicción es un sonido indivisible, mas no cualquier sonido 
sino aquel precisamente que, por su naturaleza misma, 
nació para engendrar un sonido compuesto, porque las
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bestias emiten también sonidos indivisibles, y, con todo, 
a ninguno de ellos se llama elemento de dicción o letra.

[Especies de letras.] Elemento de dicción comprende: 
vocal, semivocal y muda. Y  es elemento vocal el que suena 
audiblemente sin dirigir el aire a parte alguna; 163 y ele­
mento semivocal el que da sonido audible con alguna es­
pecial dirección, como la ese y la erre; 104 y elemento 
mudo el que, aun con tal dirección del aire, no da de por sí 
sonido alguno, mas resulta audible con el acompañamien­
to de elementos sonoros —  así la Gue y la De.

[Diferencias.] Se distinguen entre sí estos elementos 
sonoros según las figuras que tome la boca, los lugares 
en que se produzcan, en aspiradas y limpias, largas y breves; 
además, en agudos, graves e intermedios. 103 La detenida 
consideración de tales cosas pertenece, con todo, a la 
métrica.

[La sílaba.] Sílaba es sonido sin significado, com­
puesto de un elemento sin sonido y de otro que le tenga; 
y así GR sin A es sílaba, y lo es con A, a saber: GRA. 
También la consideración de tales diferencias pertenece 
a la métrica.

[Conjunción.] Conjunción 166 es sonido sin significa­
do que no impide ni hace que se forme, mediante muchos 
sonidos, una expresión significativa [en los extremos y en 
el medio], que no está bien colocada suelta al comienzo 
de una frase — por ejemplo: μίν, rol, Se — , o bien 
es sonido sin significación, capaz con todo de formar con 
otros sonidos significantes una expresión significativa.

[Articulación.] Articulación 167 es sonido sin signi­
ficado que indica el comienzo o el final de una frase
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[como άμφι} περι y semejantes; o bien sonido sin significa' 
do, capaz con todo de formar con otros sonidos signi­
ficantes una expresión significativa], cuya natural colo­
cación es en los extremos o en el medio. 108

[Nombre.] Nombre es sonido compuesto, con sig­
nificado y sin tiempo,169 de cuyas partes ninguna de por 
sí sola significa algo, porque en los nombres dobles no 
empleamos la significación peculiar de cada una de sus 
partes, que así en Teodoro, el “ doro”  no está significan­
do nada.

[Verbo.] Verbo 170 es sonido compuesto, con signi­
ficado y con tiempo, de cuyas partes ninguna de por sí 
sola significa algo, lo mismo que en los nombres; porque 
“ hombre”  o “ blanco”  no indica el “ cuándo” , mas “ anda” , 
“ anduvo”  indican, respectivamente, el tiempo presente y 
el pasado.

[El coso.] Caso lo es de un nombre o de un verbo, 
indicando unas veces la relación “ de”  o “a” , o parecidas, 
y otras los aspectos de singular o plural — como hom­
bres u hombre— , o bien la expresión del actor, por ejem­
plo: pregunta, orden; porque “ ¿anduvo?" o “ ¡anda!”  
son casos de verbo de tales especies.

[La frase.] Frase 171 es sonido significativo compues­
to, de cuyas partes algunas significan algo de por sí solas 
— ahora que no toda frase se compone de verbos y nom­
bres, como la definición de hombre, 172 sino pueden darse 
frases sin verbos, pero siempre una de sus partes al menos 
debe poseer significado propio— ; por ejemplo: en “ Cleón 
anda” , Cleón. La unidad de la frase puede ser de dos 
maneras: o porque significa una sola cosa o porque mu­
chas con un vínculo. Y  así la Ilíada es una por la unidad 
de vínculo, mientras que la definición de hombre lo es 
porque significa una sola cosa.



21
[Nombres simples y compuestos. Dos divisiones.] Es­

pecies de nombres: nombre simple — y llamo simple al 
que no se compone de partes significativas, por ejemplo 
yη—  y nombre doble, al compuesto o bien de una par­
te significativa y otra sin significado — eso de “ significa­
tiva’ ' y "sin significado”  no se refiere a ellas dentro del 
nombre— , o bien de partes significativas.

Y  así pudiera haber nombre triple, cuádruple, múlti­
ple en partes; por ejemplo la mayor parte de los nombres 
rimbombantes, 173 cual Hermokaikóxanthos . . . Por otra 
parte todo nombre es u ordinario o peregrino, o metafó­
rico u ornamental o poético o alargado o abreviado o 
alterado.

[Nombres ordinarios y peregrinos.] Llamo ordina­
rio al que usamos nosotros: peregrino, al que usan otros: 
evidentemente, pues, un mismo nombre puede ser ordi­
nario y peregrino, mas no para los mismos hombres. Y 
así crtyvvov es nombre ordinario en Chipre, y peregrino 
entre nosotros. 174

[Metáforas.] Metáfora es transferencia del nombre de 
una cosa a otra; 173 del género a la especie, de la especie 
al género o según analogía. Del género a la especie: pongo 
por caso, “ he aquí que mi nave se paró” , 176 porque el 
anclar es una especial manera de pararse. De la especie 
al género: “ miles y miles de esforzadas acciones llevó a 
cabo l/lises” , 177 porque miles de miles es mucho, y aquí 
úsase miles de miles en vez de mucho. De especie a especie:
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" sacándole el ánima con el bronce” , y “ cortando con el 
infatigable bronce” , aquí se dice sacar por cortar y cortar 
por sacar; las dos son maneras de quitar.178

Digo que habrá analogía cuando se hayan el segundo 
término con el primero como o de igual manera que el 
cuarto con el tercero,179 porque en tal caso se empleará 
en vez del segundo el cuarto y en vez de cuarto el segundo, 
y a veces se añade todavía el término al que se refiere el 
reemplazado por la metáfora. Digo, por ejemplo, que se 
ha la copa a Baco como el escudo a Marte. Se dirá, pues, 
que la copa es “ el escudo de Baco”  y que el escudo es “ la 
copa de Marte” . O bien: la vejez se ha a la vida como 
la tarde al día; se dirá según esto, que la tarde es “ la vejez 
del día”  o que la vejez es "‘la tarde de la vida” , como lo 
dice Empédocles, 180 o “ el ocaso de la vida” . Para algunos 
casos de analogía no hay nombre peculiar; con todo no 
por eso dejará de poderse decir “ como” . Por ejemplo: 
al lanzar el grano se llama sembrar; empero, el lanzar el sol 
su luz no tiene nombre propio; y, sin embargo, tal ac­
ción se ha respecto del sol como o de semejante manera 
que el sembrar respecto del grano. Y  por esto se dice: 
" sembrando luz de creación divina” . Se puede además usar 
de este mismo tipo de metáforas, mas de otra manera: des­
pués de haber designado - una cosa con nombre de otra, 
quitar algo de lo propio de ésta. Por ejemplo: si se llama­
ra al escudo copa —  no copa de Marte, sino copa “ sin 
vino” ,

{Nombres poéticos, neologismos.] Es nombre poético 
el que, sin haber sido empleado jamás en cierto sentido 
por otros, le pone tal sentido el poeta; y parece ser el caso 
de algunos nombres, como llamar a los cuernos “ retoños” , 
Ipwyes y al sacerdote “ suplicante” , άρητήρ.

[Nombres alargados y abreviados. Nombres altera­
dos.] Hay nombres alargados y abreviados; alargados, 
cuando se los usa con un sonido más largo que el propio 
o con intercalamiento de una sílaba; abreviados, cuando 
se les ha quitado algo. Por ejemplo: ττόλεω? está alargado
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en πόληος, πηλΐ&ον en πηλ.ηνί&€<ο. Casos de abreviación: 
Kp£f δω, 182 δψ en μία γίνεται αμφοτίρων &ψ. 183

Un nombre está alterado cuando del nombre usual se 
conserva una parte y se inventa otra; por ejemplo: 
Sefctrepbv κατα μαζόν184 en vez de 8e$ióv·

[Género de los nombres.] En sí mismos los nombres 
son unos masculinos, otros femeninos, otros interme­
dios. 185 Son masculinos todos los que terminan en N, P 
(y 2 )  o por letras compuestas de 2  que son dos: la Ψ y 
la Ξ; femeninos, los que terminan en vocales siempre 
largas, así los terminados en H y Ω o, de los alargables, 
los terminados en A. De manera que, en total, sucede ser 
en número igual los nombres masculinos y los femeninos, 
porque Ψ y E son lo mismo que la Σ. Por otra parte 
ningún nombre termina en muda ni en breve. 186 En I 
no terminan sino tres nombres: /α«λι, κόμμι, πζπερι 
y en T cinco. Los nombres intermedios terminan en una 
de estas letras o en N y Σ.

22
[Claridad y alteza de la dicción.1 La virtud propia 

de la dicción consiste en que sea clara sin ser baja. Según 
esto la dicción sería superlativamente clara si se compu­
siera de los nombres ordinarios, mas entonces fuera baja. 
Casos ejemplares son la poesía de Cleofón y la de Está­
ñelos. 187 Mas resultará majestuosa y alejada de lo vulgar 
si se sirve de nombres extraños al uso. Y  llamo extraños 
al uso los nombres peregrinos, la metáfora, el alarga­
miento y todo lo que contra el uso dominante vaya. 
Mas si se compusiera con todos ellos resultara o enigma 
o barbarismo; enigma, si se compone la dicción de me­
táforas; barbarismo, si de palabras peregrinas. Que, en



efecto, la esencia del enigma consiste en que se díga lo 
que una cosa es en sí misma mediante una combinación 
verbalmente imposible. Combinación imposible de hacer 
cuando se usan otros nombres; posible, sirviéndose de me­
táforas. Por ejemplo: 44 vi un varón que con fuego apega­
ba bronce sobre otro varón'*, 188 y otros enigmas por el 
estilo. El barbarismo proviene de palabras peregrinas. Hay, 
pues, que mezclar de cierta manera todo esto; porque los 
nombres peregrinos, la metáfora, la palabra ornamental 
y demás por el estilo hacen que la dicción no sea ni común 
ni baja, mientras que el nombre de uso dominante la vol­
verá clara.

Contribuyen en no pequeña parte a la claridad de la 
dicción, evitando lo común, alargamientos, abreviaciones 
y alteraciones de los nombres; porque al apartarse así dél 
uso dominante y de lo hecho ya costumbre, hará todo 
ello que se evite lo común y, por retener parte de lo usual, 
será la dicción clara. No tienen, pues, razón quienes re­
prenden semejante manera de hablar y ridiculizan por 
ello al poeta; como lo hace, por ejemplo, Euclides el an­
tiguo, al decir que es cosa fácil hacer versos si se concede 
la facultad de alargar las palabras al arbitrio, y al com­
poner en tono satírico y lenguaje vulgar aquellos versos: 
Έπιχάρ^ν €lBov Μαραβώνάδε βαδίζοντα y Ονκ αν y  épa- 
μΐνος τον έκείνον ΙλΧίβορον < 189

[Mesura en su empleo.] No hay que dejar ver a ple­
na luz el uso de tales medios, que fuera ridículo; sea, 
por el contrario, la mesura norma común a todas estas 
partes. Porque sí se usan inconvenientemente metáforas, 

• palabras peregrinas y demás especies por el estilo será como 
si de intento se las empleara para hacer reír. 190

Cuánto se diferencie tal uso del conveniente se echará 
de ver en los versos épicos, introduciendo en la métrica
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los nombres corrientes. Sustituyanse, si no, las palabras 
peregrinas, metáforas . . . por los nombres corrientes, y 
se verá que decimos verdad.

Por ejemplo: Esquilo y Eurípides compusieron el mis­
mo verso iámbico, sólo que Eurípides cambió un solo 
nombre, poniendo en vez del vulgar otro peregrino, y por 
solo esto parece uno bello y el otro mediocre.

En efecto: Esquilo había dicho en su Filoctetes: 
φαγέδαινα [δ*] r¡ μον σάρκας ¿σθία ποδός ( úlcera me come 
la carne de mi pie) ; mas Eurípides en vez de í<t$Ul 
(come) puso θοιναται (se da un festín con) .  Parecida­
mente si en vvv Sé μ* iiav ολίγο? re και ουτιδανό* καί άακης 
(pero yo que soy pequeño y nadie e impresentable) , se 
sustituyen las palabras usadas y se dice: vvv δ« μ* ¿ών 
μικρός re και ασθενικός καί άαδης (pero yo soy insignifi­
cante, flojo y sin figura). Y  compárese: δίφρον άακέλιον 
καταθζις όλίγην re τραπεζαν (puso impresentable asiento y 
pequeña mesa) con δίφρον μοχθηρον καταθάς μικράν re 
τράπεζαν, (puso mal asiento y diminuta mesa). Y  pareci­
damente: "ηϊόνες βοόωσιν, “ gritan las olas en la orilla’ ’ , y 
■ηίόνζς κράζονσιν “ resuenan las olas en la orilla” . 191

Además: Arifrades 192 ridiculizaba a los trágicos por­
que lo que nadie dijera en la conversación, de'eso precisa­
mente echaban mano. Por ejemplo: Βωμάτων airo en vez 
de άττό δωμάτων Y σίθεν y εγω Se νιν Y *A-χιλλέως Trépe 
en vez de irepí Άχιλλεως, y expresiones parecidas. Es, con 
todo, grandemente importante saber usar convenientemen­
te de cada una de las cosas dichas: palabras dobles y pe­
regrinas, pero lo es mucho más y sobre todo el saber 
servirse de las metáforas, que, en verdad, esto sólo no se 
puede aprender de otro, y es índice de natural bien nacido, 
porque la buena y bella metáfora es contemplación de 
semejanzas.193
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[.Elocución y géneros literarios.] Los nombres dobles 
convienen sobre todo a los ditirambos, los peregrinos a los 
versos heroicos, las metáforas a los iámbicos. En los ver­
sos heroicos se puede usar de todo lo dicho; mas a los 
iámbicos, por imitar sobre todo el lenguaje corriente, irán 
bien de suyo aquellas palabras que se usaran en la con­
versación, es decir: los nombres ordinarios, metáforas y 
adornos. Acerca de la tragedia, pues, y de la imitación 
mediante la acción baste con lo dicho.

23
t

[Unidad de acción en la epopeya.] En cuanto a la 
imitación narrativa y en métrica es evidentemente preciso, 
como en las tragedias, componer las tramas o argumentos 
dramáticamente y alrededor de una acción unitaria, ínte­
gra y completa, con principio, medio y final, para que, 
siendo, a semejanza de un viviente, 194 un todo, produzca 
su peculiar deleite. Y  no han de asemejarse las composi­
ciones a narraciones históricas, en las que se ha de poner 
de manifiesto no una acción sino un período de tiempo, 
es decir: todo lo que en tal lapso pasó a uno o a muchos 
hombres, aunque cada cosa en particular tenga con otra 
pura relación casual.

Porque así como la batalla naval de Salamina y la 
batalla de los cartagineses en Sicilia acontecieron en la mis­
ma época, 195 sin converger las dos a un mismo fin, de 
parecida manera a lo largo de tiempo a veces acontece una 
cosa tras otra sin finalidad alguna común a ellas. Y  casi 
todos los poetas hacen esto.

[[Unidad de acción en Homero.] Y  por esta' razón, 
como ya quedó dicho, 106 Homero puede parecer divino 
en comparación con los demás poetas, puesto que no se 
propuso poner en poema la guerra íntegra de Troya, aun­



que tiene principio y fin: que tal argumento hubiera sido 
o demasiado extenso y para la mirada difícilmente abar- 
cable en conjunto o, en caso de darle conveniente medida, 
complejo en demasía por la variedad de sucesos. Tomó, 
pues, una sola parte, y trató casi todos los demás sucesos 
como episodios, así el Catálogo de las Naves y otros, y 
que distribuye a lo largo del poema.107

[Práctica de los otros poetas.] Los demás poetas, por 
contraposición, componen sus poemas sobre una sola per­
sona o sobre un1 tiempo o sobre una acción compleja, 
como el poeta de los Cantos ciprios, o el de la Pequeña 
Ilíada.108 Y  por esto, así como de la litada y Odisea 
sólo puede hacerse, de cada una, una o dos tragedias, se 
pueden hacer con los Cantos ciprios muchas; y más de 
ocho 199 con la Pequeña litada, por ejemplo: Juicio de Ar­
mas, Filoctetes, Neoptolemo, Eurípilos, Ulises mendigo, 
las Lacedemonias, Saqueo de Troya, Partida, Sinón y las 
Troyanas. 200

24

{Especies y partes de la Epopeya.] Además: la epo­
peya ha de tener las mismas especies que la tragedia; por­
que ha de ser o simple o intrincada, o ética o patética. 
Las partes también han de ser las mismas, a excepción 
del canto y espectáculo, porque ha de haber peripecias, 
reconocimientos y padecimientos, además de bellos discur­
sos en bello lenguaje; de todas las cuales cosas se sirve 
Homero antes que nadie y mejor que ninguno. Porque, 
en efecto, compuso cada uno de esos dos poemas de tal 
suerte que fuera la Ilíada poema simple y patético, y la 
Odisea intrincado — que toda ella es reconocimiento—  201 
y ético. Añádase a esto el que a todos los poetas excede 
en lenguaje y en pensamientos.

{Amplitud y métrica de la epopeya.] Se diferencian, 
por otra parte, tragedia y epopeya en cuanto a extensión
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de la trama y por la métrica. En cuanto a la extensión es 
conveniente límite el dicho: 202 qué con una mirada se la 
pueda abarcar de principio a fin. Y  tal sucedería si los 
argumentos fueran más cortos que en las epopeyas anti­
guas y equivalieran al número de tragedias que se dan 
en una sola audición. La epopeya, sin embargo, posee algo 
peculiar que le permite aumentar la extensión; porque 
mientras en la tragedia no es posible imitar de vez mu­
chas partes de la acción, sino tan sólo lo que en el esce­
nario esté siendo ejecutado por los actores, en la epopeya, 
al contrario, por ser narración hay modo de poner en 
poema muchas partes de vez, que, si son apropiadas, 
acrecerán la magnitud del poema, con ventaja para la 
magnificencia, distracción de los oyentes y variedad en 
desiguales episodios, que la presta saciedad de lo uniforme 
hace fracasar las tragedias. 203

En cuanto a la métrica la experiencia ha demostrado 
que el exámetro va bien a la epopeya. Porque, en realidad, 
si para hacer una imitación narrativa se empleara otra 
métrica o varias, se echaría de ver la incongruencia; por­
que el exámetro heroico es, entre todos los metros, el más 
reposado y amplio, y por esta causa recibe mejor en sí 
nombres peregrinos y metáforas, que por esta misma razón 
la imitación narrativa supera a las demás imitaciones.

Por el contrario: el verso iámbico y el tetrámetro 
trocaico son movidos, y acomodados el uno a la danza, 
el otro a la acción. 204 Todavía sería más absurdo mezclar 
muchos, como lo hizo Xeremón.205 Por lo cual tam­
bién, nadie compuso jamás largo argumento en otra clase 
de metro sino en el heroico, que, como habernos dicho, 206 
la misma naturaleza nos enseñó a elegir la métrica con­
veniente.

[Homero y su intervención en las obras.] Homero, 
digno de alabanza en muchas otras cosas, lo es en ésta, 
puesto que él solo, entre los poetas, sabe lo que él, en per­
sona, debe hacer. Que el poeta mismo ha de hablar lo 
menos posible por cuenta propia, pues así no sería imita­
dor. 207 Pues bien: los demás poetas se esfuerzan por ha­
cerse ver a sí mismos a través de todo el poema, e imitan
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poco y pocas veces, mientras que Homero, tras breve proe­
mio, introduce inmediatamente o varón o mujer u otro 
carácter, jamás a nadie sin carácter, todos con él.

[Lo maravilloso.] Por otra parte, en las tragedias 
hay que emplear lo admirable, pero en la epopeya, por no 
ver con vista de ojos a los actores reales, es posible, y 
aun mucho mejor, servirse de lo inexplicable, pues de lo 
inexplicable sobre todo suele engendrarse lo admirable. 208
Y  así la persecución de Héctor resultara ridicula de tener 
lugar en el escenario — pues los griegos están parados y 
no persiguen, y Aquiles les hace señas de que se queden 
así . . .— ; 209 mas en la epopeya no pasan desapercibidas 
tales cosas. Ahora bien: lo admirable resulta placentero; 
y sirva de indicio el que todos, al referir sucesos, añaden 
algo para hacerse agradables.

[Añagazas sabias.] Homero, más que nadie, enseñó 
a los demás poetas a decir como se debe decir lo falso, 210 a 
saber: en forma de falacia. Porque creen los hombres que, 
cuando por ser esto se produce estotro, o por suceder esto 
sucede estotro, si se da el consecuente tendrá también 
que darse el antecedente. Y  esto es precisamente lo falso. Es 
menester, pues, añadir que, si el antecedente es falso, 
habrá de darse otro o habrá antecedido necesariamente otro, 
en caso de que se dé o suceda tal consecuente. 211 Pero 
de saber que el consecuente es verdadero concluye falaz­
mente nuestra alma 212 que también el antecedente lo es. 
Ejemplo de esto, lo del Baño. 213

[La verosimilitud.] Es preferible imposibilidad ve­
rosímil a posibilidad increíble; 214 y no se han de compo­
ner argumentos o tramas con partes inexplicables o inexpli- 
cadas; que no tengan, por el contrario, ninguna inexplicable 
o inexplicada, a no ser que caiga fuera de la trama,



como Edipo, que no sabe de qué manera murió Laio, mas 
no en el drama mismo, como en Eíectra las noticias de los 
juegos píricos, y en los Mistos el personaje que llega de 
Tegea en Misia 215 y no dice palabra. Es ridículo, pues, 
decir que, de quitarse tales cosas, se destruiría la trama, 
ya que, por una parte, no se han de componer semejantes 
tramas; mas, si se las hace, resultará admirable hasta lo 
inexplicable mismo si se lo presenta razonablemente, por- 
que las cosas inexplicables que en la Odisea pasan al atra­
car, 210 es claro que no se las soportara caso de haber caí­
do en manos de un mal poeta; empero, aquí encubre el 
poeta tales absurdos bajo el deleite de otras cualidades 
suyas.

[Dicción o elocución.] En cuanto a la dicción: es 
preciso trabajarla cuidadosamente en las partes sin acción, 
sin caracteres ni pensamientos; aunque también léxico 
deslumbrante encubre caracteres y pensamientos.

25

[Problemas de crítica.] Acerca de los proyectos de 
tramas y desenlaces, número y cualidad de sus especies 
llegarán a claridad los que los consideren de la siguiente 
manera:

[Principios.] Supuesto que el poeta es imitador — lo 
mismo que el pintor y cualquier otro imaginero— , de tres 
cosas ha de imitar una: 1. o las cosas tal como fueron 
y son; 2. o las cosas tal como parece o se dicen ser; 3. o 
tal como debieran ser. 217 Por otra parte, las expresa me­
diante dicción en que entran palabras peregrinas, metáforas 
y otras alteraciones del lenguaje, permitidas a los poetas. 218

Añádase que no se aplica la misma regla a política y 
a poética, ni a las demás artes y a la poética. Que en poé­
tica caben dos clases de faltas: unas propias, otras acciden­
tales. Porque si el poeta se propuso correctamente repro­
ducir imitativamente algo, y por impotencia no lo imitó 
correctamente, falta es de técnica poética; pero si su plan 
no fué correcto — por ejemplo: un caballo adelantando 
de vez sus dos patas diestras— , 219 o su falta es relativa
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a una ciencia especial — medicina u otra cualquiera— , o 
mete en el poema cualquier cosa imposible, tal falta no 
lo es en propiedad de la poética. Por consiguiente: es 
preciso resolver, desde estos puntos de vista, los repro­
ches provenientes de los proyectos de tramas.

£Inverosimilitudes permitidas; errores, inexactitudes.]
Y  primero los reproches que van contra el arte misma. A 
impropiedad dentro del poema, falta en el poema. Pero 
falta excusable, si da en la finalidad del arte — cuál sea 
ella quedó ya dicho— , si por tal medio resulta esa parte 
u otra más impresionante. Y  sirva de modelo la persecu­
ción dé Héctor. 220 Con todo, si tal finalidad pudiera con­
seguirse mejor o al menos igual siguiendo en tales casos 
la verdad del arte, no fuera excusable tal falta, que, si es 
posible, en nada se debe faltar. Es preciso, además de esto, 
considerar a qué clase pertenece la falta: si al arte mismo 
o a otra cosa accidental al arte. Que es falta menor el no 
haber sabido que la cierva no tiene cuernos que el haber­
la pintado de manera irrecognoscible. 221

Además: si se reprocha la falta de verdad, tal vez 
pudiera responderse como lo hizo Sófocles al decir que 
él representaba los hombres cual debían ser y Eurípides 
cuales son. 222 Y, aparte de estas dos respuestas, cabe la de 
"así se cuenta”  —  por ejemplo: las historias de los dio­
ses; que tal vez fuera mejor no contarlas, y a lo mejor 
no son verdad, y lo es lo que de ellas dice Jenófanes; 223 
pero " así se cuenta” . En otros casos, tal vez, no se dice 
cómo fuera mejor, sino " así fueron las cosas” , —  por 
ejemplo: acerca de las armas, el que “ sus lanzas estaban 
con las conteras en alto” , 224 que así se acostumbraba en­
tonces, como ahora entre los Ilirios.

[Principio general.] En cuanto a si tal palabra o 
acción fueron o no bellamente dichas o hechas, hay que 
considerarlo atendiendo no tan sólo a si es esforzado y 
bueno o apocado y malo lo dicho o lo hecho, sino quién 
lo dice o hace, a quién, cuándo, cómo, para qué; si, por 
ejemplo, para obtener un mayor bien o para evitar un 
mal mayor.

[Diversos tipos de solución.] En cuanto a la dicción, 
otras son las dificultades a resolver, por ejemplo: en el
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uso de palabras peregrinas, como ονρηας μ*ν πρώτον, 225 

que tal vez no se refiera a los mulos sino a los centi­
nelas. Y  cuando habla de Dolón: os p ^ rot eZSo? piv 
(ην κακόν, 22β no Μ refiere a cuerpo contrahecho, sino a 
rostro feo, porque los cretenses entienden por *'belleza 
de aspecto”  la del rostro. Y  parecidamente cuando dice: 
ζωρότερον Se fee/xue , 227 no se trata ¿ e sefvir v¡no
“ puro” , como para bebedores, sino de servirlo 44deprisa” .

Otras cosas se dicen metafóricamente, por ejemplo: 
44todos, dioses y hombres, durmieron toda la noche” , pues, 
simultáneamente dice el poeta, que 44cuando fijaba sus 
ojos en la planicie de Troya, maravillábase de oír voces 
de flautas y siringas” , 228 Y  es que se puso aquí "todos”  
en vez de ,4muchos” , por metáfora, porque todos es una 
cierta manera de muchos. Y  parecidamente aquello de 
"sólo ella no se acuesta”  ha de entenderse metafóricamen­
te, porque lo más distinguido está solo. Cosas hay que 
se explican por la entonación; así explicaba Hipías de 
Taso aquello: BiΒομεν B¿ oí ev^os άρέσθαι y ro pkv ου 
καταπνθεται ομβρω; 229 otras, por diéresis o pausa, por 
ejemplo, en Empédodes: αιψα 84 θνητ eφύοντο, τα πριν 
μάθον άθάνατ emu, ζωρα. Be πριν κηκρητο. "al punto se 
hallan naciendo mortales, cosas que a ser inmortales primero 
aprendieran; y se hallan mezcladas las que antes puras se 
estaban” . 230 Otras, por amfibolía o ambigüedad: como 
tro.ρωγτηκεν Se πλέω in>t, 231 donde πλέω tiene doble 
sentido. Otras se explican por usos del lenguaje; así a toda 
bebida preparada se llamaba 44vino” , pudiéndose decir 
que Ganimedes 44escanciaba vino”  a Júpiter, aunque los 
dioses no beban vino; 232 y se da el nombre de “ trabaja­
dores en bronce”  a los que trabajan en hierro, habiéndose 
podido decir por esto: “ grebas de estaño recién labra­
do", 233 lo que se pudiera explicar también por metáfora.

Cuando una palabra presenta, a primera vista, senti­
do contradictorio, hay que considerar cuántas significa­
ciones puede tener en tal pasaje; por ejemplo, "aquí se 
detuvo la broncínea lanza” , 234 de cuántas maneras era



posible eso de atascarse. Y  así se comprenden las cosas mu­
cho mejor que con el procedimiento contrario, propuesto 
por Glaucón; 235 que algunos, inconsideradamente, pre­
juzgan las cosas, y, partiendo de tales consideraciones, razo­
nan y reprenden al poeta como si hubiera dicho lo que 
contraría a sus opiniones.

Así pasó respecto de Icario. Se creyó que era lacede- 
monio; parecía, pues, absurdo que Telémaco, al llegar a 
Lacedemonia, no se hubiera encontrado con él. Pero las 
cosas tal vez sean como lo dicen los cefalonios: que entre 
ellos se casó Ulises y que Icario no se llama así sino 
Icadio. 23e Pero tal vez la dificultad provenga aquí de 
un error.

[Lo imposible.] En general: lo imposible ha de con­
siderarse o en relación a la poesía, a lo mejor o a la 
opinión corriente. En relación a la poesía: es de preferir 
imposible creíble a posible increíble. Tal vez sea imposi­
ble el que haya hombres tales como Zeuxis los pintó, pero 
los pintó mejores, que es preciso que el modelo supere
lo real. 237 La opinión común también puede justificar lo 
irracional: aparte de que no siempre lo irracional lo es 
en verdad, que es verosímil pasen cosas contra lo verosí­
mil mismo.

[Contradicciones, inverosimilitudes, fealdades injustifi­
cadas.] En cuanto a las contradicciones en términos hay 
que examinarlas según las Refutaciones 238 de argumentos: 
si el poeta se refiere á lo mismo, desde el mismo punto de 
vista y de la misma manera, y habrá que resolverlas con­
siderando qué es lo que expresamente dice, y qué es lo que 
sensatamente se le puede atribuir* Son correctos los re­
proches por absurdo y maldad, cuando no haya necesidad 
alguna de echar mano al absurdo — como en el pasaje 
de Eurípides en el Egeo— *,239 0  ia maldad —  como 
Menelao en el Orestes.

[Resumen.] Los capítulos de crítica se reducen, pues, 
a cinco especies: o porque las cosas son imposibles, o por 
absurdas, o por dañosas o por contrarias entre sí o por ir 
contra la rectitud artística. En <uanto a los desenlaces, 
han de ser estudiados según los capítulos ya dichos, que 
son doce.



26

[Pretendida superioridad de ía epopeya sobre la trage­
dia.] Acerca de sí la imitación épica es mejor que la trágica, 
pudiérase tal vez discutir. Si la menos vulgar es la mejor» 
y la menos vulgar es siempre la que a mejores espectadores 
se dirija, evidentemente será más vulgar la que se dé a 
imitar todo, cual si los espectadores no llegaran a entender, 
si el poeta no añade cosas por cuenta propia y no se agitan 
de veras los actores, semejantes a los malos flautistas que 
giran cuando tienen que representar el Disco, y arrastran 
al corifeo cuando ejecutan Escila. 240 Y  así, habría que 
pensar de la tragedia lo que la antigua escuela de actores 
pensaba de sus sucesores: que Mynisco llamaba a Calípides 
mono por sus exageraciones, y lo mismo se decía de Pin- 
darus. 241 Se han, pues, éstos a aquéllos como el arte trági­
ca entera a la epopeya. Y  dícese que ésta se dirige a es­
pectadores distinguidos que no necesitan de figuras ges­
ticula torias, mientras que la tragedia es para villanos. Si, 
pues, la tragedia es vulgar, será, evidentemente, de infe­
rior calidad.

[.Superioridad real de la tragedia sobre la epopeya.} 
Primeramente: este reproche no va contra el arte poético 
sino contra el arte del actor, porque hasta un rapsoda, 
como Sosístrato, y un cantor, cual Mnasiteo de Oponte, 242 
pueden excederse en gestos. Añádase que no toda gesticu­
lación es de condenar, ni toda danza, sino las de los malos 
actores; que por esto se reprendía a Calípides, y se re­
prende ahora a otros: el que imitan a mujeres libres.

Además: aun sin gesticulación produce la tragedia su 
peculiar efecto, lo mismo que la epopeya; porque la sim­
ple lectura descubre su calidad. Si en otros puntos se aven­
taja, pues, la epopeya, en éste al menos no se aventaja 
necesariamente.

Por otra parte: la tragedia tiene todo cuanto la epo­
peya —aporque hasta de su métrica puede servirse— ; 243
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y además, lo que no es poco, la música y el espectáculo, 
origen de los más límpidos placeres; añádase el que tan 
clara resulta leída como representada.

Además: consigue el fin de la imitación con menor 
extensión. Ahora bien: resulta más agradable lo conden - 
sado que lo difuso en largo tiempo; pongo por caso: si 
se pusiera el Edipo de Sófocles en tantos versos como 
tiene la lííada. Además: la imitación épica es inferior en 
unidad — indicio: de cualquier epopeya se sacan muchas 
tragedias— , de tal modo que si los poetas épicos ponen 
un solo argumento resulta la trama tan breve como cola 
de ratón, o si se ajusta a las convenientes medidas parece- 
rá aguachinada. Y  me refiero al caso de una epopeya 
compuesta de muchas acciones, que por esto tienen litada 
y Odisea muchas partes, cada una con su correspondiente 
extensión; a pesar de lo cual estos poemas están compues­
tos con la mayor perfección posible y en lo que cabe son 
imitaciones de una sola acción.

[Conclusión.] Si, pues, la tragedia es superior en 
todos estos puntos, y además lo es en cuanto obra de arte 
— porque tragedia y épica no han de contentarse con pro­
ducir un placer cualquiera, sino el dicho— , es claro que 
será superior la tragedia si consigue su fin mejor que la 
epopeya.

Así, pues, respecto de tragedia y epopeya, en sí mis­
mas, en sus especies y partes, cuántas sean y en qué se 
diferencien, por qué causas, si las hay, resulten buenas y 
bellas, y acerca de las críticas y sus respuestas, baste con 
lo dicho. 244
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Para la composición de estas notas nos hemos servido, 
sobre todo, de las dos ediciones de la Poética ya citadas: 
de la de J. Hardy, en la colección Guillaume Budé, citada 
J. H., y la de W. Hamilton Fyfe, de la Loeb classical 
Library, citada con H. F.

Cuando la nota se base sustancialmente en cosas más 
o menos originales de dichos autores, se indicará su pro­
cedencia con J. H. o con H. F.; no cuando la nota o sea 
del autor de esta edición o haya pasado a patrimonio 
común de todos los filólogos y filósofos.



1 ) 4‘Da la casualidad", Tvyya.vov<jLv, porque Aris­
tóteles no demuestra, tal vez no es demostrable, que 
toda obra de arte tenga que producirse necesariamente 
por imitación (μίμησις)· Por de pronto no lo es la 
belleza natural, acerca de la cual, sin embargo, no halla­
mos idea ninguna en esta obra. Y  tampoco es eviden- # 
te que las obras de arte tengan que surgir por el pro­
cedimiento de reproducción imitativa, entendido a la 
manera aristotélica. (Cf. Introducción filosófica, III, 4.)

2) Reproducción por imitación, μίμησις. Para la 
justificación de esta traducción véase en la Introducción 
filosófica el III, 4. Ordinariamente se traduce esta pala­
bra por la simple de imitación.

3) Según la Retórica, III, 1, la voz es lo que el 
hombre posee de más apropiado para la imitación; y a 
su vez la palabra es, según el libro “ Sobre Interpretación ’ , 
περί 'Ερμηνείας, cap. IV, lugar en que pueden aparecer­
se, sin hacer lo que son, todas las ideas de todas las cosas.

4) El griego dice αρμονία, harmonía; pero ha de 
entenderse por melodía en sentido moderno de la pala­
bra» es decir: tema musical tratado por un solo instru­
mento, no por un complejo de ellos, según las leyes de la
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harmonía. Por esto en algunas traducciones se pone sim­
plemente melodía. Cf. Platón, Repúblic., 398 D.

5) “ mediante figuras rítmicas”  των (τχηματιζομενων 
ρυθμών o ritmos con figura, pues pueden darse ritmos 
simplemente tocados, sin figura externa alguna ejecutada 
con pies, o con el cuerpo entero, como en el baile.

6 ) “ En métrica” , μίτροις, o en verso, según 
terminología moderna, pero he preferido conservar la de­
nominación antigua, que no ofrece lugar a dudas acerca 
de su significado.

7) “ sin nombre peculiar” , ανώνυμος, el texto de 
la A  ponía ¿woirowx, evidentemente falsificado; por 
esto Ueberweg rechazó esta palabra. Bernays propuso 
la corrección de ανώνυμος, brillantemente confirmada cuan~ 
do se descubrió la versión árabe. Cf. Introducción técnica,
V, c.

8 ) “ Producciones” , μίμους o mimos, como dejan 
otras traducciones. Estos mimos y los diálogos socrá­
ticos son reproducciones imitativas en prosa. Aristóteles 
hacía parecida comparación en su diálogo “ Sobre los Poe­
tas”  (Rose, frgm. 72 ). Según Diógenes Laercio (III, 37 ). 
Aristóteles colocaba los diálogos platónicos entre la poe­
sía y la prosa. (J. H.)

9) Aristóteles en el diálogo Sobre los Poetas (Rose, 
frgm. 70) atribuía a Empédocles rango de poeta. Empé- 
docles floreció hacia el 445. Escribió sus poemas en exá­
metros. El autor ha publicado la traducción de los princi­
pales, con comentarios, en la Colección: “ Textos clásicos



de Filosofía" ,  vol. I Presocráticos (Jenófanes, Parménides 
y Empédocles) (pp. 41 -82 ;  159-206. México, 1943).

10) Xeremón fué trágico y rapsoda. El Centauro 
parece haber sido un experimento literario, clasificable o 
como drama o como épica. (H. F.)

11) Poesía nómica, νόμος. Tipo de melodía pri­
mitiva creado, al parecer, por Terpandro para la lira, 
como acompañamiento de los textos épicos.

12) Las dos palabras esforzados y buenos traducen 
el doble sentido de la única griega, σπουδαίος; lo mismo,
viles y malos, la de φανλος. Véase en la Intr. fil., 
VII, b.

13) 4"Caracteres éticos” , pues también la unitaria 
palabra ηθοs incluye ambos aspectos. Para las relaciones 
entre Etica y Poética véase la Intr. fil., VII. b.

14) A Polignoto se le llama más adelante — 1450 a 
27— , buen pintor de caracteres morales. En contraste con 
las obras de P<^gnoto los cuadros de Pauson, según lo 
que dice la Política 1340 a 36, no han de presentarse a 
los ojos de los jóvenes.

Probablemente en Acarnienses de Aristófanes, — v. 
854— , se trata de un Pauson caricaturista. Sobre Dionisio 
de Colofón, véase Eliano, Var. Hist., IV, 3. (J. H.)

15) Cleofón es desconocido. Cf. 1458 a 20 y Re­
tórica, 1408 a 1 0 .

16) Heguemón escribió parodias de épica. Cf. Ate­
neo, 699 A.



17) Nicóxares es un ¿utor desconocido. La Deilíada, 
si en verdad es tal el título de esta obra» se oponía sin 
duda a la Ilíada. por parodia, pues la Ilíada es epopeya 
de valientes y esforzados, mientras que la Deilíada parece 
debía ser una epopeya de cobardes ( Βαλός) . (J. H.)

18) El texto es dudoso. La corrección de Medici que 
introduce en el texto Los Persas de Timoteo es seductora 
a primera vista, pero el tema del Cíclope ha sido tratado 
por los dos grandes poetas líricos. La obra de Filoxeno 
era un ditirambo, la de Timoteo, según Wilamowitz, un 
nomo. (J. H.)

19) Así en la Odisea las palabras de Ulises en los can­
tos IX/XII. Mas parece que Aristóteles se refiere a los 
discursos directos, no narrativos, que dan a la obra ho­
mérica su carácter dramático. Cf. Platón, Repúblic., 393-4. 
En este lugar coloca Platón la poesía épica entre la dramá­
tica y la puramente narrativa. Cf. Poética, 1460 a 5 sqq. 
(J. H.)

2 0 ) “ cual actores y gerentes de todo” , πράττοντας και 
¿vepyotVrasí Cf. 1449 b 26 Βρωντων και ον Βι απαγγε­
λίας. Al final de esta frase donde la ló ^ a  pediría μιμον- 
μενον en vez de τούς μιμονμενονς (a saber: «rrt μιμεϊσθαι, 
hay que imitar) Aristóteles ha juntado con la mimesis 
propia del poeta la mimesis realizada por el actor. Cf. 
Horacio, Ars Poética (Epístola ad Pisones), v. 100 sqq. 
(J. H.)

2 1 ) El tirano Teágenes fué derrocado hacia el año 
600.

22) Los de Megara Hyblea.



23) Xiónides comenzó, según Suidas, ocho años antes 
de las guerras médicas, por tanto en 488. Magneto, de 
quien habla Aristófanes, en Equites, 520 sqq., fue con­
temporáneo suyo. Epicarmo, que floreció en tiempos de 
los tiranos Gelón y Hierón de Siracusa (485-467) no 
puede serles muy anterior. (J. H.)

24) Se trata de los habitantes de Sición. V. Temistio, 
Orat., 27. 406 edic. Dindorf. Suidas, s. v. Θ4<τνις Cf. He- 
rodoto, V, 67.

25) κωμάΧ>€ΐν, andar en báquicas jaranas. Hoy suele 
admitirse que el κωμωδός, comediante, es el que canta en 
el κώμος. banquete o fiesta díonisíaca. Cf. E. Boisacq, 
Dict, etymol. s. v. κώμος♦

26) “ y ambas naturales” , ανται φνσικαι. Sobre la in­
terpretación de esta frase véase la Intr. fil., III, 2.2.

27) Cf. Retóricar I, 11.

28) “ principio innato” , κατά φνσιν. Cf. Intr. fil., 
VII b, 26.

29) “ improvisaciones” , αντο σχεδόν. Cf. Intr. fil., 
VII b, 26.

30) Composición burlesca que Aristóteles atribuye a 
Homero. La frase “ y otros poemas de su especie”  no signi­
fica sin más que los demás poemas burlescos hayan de ser 
atribuidos a Homero.

31) En el Margites se usa el iambo mezclado con el 
exámetro. Puesto que el iambo se emplea en invectivas



parece fundado darle la etimología de Ιάττταν· arrojar, 
saeta.

32) "cosas oprobiosas” , ψόγον» Cf. 1449 a 33 sqq.

33) Véase, con todo, el cap. 26 donde Aristóteles 
pone a la tragedia por encima de la épica. Hemos traduci­
do por grandeza y dignidad los términos μέίζον, ίντιμότε- 
povf porque, en efecto, en extensión y en venerable ori­
gen sucede lo que aquí dice Aristóteles, aunque en otros 
efectos, sobre todo en los artísticos, supere la trage­
dia a la epopeya, y la comedia a la iámbica.

34) " entonadores del ditirambo” . Parece que el poe­
ta instruía en persona al coro, y la frase €$άρ·χειν τόν 
^ιθνραμβον equivale a διδάσκει? τ. δ. (J. Η.) Según 
Η. F., antes de que comenzara el coro, o entre las pausas 
de los corales, el corifeo o guía de coro tenía que im­
provisar alguna narración apropiada o un tema que des­
pués se hubiera de desarrollar. Por esto se le llamaba 
ó ¿£άρχων, el entonador, el que da el tema, resultando 
así de alguna manera primer actor.

35) Otra tradición atribuía a Esquilo esta innovación.

36) " vocabulario cómico” , γελοίας· Una pieza satí­
rica era un interludio ejecutado por actores vestidos de 
macho cabrío ( τράγος) : como los secuaces de Baco. 
De aquí que τραγωδία» tragedia, signifique cantos de ma­
cho cabrio. Y  como dice Horacio:

carmine qui trágico vilem certavit ob hircum (V. 220) ,



cual si el premio o galardón de una tragedia hubiera sido 
un macho cabrío, y del premio hubiese venido el nombre 
al tipo de composición poética.

No han quedado ejemplos de poesía estrictamente satí­
rica, fuera de algunos ejemplos más o menos artificiales, 
como en el Cíclope de Eurípides y en los fragmentos de 
Ί xyevrat de Sófocles.

No podemos estar seguros de que la teoría que aquí 
sustenta Aristóteles sea correcta. La evidencia parece estar 
contra ella. (H. F.) Cf. Horacio. Ars poet. v. 2 2 0  sqq. 
Un poco difícil parece que, dado el carácter jocoso, breve 
y el uso del verso trocaico en los poemas satíricos, hubie­
ra pt>dido salir de ellos por evolución natural — 1449 a 
1 0  sqq—  la tragedia clásica.

37) En la Retórica se dice — 1408 b 36—  que el 
troqueo es χορδακιτώτερος ·

38) Lo cual, dada la significación de Ιάμβος que 
es saeta, invectiva, alfilerazo, da a entender que la co­
media estuvo hecha en tono de ataque personal. Cf. 1459 b 
37; Retór., 1408 b 35; Cicerón, de Orafore, 189; mag- 
nam partem enim ex iambis nostra constat oratio, Horatio, 
Ars poet., v. 81.

39) Máscaras, vestidos . . .

40) “ sin dolor y sin grave prejuicio,,. avw&vvov και 
ον φθαρτικόν', si la tragedia ha de producir un placer o 
alegría sin perjuicios, χαράν άβλαβή, lo mismo cabe pe­
dir de la comedia, pues todo ha de evadirse de un plan 
demasiado real. Cf. Intr. fil., IV, c.



41) Seguimos aquí la indicación de Bywater y de
H. F., en vez de lo que da el texto de J. H., que habría 
de decir: un coro de comediantes, κωμωΒων· En el si­
glo V los autores dramáticos sometían sus obras al juicio 
del arconte encargado del festival en que deseaban fue­
sen representadas. El arconte seleccionaba el número con­
veniente, y daba al poeta un coro, esto es: un director 
que pagaba a los coristas.

42) Resulta de una lista de vencedores en las grandes 
Dionisíacas — Cf. CIA II 971 a—  (Michel, Recueil, 
879), en que figura el poeta Magneto, que estos concursos 
de comediantes, reconocidos oficialmente, son anteriores 
al 458. (J. H.)

43) Epicarmo y Formio, poetas cómicos sicilianos. 
Parece que o se ha perdido una parte de frase o que una 
nota explicativa se introdujo en el texto. (H. F.)

44) Crates triunfó por primera vez en 449. Sólo se 
conservan fragmentos de sus comedias.

45) El exámetro.

46) Nótese la forma discreta, nada preceptiva, que 
da Aristóteles aquí a la famosa “ unidad de tiempo” .

47) Cf. Cap. 23-24 para la epopeya. En cuanto a 
la comedia, véase la Intr. técn., I.

48 ) 44deleitoso lenguaje” , rjBixrpkvw λόγω, y 44cada 
peculiar deleite en su correspondiente parte” , έκαστο» 
των €ΐδών» a saber: ·ηΒνσμάτων) ήΒχκτμα ~  salsa, sazonar. 
En la Retórica (III, 3) Aristóteles dice de Alcidamas: 
ov yap 7]Bv(rpjxTL χρήται άλλ’ ώ? ΙΒίσματι.
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49) Para la justificación de esta traducción véase la 
I n t r .  f i t . ,  IV, 1.

50) “ su efecto purificador” . Creo que el acusativo 
sobreentendido para nepaívovcra, a tenor de las líneas an­
teriores en que con este mismo verso está explícito es 
κάθαρσις.

51) " espectáculo bello de ver” , literalmente “ vista” , 
οψις} como cuando decimos en castellano que esto tiene 
buena vista.

52) Véase este punto en la Intr. fil., VI.

53) “ Del carácter y de las ideas les viene a las accio­
nes el ser tales o cuales”  debe entenderse de una especifica­
ción o cualificación no propiamente ontológica, sino mo­
ral — pues del carácter les viene el ser buenas o malas, 
ilustres o plebeyas, dar una conducta o ser inconstan­
tes . . .— ; y de las ideas (Stavowx) les viene además 
una calificación de orden tampoco estrictamente onto- 
lógico — que la especificación ontológica de las ideas pro­
cede del contenido u objeto sobre que versen: ideas geo­
métricas, ideas aritméticas, ideas lógicas . . .— , sino ca­
lificaciones más o menos artificiales y artísticas, como 
ideas retóricas, que hablan a los afectos, ideas políticas, 
que hablan al animal político que es el hombre. Cf. 
1450 b 5 sqq.

54) La frase “ naturales causas de las acciones: ideas 
y carácter’* πέφνκεν αίτια δυο των πράξςων, tampoco pue­
de entenderse en rigor filosófico: ni ontológico, ni psi­
cológico, ni físico, porque las estrictamente causas natura-



les de las acciones son las potencias ( δύναμις ) o facultades 
y la forma sustancial, además de las causas eficientes, 
material y finales que sean precisas. Aquí naturales signi­
fica causas propias para una especificación o cualificación 
o artística o preartística.

55) Trama o argumento traduce la palabra μνθος. 
Las razones para la adopción de esta traducción véanse en 
Intr. fil., VI, 2.

56) Con calificación artística, no real, ni moral, ni 
personal.

57) "o  de su modo de pensar sacan a luz en ellas” , 
άποφ(άνονται γνώμην. Póngase esto en relación con la 
función apofántica o elucidadora esencial a la palabra se­
gún Aristóteles, “ Sobre Interpretación” , cap. IV, 17?-: 
Cf. Retórica, II, cap. 21.

58) Véase Phys., 197 b Λ η Sk ευδαιμονία πράξίς t í ?, 

ενπραζία yáp la felicidad es una cierta manera de acción, 
porque es pasarla bien. Y  Polit., 1325 a 32; Etic. Nic., 
1098 a 16, b 21. El fin de que habla aquí Aristóteles es 
un fin intrínseco, como posesión de la felicidad; y conse­
guido como acto final (¿κτίλεχαα) de una serie de accio­
nes internas. Sólo que el acto final ya no se ordena eficien­
temente a producir otro, a la manera como hacia la 
producción de otro están ordenados los anteriores. El acto 
final es solamente acto (πραγμα), y los anteriores son ac­
tos y acciones. Para esta distinción entre acto y acción, 
απ }πμαγρρα£ι$, véase Intr. fil., VI, 1.



59) “ Sólo mediante las acciones adquieren carácter”  
los actores, τα ήθη συμπερίλαμβανονσιν δια ras
4,Mais ils reqoivent leurs charactéres par surcrott et en 
raison de leurs actions” (J. H., p. 38). De las ideas y 
carácter les viene a las acciones ser tales o cuales, acaba de 
decir Aristóteles, —  1449 b, 38 sqq. Pero a su vez, y por 
un proceso que se llama en ontología de causalidad mutua, 
las acciones hacen que actor adquiera carácter, y sea actor 
de carácter: tal o cual, jocoso, triste, severo . . .  Y  son pre­
cisamente las acciones las que afirman tal carácter artístico
o teatral del actor, y no simplemente las palabras expresadas 
en ideas, que uno no se hace actor dramático, cómico . . . 
por sólo leer tragedias y comedias, ni por escribirlas, si­
no por ejecutarlas. Sobre las modificaciones reales, secun­
dariamente, que sufre en su vida real el actor, no es lugar 
éste para estudiarlas.

60) Parece que esta expresión de Aristóteles no debe 
entenderse con todo rigor (J. H .), teniendo presente que 
acaba de decir que por las acciones se adquiere carácter. 
A no ser que se entienda de que sólo con acciones que 
tengan unidad de estilo se adquiere carácter, y no con las 
demás, hechas a la buena de Dios o al tún tún y a lo que 
saliere.

61) Cf. Intr. fiL, I, 3.

62) Se piensa naturalmente en Eurípides, pero Aris­
tóteles no ha podido referirse a él en lo de “ los de ahora” . 
El pasaje 1453 b 27-29 aducido por Bywater para ase­
gurar lo contrario no parece probatorio. (J. H.)

63) “ Estilo de decisión” , ?rpoaípcais οποία♦ Τίροαί- 
ρζσις es un término técnico en las Eticas de Aristóteles



para designar no tan sólo voluntad sino adopción re­
flexiva de un conjunto de medios ordenados a un fin.
Y  cuando el fin es constante produce un estilo de res­
puestas activas y pasivas que dan carácter; una segunda, 
artificial o artística naturaleza. Para ello es conveniente 
situar al agente en circunstancias que no traigan aparejado 
sin remedio el tipo de reacción.

64) ‘ 'Sacar a luz algo universal", καθόλου αττο- 
φαίνονται· Faena de una proposición universal, ya que 
toda proposición es apofántica (Sobre Interpretación, 
IV, 17 a) y ha de saber sacar a luz ideas en palabras, 
siendo las ideas de suyo universales. Sólo después de des­
cubrir una proposición universal podrá demostrarse una 
propiedad de un sujeto, άπο&εικννουσί τι, ya que toda de­
mostración exige al menos una premisa universal.

65) "Interpretación de ideas mediante palabras", por 
esto Aristóteles tituló la obra que habla sobre las pala­
bras — nombre, verbo, proposición y sus clases . . .— , 
“ Sobre Interpretación" o hermenéutica.

6 6 ) "Tiempo imperceptible", αναίσθητος χρόνος; 
parece como si Aristóteles se refiriera aquí a los que 
modernamente se llama umbral inferior de la sensación 
temporal. Un espectáculo que nada más se lo vea un 
instante, no hay tiempo para mirarlo y resulta confuso 
(σνγχάται ) .

67) Acerca de este apriori helénico véase Intr. fil., VII. 
c b, 2 .

6 8 ) Acerca de estotro punto de norma psicológica 
general véase Intr. fil., VII, b 24.



69) O “ facultad de percepción de los espectadores", 
dadas las condiciones del teatro, etc.

70) Las palabras «-ore και άλλοτε no pueden enten­
derse más que del tiempo, no del lugar, y no permiten 
concluir al uso de la clepsidra en los tribunales. Una re­
presentación ordinaria en las grandes Dionisíacas com­
prendía tres tragedias y un drama satírico, y duraba 
de 8  a 10 horas. La costumbre, si no el reglamento de los 
certámenes, impuso ciertamente un límite a la duración 
de las representaciones. Cf. Suidas, s. v. Άρίσταρχος Tc- 
γεάτι/s.

¿Se empleó alguna vez la clepsidra para medir el tiem­
po de duración de una tragedia? No es imposible, pero 
la hipótesis de cien tragedias que representar resulta ridi­
cula — lo mismo que el animal de miles de estadios de que 
se acaba de hablar— , y tal vez, podría uno preguntarse, si 
hay también aquí su punta de sátira, eco tal vez de alguna 
historia contada en público a propósito de la duración de 
los espectáculos. (J. H.)

71) Acerca del significado de estos cambios véase la 
Intr. fil.

72) El que todas las acciones de un hombre no for­
man una acción y que la unidad de acción o de estilo re­
quiera una como artificial o artística, moral o no, inter­
vención en la vida natural indica que el hombre es, en 
gran parte de su ser, una realidad de simple, bruto y 
brutal hecho.

73) Entre los antiguos poetas épicos se citan como 
autores de Heradeidas a Cinetón de Lacedemonia, Pisan- 
dro de Rodas y Panyasis de Halicarnaso. El poeta lírico



Baquílides celebró las hazañas de Teseo, inspirándose en 
una Teseida. (J. H.)

74) Ulises durante una partida de caza en el Parnaso, 
en compañía de su abuelo Autólico, fué mordido por un 
jabalí. La cicatriz de tal herida es la que permite a la 
vieja Euryclea reconocerle cuando le lava los pies (Odis., 
XIX, 392 sqq). Este pasaje de la Odisea parece interpolado. 
No figuraba en el texto que leía Aristóteles. Con todo, 
Platón, Rep., I, 334 A, cita como de Homero algunas 
palabras de los versos 395-6. (J. H.)

75) En el momento en que los griegos se disponían 
a partir de Aulide, Ulises, para escapar de la guerra, había 
fingido estar loco, lo que fué descubierto por Palamedes.

76) Cf. final del cap. 17.

77) Para la traducción de este pasaje y su justifica­
ción véase la Intr. fil., V, 1.1. Nótese la forma gramatical 
de optativo γίνοιτο·

78) Cf. cap. I.

79) Para la interpretación de este pasaje célebre véase 
la Intr. fil., V, 1. Sobre lo universal y la poesía, ibid., V,
1.4.

80) “ imponer nombre a personas” , ονόματα ¿ttlti- 
θίμίνη, como algo adventicio y accidental, véase Intr. fil., 
VII, c. 3.

81) Recuérdese el predominio que tiene en Aristóte­
les lo universal sobre lo singular, correlativo a la pre-



eminencia de la tragedia sobre la iámbica y la comedia. 
Cf. Intr. fil., VII, c 3.

82) Se refiere al poeta Agatón mencionado en el 
Banquete de Platón. El título de esta tragedia no es seguro.

83) Cf. Platón, Fedón, 61 B.

84) No consta de si el texto tal como se nos ha con­
servado está o no correcto. Véase en las notas al texto 
griego las conjeturas de Vahlen. Para el sentido de estos 
dos extremos pasionales: tremebundo y miserando, véase 
la Intr. fil., IV, c.

85) Plutarco refiere la misma historia De sera num. 
vind. 8 , 553 d. A la palabra θεωρονντι. que significa 
tal vez que el asesino estaba mirando la estatua de Micio, 
corresponde el Plutarco βίας ονσης, durante el espectácu­
lo. (J. H.)

8 6 ) continua, συνεχής; término filosófico de ordi­
nario, que tal vez habría que traducir aquí por cohe­
rente. Coherente según una trama o serie de acciones uni­
das por verosimilitud.

87) Para conjeturar por qué tiene que entrar en la 
tragedia esta inversión de la fortuna, véase la Intr. fil.,
VII, c 2.

8 8 ) Cf. Edipo Rey, v. 924 sqq.

89) Tragedia de Teodecto de Faselis, contemporáneo 
de Aristóteles. Cf. cap. 18, comienzo.



90) Ifig. en Taúride; v. 727 sqq.; cf. cap. 16, 
1454 b 31 y 1455 a 18.

91) El término πάθος lo traduce J. H. por “ éuéne- 
ment pathétique”  y juega un papel bien restringido en 
la Poética. Cf. Intr. fil., VII, b 28. Cf. Retór., 1386 a
4 sqq; y Horacio, Ars poética, v. 185.

92) La definición y explicación que de cantidad da 
Aristóteles aquí ha de confrontarse con la que se baila 
en los Metafísicos, IV, 1020 a 7 sqq. Y  en estos pasajes 
se funda la traducción dada aquí.

93) Cf. Aristóteles. Problem., 918 b 26., y Suidas, 
s. v. Μονωδία.

94) Los estásima, en las tragedias conservadas, com­
prenden versos anapésticos, pero tal vez no fuera así en 
las tragedias del siglo IV.

95) J. H., traduce el término φιλάιτθροητον por 
sentiment d’humanité, designando la simpatía natural 
que experimentamos por todo hombre que sufre, aunque 
lo hubiera merecido por su conducta. Cf. Retór., II, 13, 
1390 a 19. Más adelante — cap. 18, 1456 a 21— , 
tiene esta palabra un sentido algún tanto diferente.

96) Rematadamente perversos corresponde a μοχθηρός, 
que incluye mucho más que la simple maldad, κακός. 
Cf. Etic. Nic., 1150 b, 29 sqq.

97) Véase la Intr. fil., IV, 1 c.



98) Para esta exigencia helénica de término medio, 
véase Intr. fil., V.

99) “ error” , αμάρτημα, y no falta moral o pecado. 
Júntese la significación de αμάρτημα* que es no dar en el 
blanco, con la accidentalidad de la individualidad y la ac­
cidentalidad de las cosas más graves que le pasan al indi­
viduo según la mentalidad aristotélica. Véase para este 
punto más detalles en la Intr. fil., VII, c 3.

100) Simple y doble se refieren aquí al desenlace. 
Véase el final del capítulo presente respecto del desenla­
ce doble en el caso de la Odisea.

1 0 1 ) Para dar toda su fuerza a la palabra “ aconteció” , 
σνμβίβηκε, véanse los comentarios en la Intr. fil., VII, c 3.

102) Cf. final del cap. 17, resumen de la Odisea.

103) Aristóteles debe referirse probablemente a la in­
tervención de personajes como las Furias, en Euménides, 
19: la mujer-vaca del Prometeo encadenado de Esquilo. 
Horror por lo monstruoso traduce la palabra τερατώΒςς 
(monstruoso).

104) Para este punto del placer propio de una obra 
de arte véase la Intr. fil., IV, 2.

105) Para la correcta interpretación de esta frase véase 
la Intr. fil., IV, 1 c.

106) Este principio tan discutible, dice J. H., se ex­
plica por el papel esencial que Aristóteles atribuye a la



piedad o compasión en la tragedia. Cf. Retór., II, 8 , 1386 
a 10.

107) Alcmeón había matado a su madre por haber 
ésta denunciado el escondite de su marido Amfiaro.

108) Trágico del siglo IV, contemporáneo de Aristóte­
les; parece que compuso unas 240 tragedias y ganó 15 
victorias. (Suidas.) No queda nada de su Alcmeón.

109) Telégonos, hijo de Ulises y de Circe, llegado a 
Itaca en busca de su padre, lo hirió sin conocerlo. La pie­
za de Sófocles referente a este asunto y a la que probable­
mente se refiere Aristóteles es la de Όδυσσαίδ *Ακανθοπλήζ.

110) Lógicamente habría un cuarto caso que Aristó­
teles condena en las líneas siguientes: A sabe quién es B, 
proyecta el crimen, pero no lo ejecuta. Mas no hay por 
qué modificar el texto. Las palabras ert δ« τρίτον están 
confirmadas por la versión árabe, y en cuanto a τούτων 
δ« χάριστον es giro conocido en todas las lenguas. (J. H.)

111) Sófocles, Antígona, v. 1232 sqq.

112) Cresfonte, tragedia perdida, de Eurípides.

113) Ifigenía en Taúride.

114) Nada se sabe de esta obra.

115) 1453 a 19.

116) Usamos aquí la palabra mito (μύθος) en Vez 
de la trama o argumento, pues las tramas de que se



habla son las transmitidas por la tradición, casi todas ellas 
míticas en sentido clásico de esta palabra. Véase Intr. fil.,
VI, 1.3.

117) Véase 1454 b 11-15,

118) Para el sentido peyorativo de ανδρείος (viril) 
aplicado a una mujer, véase Luciano, contr. indoct., 3: 
ct #cat ττάνν αναίσχυντος et και ανδρείος. En la Política, 
12 77 b 20, dice Aristóteles que el valor en una mujer es 
completamente diferente del valor en el hombre. J. H. 
excluye del texto las palabras η δεινην por no ofrecer 
sentido aceptable. No se puede dar a δεινός el significado 
de “ terrible en palabras” , orador de temer — cf. Apol. de 
Platón, 17 B— , y ver en ello una alusión a Melanipa la 
Sabia, mencionada más adelante. (J. H.)

119) Semejante al tipo tradicional. Cf. Horacio. Epis. 
a. Pis. v. 123 sqq. Intr. fil., VII b. 29.

120) Cf. Horacio, ibid.

121) Aristóteles siente especial malquerencia por este 
carácter a causa de haberlo hecho Eurípides peor de lo 
que la trama exigía.

122) Ulises llora como mujer y Melanipa habla como 
hombre. Sobre Escita, cf. 1461 b, 32. Se sabe hoy en día 
que esta obra contenía las “ lamentaciones de Ulises”  
y era un ditirambo de Timoteo de Mileto. V. Th. Gom- 
perz, Hellenica, Band I, pp. 79 y 85. Y Wilamowitz —  
Timotheos, die Perser (Leipzig, 1903), p. 111.



123) El discurso de Melanipa es un pasaje de “ Mela- 
nipa la sabia”  de Eurípides. Nauck, fragm. 484. Cf. v. 
Arnim, p. 27, fr. 4, pasaje citado frecuentemente y que 
se encuentra también en Platón, Banquete 177 A. Mela­
nipa habla como mujer sabia, en plan de filósofo natu­
ralista.

124) Medea, v. 1317.

125) litada, II, v. 166 sqq. También Platón habla 
de este punto y en el mismo sentido en el Crátylo, 425 D.

126) “ sin explicación racional” , άλογον nótese que 
habla para dentro del drama mismo. Cf. Intr. fil., V, 1.3.

127) V. cap. 24, 1460 a 29.

128) Tal vez esto explique lo que Aristóteles ha di­
cho poco ha de los caracteres buenos y que tanto emba­
razó a Corneille — Premier discours sur le poéme drama- 
tique— . O con Jules Lemaítre — Corneille et la Poétique 
d'Aristote— , decir que los personajes de la tragedia deben 
tener de la “ grandeur, de la race, de Vallure” . No se trata­
ría, pues, de perfección moral. Aristóteles en muchos 
lugares — véase el Index Aristotelicus de Bonitz, v. s. 
επιεικής— , opone a la plebe los επιεικείς καί γνώριμοι.

129) Cap. 11, 1452 a 29.

130) Estos hijos de la Tierra son los Espartanos, 
hombres salidos de los dientes del dragón sembrados por 
Cadmo. El texto es de una pieza desconocida.



131) Se trata de las señales brillantes que, según se 
decía, eran de verse en las espaldas de los descendientes 
de Pélope.

132) Tt/ro, tragedia de Sófocles de la que no quedan 
sino fragmentos. Nauck, p. 272 sqq. Tyro había expues­
to dos hijos gemelos que había tenido de Neptuno. La 
cestita en que los colocó hizo que se los pudiera recono­
cer. Cf. narración de Moisés envel Antiguo Testamento.

133) Odisea, XIX, 386, 475; XXI, 205-225.

134) Odisea, XIX, 391 sqq.

135) Sentido confirmado por 1455 b 9 y 1452 b 5. 
Mientras que Ifígenia es reconocida por la carta que, natu­
ralmente, quiere confiar al extranjero venido de Argos en 
Taúride, Orestes, y aquí está el defecto, se hace reconocer, 
— cf. αυτός Aeyci de la frase siguiente— , de Ifigenia, 
como Ulises por los porquerizos. La distinción entre re­
conocimiento natural y artificial domina todo el capí­
tulo. Orestes, en los v. 811-826 de Ifigenia en Taúride, 
habla de 1-775 πιστΐως Ivcica; y de pruebas, τεκμήρια.

136) Tereo cortó la lengua a Filomela para impedir 
que revelara que la había violado, pero Filomela hizo co­
nocer semejante atentado a su hermana Procné mediante 
la voz de la lanzadera, bordando unas letras sobre un 
cañamazo.

137) Diceógenes, poeta trágico del siglo IV, de quien·, 
no nos quedan sino versos sueltos. El asunto de los Ci­
prios parece haber sido el de la vuelta de Teucer a Sala- 
mina. después de la muerte de Telamón. Teucer, que



había sido expulsado por su padre, vuelve de incognito. 
Llora, y así se traiciona, viendo un cuadro representando 
a Telamón. Cf. el pasaje célebre de la Eneida, I, 456 sqq. 
Videt Iliacas ex ordine pugnas. (J. H.) Odisea, VIII, 
521 sqq.

138) Coéforas, v. 168 sqq,

139) En una obra sobre la teoría dramática, según 
opinión de Bywater: empero, las palabras ¿s Πολώδος 
€ϊγοί-ησεν del cap. 17 hacen pensar más bien en una obra 
dramática, y Polyidos el sofista es sin duda idéntico a 
Polyídos autor de ditirambos, de quien nos habla Diódo- 
ro de Sicilia, XIV, 46, 6. (J. H.)

140) Obra desconocida.

141) Obra desconocida.

142) Obra desconocida.

143) El ms. B nos restituye aquí dos líneas que ha­
bían desaparecido del texto por horneoteleuton y que 
confirma la versión árabe. La primera palabra iv τέιναν 
justifica la lección τό μλν yáp de A que los editores 
combinaban por ó μϊν yáp· El paralogismo de que aquí 
se trata es explicado en el cap. 24, 1460 a 20 sqq, y 
más detalladamente, en las Refutaciones sofísticas V, 167 b
1 sqq. He aquí un ejemplo tomado de este pasaje: la 
lluvia trae consigo la humedad en la tierra, pero de que 
la tierra esté húmeda no se puede concluir con certeza 
que haya llovido. Por tanto en este tipo de reconoci­
miento συνθέτη iκ παραλογισμον el poeta da por des-



contado que el oyente cometerá tal error lógico. Ulises 
era el único que podía tender el arco — hay que su­
poner que la frase άλλον £c μη&€να se refería nada más 
a los que le rodeaban en aquellos momentos— , pero el 
que un extranjero que se presenta como mensajero pueda 
hacerlo, no permite concluir necesariamente que tenga que 
ser Ulises en persona. Considero las palabras και & ye. · · 
¿ωράκοι (s. e. παραΧογισμός αν rjv ) como una adición 
que comenzó por figurar en el margen y que aun pudiera 
remontar a Aristóteles mismo. En ella hay otro paralogis­
mo: el personaje pretende ser Ulises, y dice que reconocerá 
su arco; y para quitar toda duda, hace una descripción 
de él, sin que nadie se lo enseñe. (J. H.)

144) Ifig. Taur., 582 sqq.

145) Otra interpretación de este pasaje da J. H., "ce 
qui choquait, semble-t-il, que ce héros sortait de la tecre 
— le sanctuaire d’Amphiaraos était une grotte— ; alors que 
d’ordinaire les dieux descendent sur la terre” .

146) “ gestos y actitud” corresponde a la palabra

147) Comentarios de esta frase célebre véanse en Intr. 
fil, VII b, 31.

148) Objeto del viaje: llevarse la estatua de Diana a 
Atenas. Ifig. Taur., 85-91: 976-8.

149) Cf. 1454 b 32. Cf. Nota 139.

150) Iftg. Taur., 281 sqq. 1031 sqq.



151) Cf. Intr. fil.,· VII c, 2.

152) Parece que aquí está el texto irremediablemente 
mutilado. (J. H.)

153) Texto interpolado. Aristóteles ha distinguido 
seis partes en la Tragedia.

154) Las mujeres de Ftía era el título de una tragedia 
de Sófocles; Peleo, de una de Sófocles y de otra de Eu­
rípides.

155) J. H., adopta la lección τερατώδες sin preten­
der reconstruir el texto total. Parece que había aquí, 
al igual que en el cap. 14, 1455 b 8 . una condenación 
de los medios escénicos que no miran sino a inspirar terror. 
Las Fórcidas son monstruos descritos en el Prometeo de 
Esquilo, v. 794-798. Sobre ellas hizo un drama satírico.

156) Prometeo encadenado, de Esquilo. Hades o Dios 
de los Infiernos o de lo Invisible (ά , Ιδες.) con la vista 
ordinaria.

157) Cf. cap. 5 y cap. 17.

158) Esta idea está expresada en dos versos que Aris­
tóteles cita en la Retórica, 1402 a 10. Aristóteles, como 
buen griego, estaba convencido de que en el universo real 
rige un absoluto determinismo o Necesidad Ανάγκη t 
Fatum) de que no escapan ni los Dioses. Por esto la ve­
rosimilitud, contra la que, por ser tal, pueden pasar verosí­
milmente muchas cosas, podía constituir objeto y recurso 
propio de la Poética', de la reproducción imitativa del 
mundo, que en sí es determinista.



159) “ intermezzo” , εμβόλιμα, o interludio.

160) Cf. Retór., 1356 a 1 y 1378 a 2 0 . ανζειν και 
μειουνί Retór., 1403 a 16. Cf. Isócrates 42 C.

161) Para la traducción que hemos dado, a pesar de 
que J. H., dice que el texto es oscuro, nos hemos ins­
pirado en la función apofántica de la palabra. Cf. Aris­
tóteles “ Sobre Interpretación", cap. IV.

162) litada, v. 1 .

163) Aquí dice nada más Aristóteles προσβολή, 
que es echar (βολή) hacia alguna parte ( πρός) el 
aire. Si con J. H., se emplea la obra del mismo “ de partib. 
anim” . II, 16, 660 a 5 τα μεν yáp (γράμματα) της γλώ- 
ττης είσι προσβολαί, τα 8ε σνμβολαί των χειλών se podrá 
traducir con J. H .: “ sans qu'il y ait rapprochement de la
langue ou des levres” .

164) Entre los gramáticos griegos son semivocales las 
líquidas, la sigma y las dobles ψ. En el Teeteto, 
203 B, Platón hace de la sigma vocal muda; no habiendo 
sino vocales y mudas. En el Crátylo, 424 C, y en el 
Filebo, 18 B, intercala entre vocales y mudas las “ letras 
intermediarias”  que no son φωνήεντα sin por eso llegar a 
άφθογγα. Aristóteles no aprovechó este punto. (J. H.)

165) Véanse estas mismas definiciones en De audib., 
804 b 8 .

166) Los textos referentes a la conjunción y a la ar­
ticulación parece que están irremediablemente mutilados.



Bywater supone que antes de αρθρον hay una laguna 
donde hubieran figurado como ejemplos las proposiciones 
άμφι, irepl que se encuentran en la definición de articu­
lación (artículo). Habría, pues, entre las conjunciones 
palabras que no rigen a otros, como μεν Βη, τοί} Sé Cf. 
Retór., III, 5, 1407 a 20 sqq. —  u otras que rigen, como 
nuestras proposiciones. (J. H.)

167) He traducido αρθρον por Articulación, pues ar­
tículo no se aplica, en su sentido actual, a lo que aquí 
dice Aristóteles. Cf. además la nota anterior.

168) Tal vez se trate, como dice Bywater, al princi­
pio de la frase, de conjunciones como á, ¿Tret, ore, a>s; 
al medio, de partículas disyuntivas, de conjunciones fina­
les o consecutivas. Pero todo esto es muy inseguro. (J. H.)

169) Cf. Sobre Interpretación. Cap. II, 16 a 19 sqq.

170) Sobre Interpretación, cap. III, 16 b 7 sqq. La 
raíz de ρήμα es la nuestra de río; y significa lo fluyen­
te; por esto tal vez sería mejor traducir por fluxión, 
porque el verbo es precisamente la parte de la oración que 
hace fluir las palabras a lo largo del tiempo y de los tipos 
de movimiento, de acción . . .

171) Frase, λόγος. oración. Parece que no se puede 
emplear aquí la palabra proposición, pues se incluyen 
aun conjuntos de palabras a los que no conviene el predi­
cado de verdadero o falso. Cf. “ Sobre Interpretación” , 
cap. IV.

172) Cuando se define al hombre diciendo “ animal 
racional” esta frase entra en el predicado, pero ella sola



no contiene verbo alguno; y no llega a proposición, con 
valor de verdad o falsedad, hasta que se diga “ el hombre 
es animal racional” . La frase “ Cleón marcha" parece ser 
ejemplo estereotipado para las gramáticas.

173) Aquí el texto francés, por razones entre patrió­
ticas y científicas, — texto árabe— , pone Μασσαλιωτών, 
“ los de Marsella” . Recuérdese, dice a punto J. H., que 
Aristóteles describió en sus Πολιτααι la Constitución de 
Marsella. El nombre compuesto, *Ερμοκαικόξανθος, pare­
ce formado de los nombres de tres ríos del Asia Menor, cuyo 
recuerdo era querido de los habitantes de Marsella, colonia 
de los Focios. Parece con todo que se trata de un epí­
teto de Júpiter, más que de un nombre de persona, v. 
Philologus, 1920, p. 257. (J. H.) La edición inglesa 
H. Fyfe escribe μςγαλαωτων, y traduce, como nosotros, 
por " nombre rimbombante” .

I
174) σί-yvvovr lanza. Hay otras formas de este nom­

bre: σιγνννα en Herodoto (V. 9 ), σίγννος en Hesi- 
quio . . .  (J. H.)

175) Para todo este trazo acerca de la metáfora véase 
la Intr. fil., VIII.

176) Odisea, I, 185; XXIV, 308.

177) Ilíada, II, 272.

178) Ejemplos considerados desde Vahlen como toma­
dos de los καθαρμοί de Empédodes. Cf. Diels, Vorsokra- 
riker, 3, frgm. 138, 143.



179) Para la inteligencia de este pasaje véase Intr. fil..
VIII, 2, 2.4.

180) Cita desconocida.

181) άρητηρ se encuentra dos veces en la Ilíada, I, 
1 1 ; v, 78; ipvvyas (βρνυγας Hermann) es desconocido; 
Cf. Hesiquio, tpwras; €pvη} βλαχττη, κλάδοι. (J. Η.) 
En cuanto a la metáfora 44copa de Marte" se lee en los 
Persas de Timoteo de Mileto (frgm. 2 2  de la edición de 
Wiíamowitz). Baco aparece a veces representado teniendo 
en la mano una φιάλη, como si fuera un pequeño escu­
do redondo. (J. H.)

182) κρΐ en vez de κριθή (cebada) y δω en lugar de 
δωμα (casa) ; οψ en vez de δψις vista, ojos, apariencia.

183) Texto de Empédocles, Diels, frgm. 8 8 . Cf. Edi­
ción de Pcesócracos del autor, p. 77, II, 9.

184) Ilíada, V, 393.

185) La distinción de los tres géneros de nombres viene
ya desde Protágoras. Retór., III, 1407 b 7. Aristófanes, 
en las Nubes, V, 658 sqq. Sobre los géneros. Cf. cap. 14 
de Refut. sofist. (J. H.)

186) Aristóteles se refiere a vocales siempre breves, 
O, £.

187) Esta doctrina acerca de la selección de palabras 
se halla en la Retór., 1404 b. Acerca de Cleofón v. no­
ta 15.



Un poeta trágico de nombre Esténelos es mencionado mu­
chas veces por Aristófanes.

188) Lo aludido es una ventosa, en forma de copa 
de bronce, que, aplicada sobre la piel y calentada conve­
nientemente, reduce la presión del aire encerrado, causando 
así una afluencia de sangre. Este enigma era célebre. Cf. 
Retór., III. 1405 a 37.

189) En el primer caso se trata de un mal exámetro 
(He visto a Epícares marchando a Maratón). La inten­

ción satírica está condensada en βαΖίζ&,ν, que es verbo 
sólo usado en prosa, como si dijéramos en castellano 
“ marchando a pata". Además βα,Βι no forma espondeo 
sino por un alargamiento arbitrario y desagradable de Bt. 
El segundo verso está mutilado. Parece que Euclides el 
viejo era poeta satírico.

190) Cf. Retór., III, 1406 b 5 sqq.

191) Odisea, IX, 515 —  XX, 259; Iííada, XVII, 265. 
Nótese que a Aristóteles no se le pasa por alto la belleza 
puramente verbal de los poemas.

192) Desconocido.

193) Para el valor ideológico de esta frase véase Intr. 
fil., VIII; 2.4.

194) El apriori hylozoísta o animista encerrado en 
esta exigencia se hallará desarrollado en Intr. fil., I, 3.

195) Según Herodoto en el mismo día (vil, 166), 
del 480 a. C.



196) Cap. 8 , 1451 a 23.

197) Para el sentido de δωλαμβάναν, véase Demóste- 
nes, 278. στήλαις &αλαμβαναν rovs ορονς. La extensión 
natural a la epopeya permite sembrarla de episodios, para 
descanso del lector.

198) Cf. Polít., 1280 b 13.
En el ciclo épico los Cantos ciprios contaban, par­

tiendo del juicio de París, los orígenes y comienzos de 13 
guerra de Troya. En cuanto a la Pequeña Ilíada véase en 
el mismo texto a continuación.

199) Aunque a continuación se enumeran diez. Lo 
cual parece indicar el origen verbal de la Poética.

2 0 0 ) Hubo un Juicio de Armas de Esquilo — cf. Ajax 
de Sófocles— , un Erípylo de Sófocles — en 1912 se ha­
llaron fragmentos muy mutilados de él. Cf. Diehl, Sup- 
plementum Sophocleum, pp. 21-28— . Acerca del episo­
dio de Ulises disfrazado de mendigo, v. Odisea, IV, 240 
sqq. Sófocles compuso también una tragedia Las Lacede- 
monias, y otra Sinón. En fin el Saqueo de Troya es el 
título de una tragedia de Iofón. (J. H.)

2 0 1 ) Telémaco es reconocido por Néstor, Menelao. 
Helena; Ulises es reconocido por el Cíclope, por los Fea- 
cios, por Euriclea, por los porquerizos, por Telémaco, por 
los pretendientes, por Penélope, y en fin por su padre.

202) En el cap. 7.

203) Retór., I, 1371 a 25. En este párrafo se puede 
hallar una leve alusión a la unidad de lugar. Y  es el úni­
co pasaje en toda la Poética.



204) Cf. 1449 a 2-28.

205) Aristóteles ha hablado de Xeremón en el cap. I, 
1447 b 21.

206) v. 1449 a 24.

207) Para este punto véase la Intr. fil., VII, c 3.

208) Cf. Intr. fil.. V, 1.3.

209) litada, XXII, 205 sqq. Este ejemplo aparecerá 
también en el cap. 25.

210) Cf. Intr. fil., V, 2.

211) Ya que no se puede seguir, según la lógica clásica, 
de un antecedente falso un consecuente verdadero. Si, 
pues, el antecedente imaginado resulta falso habrá que 
buscar otro que sea verdadero a fin de que dé con el con­
secuente verdadero una implicación verdadera.

212) Nuestra alma (ψνχή) precisamente, y no el 
entendimiento (vovs) o el discurso racional (διάνοια) · Cf. 
Intr. fil., V, I. 4, δ.

213) El nombre de Ntrrrym (Baño) se extendía común­
mente a todo el canto XIX de la Odisea. El pasaje 
aludido es aquel en que Penélope se deja engañar por Uli­
ses —  v. 165-248. Ulises se hace pasar por un cretense 
que ha recibido en su casa a Ulises. Penélope hace un falso 
razonamiento: de la verdad del consecuente —  descrip­
ción del vestido y maneras, de Ulises— , concluye a la 
verdad del antecedente —  que el extranjero es el cretense 
Etón.
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214) Cf. Intr. fil.. V, 1.2.

215) El anacronismo cometido por Sófocles en su 
Electra, al suponer que había ya Juegos Píricos, fué seña­
lado por el escoliasta en el v. 49, 682; pero no parece 
que este anacronismo constituya el αλογον al que Aristó­
teles alude en este pasaje. (J. H.)

Se admite que se trata aquí de Misios de Esquilo. El 
personaje viene de Tegea es Télefo. Su silencio es materia 
de risa para los autores cómicos Amfis y Alexis, (J. H.)

216) Odisea, XIII. 116 sqq.

217) Cf. Intr. fil., V, 1.1.

218) Cf. 1458 a 1 - 8 .

219) Aristóteles explicó el tipo de marcha de los cua­
drúpedos, en De incessa animalium, 14, 712 a 24.

2 2 0 ) Cf. cap. 24, 1460 a 14 sqq.

221) Cf. litada, XV, 271; Píndaro, OI., III, 52 y 
escolio.

222) Se ignora de qué proviene este paralelismo hecho 
célebre por Aristóteles. (J. H.)

223) Cf. Vorsokratiker, Diels, frgm. 11, 12, 35 de 
Jenófanes. Véase en los Presocráticos del autor, vol. I, 
pp. 3, 4.

224) Ilíada, X, 152. Los compañeros de Diomedes 
han plantado así sus lanzas durante la noche. Problema:



‘ ‘mala posición, pues pueden caerse fácilmente y causar 
alarma". Solución: "Homero no defiende tal posición, 
simplemente cuenta un hecho".

225) litada, I, 50. Problema: "¿por qué Apolo, que 
pretende castigar a los griegos, comienza por hacerlo con 
los mulos?" Solución: "pudiera ser que malos signifique 
aquí centinelas” .

226) Ilíada, X, 316. Problema: "¿cómo Dolón, si era 
deforme, podía correr velozmente, ποδώκι;? ?" Solución: 
“ contrahecho significa aquí feo de cara".

227) litada, IX, 202.

228) Aristóteles cita de memoria litada, X, 1-2; (Cf.
II, 1-2), y X, 1 l-k3.

229) Ilíada. XVIII, 489 (Odisea, V, 275). Problema: 
"¿cómo puede decir Homero que únicamente la Osa Mayor 
no se acuesta?” .

Estas dos soluciones de Hipias de Tasos se encuentran 
más largamente tratadas en Refut. sof., 162 b 6 . δίδομεν δε 
no procede del canto XX de la Ilíada, v. 297, sino del 
comienzo del canto II.

En el texto que debió conocer Aristóteles el verso 15 
parece que era:

ΛΗ-μη λισσομενη, δίδομεν δε oí ευχος άρεσθαι.

Hipias de Taso sustituía en vez de δίδομεν el infinitivo 
imperativo διδομεναι, abreviado διδόμεν- En este caso ya 
no es Júpiter quien se engaña, sino el sueño.



Para la frase ον καταπνθεται ομβρψ filiada 327) nos 
dice Aristóteles que los críticos corregían el texto ha­
ciendo ov oxítono: λέγοκτες ró ου ó£vrepov· Los editores 
de la Poética admiten unánimemente, con el comentador 
Miguel de Efeso, que el texto no corregido era ου. Véan­
se las notas críticas al texto griego. (J. H.)

230) Fragmento 35 de Empédocles. Vorsokcatiker, 
Diels. En el segundo miembro cambia el sentido según con 
quién se junte πριν* Véase el vol. I de los Presocráticos 
del autor, p. 61, I, 2 2 .

231) litada, X, 251-2. El escolio del Venetus B nos 
ha conservado el problema y la solución, más pueril toda­
vía que el problema mismo, que le daba Aristóteles. Pro­
blema: “ si han pasado ya más de dos tercios de la noche, 
¿cómo puede decir Homero que quedaba aún un tercio?” 
En la solución por αμφιβολία, el πλέω afecta directamen­
te a των Bvo μοιράων' a los dos tercios: dos tercios enteros.
Y  es claro que quedaba todavía un tercio entero de la 
noche.

232) litada, XX, 234. Esta solución se encuentra, sin 
el nombre de su autor, en un escolio de Venetus B ( litada, 
XIX, 283), y en Polux, 7, 106. (J. H.)

233) litada, XXI, 592. Los modernos como los an­
tiguos han tratado de explicarse el empleo de un metal tan 
poco resistente como el estaño en la armadura homérica.

234) litada, XX, 292. ttj ¿'lobero μεΟανον «γχο5 · El 
escudo de Aquiles, a tenor de este pasaje de la litada 
(267-272), comprendía cinco placas de metal superpues-



tas: dos de bronce, dos de estaño y una de oro. ¿Cómo 
la lanza de Eneas que atravesó dos, pudo detenerse en la 
placa de oro que debía ser la exterior? La solución, como 
puede verse según los escolios de los Venetos A, B, es 
la siguiente: no hay que entender ίσχετο en sentido es­
tricto: la lámina de oro ha contribuido a que se atascara 
la lanza. (J. H.)

235) Este Glaucón pudiera ser el mencionado por 
Platón en el Ion, 530 D.

236) Cf. el escolio al XV. 16 de la Odisea. (J. H.)

237) το παρα&ειγμα δει υπερέχειν. Cf. Intr. fil., V. 
El valor de poesía es superior al de la historia, es decir: a 
la ciencia o técnica de presentar las cosas exactamente, si 
fuera posible, como fueron. La poesía las presenta como 
debieran ser, y el deber ser es siempre superior al ser de 
hecho. El deber ser hace de paradigma o modelo.

238) Refutaciones sofísticas de Aristóteles.

239) Se trata del papel de Egeo en Medea (v. 663 
sqq.) En el cap. 15 Aristóteles ha criticado el desenlace 
de Medea y el carácter de Menelao en el Orestes.

240) Escita', ditirambo de Timoteo de Mileto. Aristó­
teles es alude a él en el cap. 15, 1454 a 9. El flautista 
agarra y arrastra al corifeo para imitar a Ulises arrastrado 
por Escila.

241) Mynnisco de Calcis era el protagonista en las 
últimas piezas de Esquilo. Se lo menciona en la Vida de Es-



quilo. Calípides lo es en la Vida de Sófocles. Pindarus 
es desconocido. (J. H.)

242) Sosístrato y Mnasiteo son desconocidos. Siafiav 
significa aquí, como en Teócrito, 5, 22: cantar en un 
concurso. (J. H.)

243) Se encuentra en lugares sueltos en los trágicos 
grupos de exámetros. Así en Filoctetes (839-42), en las 
Trachinianas (1010-1014), en las Troyanos (595 sqq.) 
(J. H.)

244) Para este final véase Intr. técnica, V, b.



ΠΕΡΙ ΠΟΙΗΤΙΚΗΣ

ι

1447 a Περί ποιητικής αΰτής τε καί των είδων αύτής, ήν τινσ 
δύναμιν έκαστον £χει, καί πΩς δει συνίστασθαι τούς μύθους 

ίο εί μέλλει ι¿αλ&ς έξειν ή ττοίησις, έτι δέ έκ πόσων καί 
ττοίων ΙστΙ μορίων, δμοίως δέ καί περί τ£ν άλλων 8σα τής 
<*ύτής έστι -μεθόδου, λέγωμεν, ¿ρξ&μενοι κατά φύσιν ττρδ- 
~όν άτιό τδν πρώτον.

'Εποποιία δή καί ή τής τραγωδίας 
ποίησις, Ιτι δέ κωμωδία καί ή  διθυραμβοποιητική καί τής 

i d  αύλητικής ή  πλείστη καί κιθαριστικής, πδσαι τυγχάνουσιν 
οδσαι μιμήσεις τδ σύνολον. Διαφέρουσι δέ άλλήλων τρισίν* 
ή γάρ τ£  έν έτερο ις μιμεΐσθαι, ή  τφ έτερα, ή  τφ ετέ- 
ρως καί μή τόν αύτδν τρόπον.

*Ώσπερ γάρ καί χρώμασι 
καί σχήμασι πολλά μιμοΟνται τινες άπεικάζοντες (οΐ μέν 

ίο διά τέχνης οΐ δέ διά συνήθειας) έτεροι δέ διά τής φωνής, 
οΰτο κάν. ταΐς είρημέναις τέχναις* δπασαι μέν ·ποιοΟνται 
τήν μίμησιν έν £υθμδ καί λόγω καί άρμονία, τούτοις δ* 
ή χωρίς ή μεμιγμένοις* οΤον άρμονία μέν καί £υθμ& χρώ- 
μεναι μόνον ή τε αύλητική καί ή κιθαριστική, κ&ν εΐ τινες

1447 a 12 λε'γωαεν apogr : λέγομεν A t i  dieamus e l dirimas Ar ¡[ 17 
τω Iv έ-rspotí Forchhammer cf. per o lia t  rts A r „τω γένει έχίροις A 
liefcndit Bywater non obstante loco i45i a 17 ubi yivst in A manifesté 
pro ¿vi legitur |¡ 21 ζάν apogr.: xat A.



a5 £τεραι τυγχάνουσιν οβσαι τ.οιαΟται τήν δύνα[ιιν, όΐον ή τδν 
συρίγγων, αύτφ δέ τφ £υθμφ [μιμφΟνται] χωρίς αρμονίας 
ή χδν έρχηστβν καί γάρ οΰτοι διά τδν σχηματιζομένων 
¿υθμβν μιμοΟνται καί f¡8rj -καί πάθη καί πράξεις.

Ή  δέ
[έποποιία] μόνον τοΐς λόγοις ψιΛοΐς ή τοΐς μέτροις, καί τού-

1447 b  χοις εϊτε μιγνΟσα μετ* άλλήλον, εϊθ* ένΐ τινι γένει χρωμένη.
τδν μέτρων {Ανώνυμος) τυγχάνει οδσα μέχρι τοΟ νΟν. Ούδέν 

ι0 Υ“Ρ &ν Ιχοιμέν όνομάσαι κοινών τούς Σώφρονος καί Ξενάρχου 
μίμους^καί τούς Σωκρατικούς λόγους, οΰδέ εΐ τις διά τριμέτρων 
ή έλεγείων ή τδν &λλων τιν&ν τδν το ιού των ττοιοΐτο τήν 
μίμησιν* πλήν ol &νθρωποί γε συνάητοντες τφ μέτρω τό 
ποιεΐν, έλεγειοποιούς, τούς δέ έποποιούς δνομάζουσιν, ούχ ώς 

ι5 κατά τήν μίμησιν ποιητάς άλλά KOivf} κατά τό μέτρον rrpo- 
σαγορεύοντες.

Καί γάρ &\> Ιατρικόν ή φυσικόν τι διά των 
μέτρων Ικφέρωσιν, οΰτω καλεΐν είώδασιν ούδέν δέ κοινόν έστιν 
*Ομήρφ καί *£μπεδοκλεΐ πλήυ τό μέτρον* διό τόν μέν 
■ποιητήν δίκαιον καλεΐν, τόν δέ φυσιολόγον μδλλον fj ποιη- 

■20 Ό μοίως δέ κ&ν εΐ Τις &τΐ<χντα τά μέτρα μιγνύων
τιοιοΐτο τήν μίμησιν, καθάπερ Χαιρήμων εποίησε Κένταυ­
ρον μικτήν £αψφδίαν έ ξ  άτιάντων τδν μέτρων, καί ποιητήν 
προσαγορευτέον.

Περί μέν ο9ν τούτον διωρίσθω τοΟτον τόν 
τρόπον. ΕΙσΙ.δέ τινες αΐ π&σι χρδνται τοΐς είρημένόις,

a5 τυγγάνουσιν apogr.: τυγχάνωσίν A, sed secundum usum Aristo- 
telis est acribare xfiy t í  τυγχάνουσιν (v. Bonitzii In d .) || το:α3ται apogr. 
=  Ar sím iles: om. A || a6 μιμούνται A aecl. Spengel |J 97 ή τών ¿c- 
χτ,στών =  Ar ara inslrumenti sa lta lio n is : oí τών όρχ. A oí (πολλοί) τών 
¿o·/. Heinsius αί τών όοχ. Reiz || sg εχοηοιία A secl. Ucberweg, deest 
in Ar || 1447 b 9 ανώνυμο; suppl. Bernays; cf. Ar quae sine nomine est 
adhue || τυγχάνει οϋσα Suckow : τυγχάνουσα A, quod qui admittunt ali- 
quid hic inlercidisse st̂ tuunt. || ι5 κατά τήν apogr.: τήν χατα A' || ι6 
s-jQiy.óv coniec Heinsius =  Ar: poustxov A iquam lectioncm falsam esse 
¡ata eius vérbi post íaxptxdv sítus satis demonstrat || aa xat A : καί τοΰτον 
apogr. ojx ηδη χαι Aid Egger χαίτοι Rassow ¡[ ί !χ αΐ Aid : oV A.



1448

a5 λέγω δέ οΐον- £υ6μφ καί μέλει καί νέτρφ, &σπερ fj τε 
τ&ν διθυραμβικών ποίησις καί ή τ&ν νόμον καί ή τε τραγωδία 
'καί ή κωμφδία* διαφέρουσι δέ 8τι at μέν &μα πασιν at 3έ 
κατά μέρος. Ταύτας μέν οδν λέγω τάς διαφοράς τβν τεχνώι· 
έν οΐς ποιούνται τήν μίμησιν.

ο

Έ π εΙ 'δ έ  μιμοΟνται ot μιμούμενοι πράττοντας, άνάγκη 
δέ τούτους ή σπουδαίους ή φαύλους εΐναι (τά γάρ ήθη'σχεδόν 
άεΐ τούτοις άκολουθεΐ μόνοις· κακία γάρ καί άρετ^ τά ήθη 
διαφέρουσι πάντες), ήτοι βελτίονας ή καθ’ ήμας (μιμοΟνται) ή 

5 χείρονας ή καί τοιούτους, ώσπερ ot γραφείς* Πολύγνωτος μέν 
γάρ κρείττους, Παύσων δέ χείρους, Διονύσιος δέ όμοιους 
εΐκαζεν. Δήλον δέ 8τι καί των λεχθεισον έκάστη μιμήσεων 
έξει ταύτας τάς διαφοράς, καί Ισται έτέρα τ£ν£τερα μιμεΐσθαι 
τοΟτον τδ\» τρ’όπον.

Καί γάρ έν όρχήαει καί αύλήσει Kct 
ίο κιθαρίσει *στι γενέσθαι ταύτας τάς άνομοιότητας, καί περί 

τούς λόγους δέ καί τήν ψιλομετρίαν, οΐον *Όμηρος'μέν βελ- 
τίους, Κλεοφών δέ ¿μοίους, ‘ Ηγήμων δέ ό Θάσιος (ό ) τάς 
παρφδίας ποιήσας πρώτος καί Νικοχάρης ó τήν Δειλιάδα 
χείρους. 'Ομοίως δέ καί περί τούς διθυράμβους tfal περί τούς 

ι5 νόμους' ώσπερ γάρ Κύκλωπας Τιμόθεος καί Φιλόξενος, 
μιμήσαιτο &ν τις.

Έν δέ τί} αυτί] διαφορά και ή τραγω­
δία πρός τήν κωμωδίαν διέστηκεν ή μέν γάρ χείρους ή δέ 
βελτίους μιμεΐσθαι βούλεται τδν νΟν,

1448 a 4 μιμούνται ex Ar supplevi [| 8 τφ apogr.: x¿ A || to xa:: χαΐ τό Α  
και τφ Bywater, sed ex τό malim ταΰτά facere |J 13 ó ex apogr. add. ¡| 
ι3 δειλιάδα (super ei scripsit man. rec. η) A : δηλιάδα apogr. s= Ar ut 
videlur | J  )5 ώσπερ γαρ cooiec. Vahlen : ώσπερ γας A ως ΙΙε'ρσαί χαΐ 
coniec. Fr. Medici (v. adnot.) ώσπερ Άργας Castelvetro coll. Athen. 
XIV 638 b IV 131 b; plura» deestP sustimat Bvwater || Κόχλωπα?: 
χυχλωπχ; A || iG ttJ αυτη Vettori =  Ar : <xj-r, A tctjttj Caeaubon.



3

*Ετι δέ τούτον τρίτη διαφορά, τό ώς έκαστα τούτον 
30 μιμήσαιτ.ο &ν τις. Καί γάρ έν τοΐς αδτοϊς καί τά αδτά 

μιμεΐσθαι Ιστιν δτέ μέν άπαγγέλλοντα (ή έτερόν τι γιγνό- 
μενον, ώσπερ “Ομηρος ποιεί, ή ώς τδν βύτόν καί μή με- 
ταδάλλοντα), ή πάντας ώς πράττοντας καί ένεργοΟντας τούς 
μίμουμένους.

Έν τριοί δή ταύταις διαφοραΐς ή μίμησίς έστιν, 
a5 ώς εχπομεν κατ* άρχάς, έν οΤς τε (καί δ) καί &ς. “Ωστε tíj 

μέν δ αύτός &ν εΐη μιμητής Όμήρω Σοφοκλής, μιμοΟνται 
γάρ &μφω σπουδαίους, τ^ δέ Άριστοφάνει* πράττοντας γάρ 
μιμοΟνται καί δρώντας &μφο.

*Όθεν καί δράματα καλεΐ- 
σθα( τινες αύτά φασιν, 8τι μιμοΟνται δρδντας. Διδ καί 

3ο  άντνποιοΟνται τής τε τραγφδίας καί τής κομοδίας ot Δω­
ριείς (τής μέν κομοδίας ot Μεγαρεΐς, οΐ τε ένταΟθα ώς 
έττί τής παρ* αύτοΐς δημοκρατίας γενομένης, καί ot έκ Σι­
κελίας, εκεΐθεν γάρ fjv Επίχαρμος δ ποιητής,. πολλφ πρδ- 
τερος ών Χιονίδου καί Μάγνηνς, καί τής τραγωδίας ενιοι 

35 των έν Πελοποννήσω), ποιούμενοι τά δνόματα σημεΐον. ΑύτοΙ 
μέν γάρ κώμας τάς 'Περιοικίδας καλεΐν φασίν, Αθηναίους 
δέ δήμους, ώς κωμφδούς ούκ άπδ τοΟ κωμά£ειν λεχθέντας, 
άλλά τή κατά κώμας πλάνη άτιμα&ομένους έκ τοΟ δστεως*

1448 b  καί τδ ποιεϊν αύτοί μέν δρδν, 'Αθηναίους δέ πράττειν προ- 
σαγορεύειν.

Περί μέν οδν των διάφορων, καί πόσαι καί 
τίνες τής μιμήσεως, εϊρήσθω ταΟτα.

23 πάντα? Α =  Αγ : πάντα Casaubon, Bywater |J a5 χαί 5 apogr.: 
om. A || a8 post καλεΐσθα·. incipit B || 34 Χιωνι'δου Robortello =  Ar : 
Χωνίδου AB || 35 αυτοί Spengel: ουτοι AB || 36 Αθηναίου; Spengel: 
Αθηναίοι AB.



4

Έοίκασι δέ γεννήσαι μέν 8λως τήν ποιητικήυ αΐτίαι
5 δύο τινέφ -wat αΦται φυσικαί. Τ 6 τε γάρ μιμεΐσθαι σύμ- 

φυτον τόΐς άνθρώποις ,έκ παίδων t a r i  (καί τούτφ διαφέρουν 
τδν &λλων &φων δχι μιμητικώτατόν έστι καί τάς μαθή- 
σεις ποιείται διά μιμήσεως τάς ττρώτας), «αΐ τό χαίρειν 
τοΐς μιμήμασι πάντας.

Σημείον δέ τούτου ΤΟ φυμβαΐνον 
ιο έπΐ τδν έργων* &  γάρ αδτά λυπηρδς όρβμεν, τούτων τάς 

εΙκόνας τάς μάλιστα ήκρι6ωμένας χαίρομεν θεωροΟντες, otov 
θηρίων τε μορφάς τδν άτιμοτάτων καί νεκρδν.

Αίτιον δέ
καί τοΟτο 8τι μανθάνειν οδ μόνον τοΐς φιλοσόφοις ήδιστον 
άλλά καί τοΐς άλλοις όμοίως* άλλ* ¿ni βραχύ κοινβνοΟ- 

ι5 σιν αΰτοΟ: Διά γάρ τοΟτο χαίρουσι τάς εικόνας ¿ρδντες, 8τι 
συμβαίνει θεωροΟντας μανθάνειν καί συλλογίζεσθαι τί έκα­
στον, otov 8τι οδτος έκεΐνος* έπεί έάν μή τύχη προεωρακώς, 
ούχ f¡ μίμημα ποιήσει τήν ήδονήν άλλά διά τήν άπερ* 
γασίαν ή ^τήν χροιάν ή διά τοιαύτην τινά &λλην αιτίαν. 

20 Κατά φύσιν δέ δντος ήμΐν τοΟ μιμεΐσθαι καί τής αρμονίας 
καί τοΟ £υθμοΟ (τά γάρ μέτρα 8τι μόρια των £υθμδν έστι, 
φανερόν) Ι ξ  άρχής οΐ πεφυκότες πρός αδτά μάλιστα κατά 
μικρόν προάγοντες ¿γέννησαν τήν ποίησιν έκ των αύτοσχε- 
διασμάΤωύ.

Διεσπάσθη δέ κατά τά οΐκεΐα ήθη ή ποίησις· 
a5 ol μέν γάρ σεμνότεροι τάς καλάς έμιμοΰντο πράξεις καί 

τάς τδν τοιοότων, ot δέ εότελέστεροι τάς τδν φαύλων, 
πρδτον ψόγους ποιοΟντες, ώσπερ έτεροι 6μνους καί έγκ&μια.)

1448 b 5 av-rai apogr. : αΰταί ΑΒ || 6 Ita^íco 'j-s i A : Stayíftt Β |j ίο 
αΰτ* Α : αΰτών Β || ιδ ο\>γ ζ plerique editt. G. Hermana auctore : o-jy 
AB serval VaKlcn (j 22 οι πεφυκότε; ποός *Ct« B =  Ar (cf. f íe j.  Sophist. 
,l83b): πεφϋ*οτις λ*\ αΟτά A || 25-26 5euv¿t:coi ... εϋτελίσΤ'ροι A : otfi- 
«ÍTífov .. εΰτίλ£<ττ:ρον B.
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Τ&ν μέν' οδν πρδ 'Ομήρου ούδεν&ς £χομεν είπεΐν τοιοΏτον 
ποίημα, είκ&ς δέ εΤναι πολλούς* Από δέ 'Ομήρου άρζαμένοις 

30 Ιστιν, οΤον έκείνου 6 Μαργίτης καί τά τοιαΟτβ, έν οΐς κατά 
τδ ¿ρμόττον καί τδ ϊαμβεΐον ήλθε μέτρον (διό καί Ιαμβεΐον κα­
λείται νΟν), 8τι έν τφ μέτρφ τούτω ίάμβιζον άλλήλους. Καί 
έγένοντο τδν παλαιδν ot μέν ήραΐκΰν οΐ δέ Ιάμβων ποιη- 
τα(.

"Ωσπερ δέ καί τά σπουδαία μάλιστα ποιητής “Ομηρος 
35 (μόν°ς γάρ ούχ 8τι εδ, άλλ* 6τι καί μιμήσεις δραμα- 

τικάς έποίησεν), οΰτω καί τά τής κωμωδίας σχήματα 
πρδτος δπέδειζεν, ού ψόγον άλλά τδ γελοΐον δραματο- 
ποιήσας· δ γάρ Μαργίτης άνάλογον 2χει, ώσπερ Ίλιάς}
καί 'Οδύσσεια πρός τάς τραγψδίας* ο&τω καί οδτος πρός 
τάς κωμφδίας.

Παραφανείσης δέ τής τραγωδίας καί κω­
μωδίας, οΐ έφ* έκατέραν τήν ποίησιν όρμωντες κατά τήν 
οίκείαν φύσιν, ot μέν άντί των ίαμβων κωμωδοποιοί έγέ- 

§ νοντο, οι δέ άντί των έπων τραγφδοδιδάσκαλοι, διά τδ 
με(.£ονα καί έντιμότερα τά σχήματα εΐναι ταΟτβί έκείνων.

Τό μέν οδν έπισκοπείν &ρ* έχει ήδη ή τραγωδία τοΐς 
εΐδεσιν Ικανως ή ο ΰ , αύτό τε καθ’ αύτδ κρΐναι καί πρδς 
τά θέατρα, άλλος λόγος.

Γενομένης δ’ οδν άπ’ άρχής αύτο-
10 ^χεδιαστικής (καί αύτή καί ή κωμωδία,, καί ή μέν άπό 

των έζαρχόντων τδν διθύραμβον, ή δέ άπό των τά φαλ- 
λικά, ¿2 Ιτι καί νΟν έν πολλαΐς των πόλεων διαμένει νο- 
μιζόμενα), κατά μικρ&ν ηύξήθη, προαγόντων δσον έγίγνετο 
φανερόν αύτής, καί πολλάς μεταβολάς μεταβαλοΟσά ή 

ι5 τ ΡαΥφδΙα έπαύσατο, έπεί £σχε τήν αύτής φύσιν.
Καί τό

3ι xat το Β confirm videtar Ar: om. A [I 3άάλλ’ orí xa? A cf. Wiener 
Stud. 1917, p. 69 . άλλά xa i B || 38 ó γ*ο B :to γχρ A || 1449 a 6 uc> 
ζονα apogr. ; μιίζον A μειζω B |l 7 a? í/tt B =  Ar :jtao¿ya A || 8 
xptvet Forcbhammer ? xy.vtjat f, v*· A ks:'vtt3! slvcu B quas lectiono· 
.genuit sane dittographia xptvai elvzt || ti S'.auíva apogr. otaumiv AB.



ΠΕΡΙ ΠΟΙΗΤΙΚΗΣ; ·
τέ τΰν ύποκριτίδν πλήθος έ ξ  ένδς είς δύο πρώτος ΑΙσχύ- 
λος ήγαγε, καί τά  τοΟ χοροΟ ήλάττοσε, καί τδν λόγον 
προ ι αγωνιστήν παρεσκεύασεν τρεις δέ καί σκηνογραφίαν 
Σοφοκλής. *Έτι δέ τό μέγεθος έκ μικρών μύθον καί λέ- 

50 ξεως γελοίας, διά τδ έκ σατυρίκοΟ μεταβαλεΐν, δψέ άπε- 
σεμνύνθη, τό τε μέτρον έκ τετραμέτρου Ιαμβεΐον έγένετο*. 
τό μέν γάρ -πρώτον τετραμέτρφ έχρδντο διά τδ σατυρική ν 
καί όρχηστικοτέραν εΤναι τήν ποίησιν, λέξεος δέ γενρμένης 
αύτή ή φύσις τό οίκεΐον μέτρον εδρεν* μάλιστα γάρ λεκτι- 

35 κόν τδν μέτρον τό ΙαμΒεΐάν έστιν. Σημεΐον δέ τούτου* 
πλεΐστα γάρ Ιαμβεΐα λέγομεν έν Tf¡ διαλέκτο τή πρδς 
άλλήλους, εξάμετρα δέ δλιγάκις καί έκβαίνοντες τής λε­
κτικής άρμονίας.

Έ τ ι  δέ επεισοδίων πλήθη καί τά &λλα 
ώς έκαστα κοσμηθήναι λέγεται, Ιστο ήμΐν είρημένα* πολύ 

3ο γάρ &ν ΐσος Ιρ'γον εϊη διεξιέναι καθ’ έκαστον..

5

Ή  δέ κομ<ρδία έστίν,', ώσπερ εΐπομεν,'  μίμησις φβυ- 
λοτέρον μέν, ού μέντοι κατά ττδσαν κακίαν, άλλά του 
αίσχροΟ έστι τό γελοΐον μόριον. Τό γάρ γελοΐόν έστιν άμάρ- 
τημά τι καί αίσχος άνώδυνον καί ού φθαρτικόν, οΐον 

35 εύθύς τό γελοΐον πρόσωπον αισχρόν τι καί διεστραμμένον 
άνευ όδύνης.

ΑΙ μέν οδν τής τραγφδίας μεταβάσεις, καί 
0ι* δν έγένοντο, ού λελήθασιν, ή δέ κομφδία διά τό μή 

1448 b σπουδάζεσθαι έξ ^PXÍfc έλβθεΛΤ καί γάρ χορόν κωμωδων 
¿ψέ *ποτε δ &ρχων εδωκεν, άλλ* έθέλονταί ήσαν. *Η5η δέ 
σχήματά τινα αύτης έχούσης οί λεγόμενος αύτί}ς τιοιηταί

^7 εξάμετρα ΑΒ : τετράμετρα Winslanley || 3ο Ο'εξιέναι A : δαεναι Β.
35 τό γελοΓον Α : γίλοιον Β || 1449 b I κωμωοών Α : κωμωδίας Β χ<ο- 

αωδοις Bcrnhardy.



μνημονεύονται.
Τ ίς  δέ πρόσωπα -άπέδωκεν I) προλόγους ή 

g πλήθη δποκριτΏν καί 8σα τοιαΟτα, ήγνόηται* . t í  δέ μύ­
θους ποιεΐν ‘ Επίχαρμος καί Φόρμις. T i  μέν έ ξ  Αρχής 
έκ Σικελίας ήλθεν, αων δέ *Αθήνησιν Κράτης πρδτος ^ρξεν 
¿φέμενος τής Ιαμβικής Ιδέας καθόλου ποιεΐν λόγους καί 
μύθους.

*Η· μέν ουν έποποιία τρ τραγωδία μέχρ'ι μέν τοΟ 
|0 μετά μέτρου μίμησις εΐναι σπουδαίων ήκολούθησεν* τΟ δέ 

τό μέτρον άπλοΟν Ιχειν καί Απαγγελίαν είναι, ταύτη δια- 
φέρουσιν. *Έτι δέ τφ μήκει* ή μέν (γάρ) ϊτι μάλιστα πειρ&ται 
ύπό μίαν περίοδον ήλίου είναι ή μικρόν εξαλλάττειν, ή δέ 
έποποιία Αόριστος τΟ χρόνφ, καί τούτο διαφέρει. Καίτοι 
τό πρώτον όμοίως έν ταις τραγοδίαις τοΟτο έποίουν καί έν 
τοΐς Ι'πεσιν.

Μέρη δ' έστί τα μέν ,ταύτά .'τά  δέ ίδια τής 
τραγοδίας. Διόπερ δστις περί ,τρβιγφδίας οΐδε σπουδαίας 
καί φαύλης, οΐδε καί περί Ιπων &  μέν γάρ έποποιία' 
£χει, δπάρχει τή τραγωδία, δ δέ αύτή  ̂ οό πάντα έ ν 'τ β  
έποποιία.

20

6

Περί μέν οδν τής έν  ̂έξαμέτροις *μιμ’ητικής καί περί 
κομοδίας ΰστερον ΙροΟμεν,περΙ δέ τραγφδίας λέγομεν, 
άπολαβόντες αύτής εκ τον είρημένον τόν γινόμενον &ρον 
τί]ς ουσίας, *Εστιν οδν τραγωδία μίμησις πράξεως σπουδαίας 

^  καί τελείας, μέγεθος έχούσης, ήδυσμένω λόγω, χωρίς έκά-

6 Επίχαρμο; και Φόρμ<; AB, habulssc 2 opinatur Tkalsch : eecl. Suso 
mihl, dubilantcr scrvamus; cxcidissc aliquam senlcntíam statuít Bjwa­
ter )| 9 μίν του μ£τα μετ̂ Οϋ Thurot : μόνον μέτρου μεγάλου Α μόνου 
μέτρου μετά λόγου Β de metro cum sermone Ar μόνον του μετρώ con*., 
Tyrwhitt, alii alitcr || 12 yap ex apogr, suppl. =  Ar JJ 19 αύτη apogr.: 
huí5 A .

a i μεν B : om . A  || a3 άπολαβόντες AB : άναλαβόντε; corr. Berna)» 
}| a5 έκάστφ Reiz : έκαστου ABl=  Ar*



στω τδν είδων έν τοΐς μορίοις, δρώντων καί ού βι* άτταγ- 
γελίας, δι* έλέου καί φόβου ττέραίνουσα τήν των τοιούτων 
■παθημάτων κάθαρσιν. Λέγω δέ ήδυσμένον μέν λόγον ηίόν 
εχοντα £υθμόν καί αρμονίαν καί μέλος, τό δε χωρίς τοΐς 

3ο εΐδεσι τό διά μέτρων ένια μόνον περαίνεσθαι καί πάλιν έτερα 
διά μέλους

*ΕπεΙ δέ πράττοντες ποιοΟνται τήν μίμησιν, πρδ- 
τον μέν εξ &νάγκης & ν  εϊη τι μόριον τραγωδίας ό τής 
βψεως κόσμος, εΐτα μελόποιία καί λέξις έν τούτοις γάρ 
ποιοΟνται τήν μίμησιν Λέγω δέ λέξιν μέν αύτήν τήν τών 

35 μέτρων σύνθεσιν, μελοττοιίαν δέ δ τήν δύναμιν φανεράν 
έχει π&σαν. *ΕπεΙ δέ πράξεώς έστι μίμησις, ηράττετα» δέ 
ύττό τινων πραττόντων, οΟς άνάγκη ποιούς τινας εΤναι κατά 
τε τό ήθος καί τήν διάνοιαν (διά γάρ τούτων καί τάς 

1450 a -πράξεις εΐναί φαμεν ποιάς τινας), πέφυκεν αίτια δύο των 
πράξεων είναι, διάνοιαν καί ήθος, καί κατά ταύτας καί 
τυγχάνουσι καί άποτυγχάνουσι πάντες. Έ στι δέ τής μέν 
πράξεως 6 μΟθος ή μίμησις* λέγω γάρ μΟθον τοΟτΟν τήν 

5 σύνθεσιν των πραγμάτων, τά δέ ήθη, καθ’ δ ποιούς τινας 
εΐναί φαμεν τούς πράττοντας, διάνοιαν δέ, έν δσοις λέγον- 
τες άποδεικνύασί τι ή καί άποφαίνονται γνώμην.

Ανάγκη
otSv πάσης τραγωδίας μέρη εΤναι εξ, καθ’ α ποιά τις έστίν 
ή τραγφδία* ταΟτα δ’ έστί μΟθος καί ήθη καί λέξις καί 

ίο διάνοια καί δψις καί μελοποιία Οΐς μέν γάρ μιμοΟνται, 
δύο μέρη έστίν, ώς δέ μιμοΟνται, έν, α δέ μιμοΟνται, τρία, 
καί παρά ταΟτα ούδέν. Τούτοις μέν οδν (πάντες) [ούκ ¿λίγοι 
αύτων : ώς είπεΐν κέχρηνται τοΐς εϊδεσιν καί γάρ όψεις £χει 
παν καί ήθος καί μΟθον καί λέξιν καί μέλος καί διάνοιαν ώσαύ~

a8 παθημάτων Β =  Ar ¿ ααθτ,αάτων Α !| 36 "ασπν ΑΒ : ίΐασ'.ν N̂ adius ||
1450 a a (et infra 6) ν.άνοιαν A otávota B ¡¡ ταύ'ας *at A ταυτα B ¡|
8 xatO’ a icoii apogr. : xafjor.oía A || la πάντϊς ώς «’"£*Γν post mullos 
Bcnj>si. neclusU tamquam glosse reate verbis ούχ ολίγοι αΰτών quae 
desuní in Ar; ώ; í'.r.ci/ post v / u  coHocandum esse conicc
Bvwater
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τβς.
,5  Μέγιστόν δέ τούτων έστίν ή τών πραγμάτων σύστασις·

ή γάρ τραγωδία μίμησίς έστίν ούκ Ανθρώπων άλλά πρά- 
ξεως καί βίου καί ευδαιμονίας (καί κακοδαιμονίας* ή δέ εύδαι- 
μονία) καί ή κακοδαιμονία έν πράξει έστί, καί τό τέλος πραξίς 
τις έστίν. οό ποιότης.. ΕΙσΙ δέ κατά μέν τά ήθη ποιοι τινες: 

30 κατά δέ τάς πράξεις ευδαίμονες ή τουναντίον. Οΰκουν £πως τά 
ήθη μιμήσωνται πράττουσιν, άλλά τά ήθη συμπεριλαμδάνουσι 
διά τάς πράξεις. *Όστε τά πράγματα καί δ μΟθος τέλος 
τής τραγωδίας* τό δέ τέλος μέγιστον απάντων.

Έ τι &νευ
μέν πράξεως ούκ &ν γένοιτο τραγωδία, 5νευ δέ ήθών γέ- 
νοιτ’  &ν. ΑΙ γάρ των νέων των πλείστων άήθεις τραγωδίαν 
είσΐ, καί δλως ποιηταί πολλοί τοιοΟτοι, otov καί των γρα- 
φέων ΖεΟξις πρός Πολύγνωτον πέπονθεν ο μέν γάρ Πο­
λύγνωτος άγαθός ήθογράφος, ή δέ Ζεύξιδος γραφή ουδέν 
έχει ήθος.

"Έτι εάν τις εφεξής θή ψήσεις ήθικάς και λέξει 
30 καί διάνο(α εδ πεποιημένας, ού ποιήσει 8 ήν τής τραγω­

δίας εργον, άλλά πολύ μάλλον ή καταδεεστέροις τούτοις. 
κεχρημένη τραγωδία, εχουσα δέ μΟθον καί σύστασιν πρα­
γμάτων. Πρός δέ τούτοις τά μέγιστα οΤς ψυχαγωγεί ή 
τραγωδία, τοΟ μύθου μέρη έστίν, αϊ τε περιπέτειαν καί ανα­
γνωρίσεις.

jj- Έ τ ι  σημεΐον δτι καί οί εγχειροΟντες ποιεΐν πρό-
τερον δύνανται τή λέξει καί τοΐς ήθεσιν άκριβοΟν ή τά 
πράγματα συνίστασθαι, otov καί οί πρώτοι ποιηταί σχεδόν 
άπαντες

Αρχή μέν ουν καί otov ψυχή δ μΟθος τής τρα­
γωδίας, δεύτερον δέ τά ήθη. Παραπλήσιον γάρ Ιστι καί 

b  έπί τής γραφικής* εί γάρ τις έναλείψειε τοΐς καλλίστοις 
φαρμάκοις χύδην, ούκ αν ομοίως εύφράνειεν Kat λευκο­

ί η r.9\ ευδαιμονία; \  : χαΐ εΰδαιαον  ̂ Β=Α γ || χαί xaxoSatuovta;' 
»¡ ί.· εύδαιαονία siippt. Vahlcn || ι8 χαί ή Α . χαί Β || ag λέξίΐ xαΐ διανοία 
Valilcn : λέξεις καί διανοίαι AB II 3ο οΰ Β =i Ar ; om. A



γραφήσας εΙκόνα. *Εστι τε μίμησις πράξεως, καί διά ταύ*την 
μάλιστα των πραττόντων.

Τρίτον δέ ή διάνοια. ΤοΟτο δ* 
έστί τό λέγειν δύνασθαι τά ένόντα καί τά άρμόττοντα, 
8περ έπί των λόγων τής πολιτικής καί Ρητορικής Ιργον 
έστίν· οΐ μέν γάρ άρχαΐοι πολίτικος έποίουν λέγοντας, ot 
δέ νΟν £ητορικΰς.

*Έστι δέ ήθος μέν τό τοιοΟτον δ δηλοΐ τήν 
προαίρεσιν, δποΐά τις, έν οΤς ούκ Ιστι δήλον, ή -προαιρείται 
ή φεύγει (διόπερ ούκ Ιχουσιν ήθος των λόγων έν οΤς 
μηδ' ϋλος έστιν 8 τι προαιρείται ή φεύγει ό λέγον). 
Διάνοια δέ, έν οΐς άποδεικνύουσί τι ώς έστιν ή ώς ούκ £στιν, 
ή καθόλου τι άποφαίνονται

ί έταρτον -δέ τδν έν λόγο ή 
λέξις' λέγω δέ, &σπερ πρότερον είρηται, λέξιν είναι τήν 
διά τής ¿νομασίας έρμηνείαν, δ καί έττί των έμμέτρων καί 
έπΐ τδν λόγων εχει τήν αύτήν δύναμιν.

Τδν δέ λοιπών
(πέντε) ή μελοποιία μέγιστον των 'ήδυσμάτων. *Η δε 8ψ*ς 
ψυχογωγικόν μέν, άτεχνότατον δέ * α (  ήκιστα οίκεΐον τής 
ποιητικής· ή γάρ τής τραγωδίας óüvapic <cu ανευ άγδνος 
καί ύποκριτων έστιν. *Έτι δέ κυριωτέρα περί την άπεργ»σ(αν 
των δψεων ή τοΟ σκευοποιοΟ τέχνη τής των ποιητών έστιν.
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Διορισμένων δέ τούτων, λέγομεν μετά ταΟτα ποίαν 
τινά δει τήν σύστασιν είναι τδν πραγμάτων, επειδή τοΟτο 
καί πρδτον καί μέγιστον τής τραγωδίας έστίν.

Κεΐται δ*

1450 b 9 *ν οΐς - φεύγεί dce«t ία A r} *crba έν ο{ς οΰχ ϊστι δήλον η 
aliqui infra, post των λόγων, transferunt || ti tt apogr. t τι; Α |) ι3 εν 
λ<ίγω Bywater (J. of Phílology 5 ρ 1 19) ■ Η·*ν λόγων ΑΒ λεγομένων 
Oomperz || ι6 ίπΐ τδν λόγων ΑΒ* ir.i (ψιλών) λόγων Susemihl ¿ni 
*.ών άαέτρων λο'γων habebat Σ (cf i45j b i) fortasse recle || 17 πέντε 
A dccst in B ct in Ar secl. Spengel ¡| η δε οψ*< A : ai δε όψ«; Β [| 19 
ή γάρ Β* ώς γάρ A defendit Vahlen 1’σω; comee. Mciser.



,5  ήμΐν τήν τραγωδίαν τελείας και δλης πράξεως είναι μί- 
μησιν, έχούσης ttl μέγεθος* £crrt γάρ 8λον καί μηδέν £χον 
μέγεθος. *Όλον δ* εστί τό εχον άρχήν καί μέσον καί τε­
λευτήν. *Αρχή δ* «έστίν 8 αύτό μέν μή ε ξ  Ανάγκης μετ* 
αλλο έστί, μετ* έκεΐνο δ* έτερον τιέφυκεν εΐναι fj γίνεσθαι* 

3ο τελευτή δέ τούναντίον S αύτό μετ’ άλλο πέφυκεν εΐναι, fj 
Ι ξ  Ανάγκης ή ώς έπί τό πολύ, μετά δέ τοΟτο αλλο ούδέν* 
μέσον δέ 8 καί αύτό μετ* αλλο καί μετ* Ικεΐνο ίτεοον.

Δει apa τούς συνεστώτας εδ μύθους μήθ* δτιόθεν ετυχεν
δρχεσθαι μήθ’ δπου ετυχε τελευτάν, άλλά κεχρήσθαι ταΐς
είρημέναις ίδέαις.

35 *Έτι δ’ έπεί τό καλόν καί £ώον καί &παν
πραγμα S συνέστηκεν εκ τινων, ού μόνον ταΟτα τεταγμένα
δει εχειν, άλλά καί μέγεθος ύπάρχειν μή τό τυχόν' τδ
γάρ καλόν έν μεγέθει καί τάξει έστί, διό ουτε πάμμικρον
αν τι γένοιτο καλόν £ωον (συγχεΐται γάρ ή θεωρία εγγύς

¿ο τοΟ άναισθήτου χρόνου γινόμενη) οβτε παμμέγεθες (ού γάρ
1451 a ή θεωρία γίνεται, άλλ* οΐχεται τοΐς ΘεωροΟσι τό εν

καί τό δλον έκ τής θεωρίας, οιον εί μυρίων σταδίων εΐη
£ώον)* ωστε δει καθάπερ επί τών σωμάτων καί επί τών
£ώων ^χειν μέν μέγεθος, τοΟτο δέ εύσύνοπτον είναι, οΰτω

5 καί έπί τών μύθων εχειν μέν μήκος, τοΟτο δ’ εύμνημόνευ-
τον είναι.

ΤοΟ δέ μήκους δρος (δ )  μέν πρός τούς άγώνας καί 
τήν αΐσθησιν ού τής τέχνης έστίν* εί γάρ εδει έκατόν 
τραγωδίας άγωνίζεσθαι, πρός κλεψύδρας &ν ήγωνίζοντο, 
ώσπερ ποτέ καί &λλοτέ φασιν. Ό  δέ κατ’ αυτήν τήν φύσιν 

ΙΟ τοΟ πράγματος ορος, άεΐ μέν δ μείζων μέχρι τοΟ σύνδηλος 
είναι καλλίων έστί κατά τό μέγεθος, ώς δέ απλώς διορί- 
οαντας είπεΐν, έν δσο μεγέθει κατά τό εΐκός ή τό άναγ-

38-άθ χάμμιχρον... παμμέγεθες apogr.: παν μιχ̂ όν ... παν μέγεΟοί AJB |( 
4451 a 3 σωμάτων ΑΒ =  Ar : συστημάτων Bywatcr, ν. adnot. ¡| 6 το5 
δέ Β τοΖ A ¿ add. Bursian || 9 &λλοτέ φασιν ΑΒ: άλλοτ’ «ιώΟασιν 
Μ. Schmidt, cui conjecturae favere uídetur Ar. sícuí solemus diccre o liquo  
tcmpore sed v. adnot. j| n  διορισαντας A : δ'.ορ-σαντα B.



Καΐον έφεξής γιγνομένων . συμβαίνει etc εΰτυχίαν έκ δυστυ­
χίας ή έ ζ  εύτυχίας ε?ς Λστυχίαν -μεταβάλλειν, Ικανός 

ι5 δρος. έστί τοΟ μεγέθους.
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ΜΟθος 5* έστίν εΤς ούχ ώσπερ τινές ©ΐονται έάν -περί 
ένα πολλά γάρ καί Κπειρα τ δ  ένΐ συμβαίνει, έξ  & ν  
[ένίων] ούδέν έστιν fv. Ο δτοδέ καί πράξεις ένός πολλαί εϊσιν, 
έ ξ  δν μία ούδεμία γίνεται ττρδξις. Διό τιάντες έοίκασιν 

ao άμαρτάνειν ,δσοι τδν ποιητδν ‘ Ηρακληίδα καί Θησηέδα 
καί τά τοιαΟτα ποιήματα πεποιήκασιν* οϊονται γάρ ΙττεΙ 
εΐς ήν δ ‘ Ηρακλής, 2να καί τόν μΟθον εΤναι προσήκει*.

Ό
δ* "Ομηρος, δσπερ καί τά .&λλα διαφέρει, καί τοΟτ* εοικε 
καλδς Ιδεΐν, fjTOi διά τέχνην· fj διά φύσιν· Όδύσσειαν 

¿5 γάρ ποιδν ούκ έποίησεν Απαντα δσα αύτδ συνέβη, οΐον 
πληγί}ναι μέν έν τφ Παρνασσδ, μαν^ναι δέ προοποιήσασθαι 
έν τφ άγερμδ, δν ούδέν θατέρου γενομένου άναγκαΐον 7}ν ή 
εΐκός θάτερον γενέσθαι, άλλά περί μίαν πρδξιν, οΐαν λέγς- 
μεν, τήν Όδύσσειαν συνέστησεν, δμοίως δέ καί τήν Ίλιάδα. 

3ο. Χρή οδν, καθάπερ καί έν ταΐς δλλαις μιμητικαίς ή μία 
μίμησις Ινός έστιν, οΰτω καί τόν μΟθον, έπεί πράξεως μίμησις 
έστι, μιδς τε εΤναι καί ταύτης δλης, καί τά μέρη συνεστά- 
ναι τδν πραγμάταν οΒτως ώστε μετατιθεμένου τινός μέρους ή 
άφαιρουμένου -διαφέρεσθαι καί κινεΐσβαι τδ δλον'· $  γάρ προσόν 

35 , ή μή προσόν μηδέν πριεϊ έπίδηλον, ούδέν μόριον» ίοΟ δλου έστίν.
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Φανερόν δέ Ικ τδν εϊρημένων καί δτι ού τό τά γενό-

\η  ίνί Β, habebat Σ : y¿vei Α, cf. l/iij a 17 II 18 ίνίων A : sed. 
Spengel ίνϊ B |¡ 37 η Β : om. A || a8 λέγομεν Β : λεγοιμεν Α (αν) λίγ<κ- 
μεν Vahlea || 34 δ«αφΙρ*ί0α« ΑΒ : δ:αφθε£ρεσθαι, quod exhibuísse videlur 
Σ, minus apte cum xtveT?Q«i coogruit.



μενα λέγειν, τοΟτο ττοίρτοΟ Ιργον έστίν, άλλ* ota &ν γένοιτο, 
καί τά δυνατά κατά τό εΐκός ή τό άναγκαΐον. * 0  γάρ 
Ιστορικός καί ό ποιητής ού τδ  ή Ιμμετρα λέγειν ή & μέτρα 
διαφέρουσιν (ειη γάρ &ν τά ‘ Ηροδότου είς μέτρα τεθήναι, 
καί ούδέν ήττον &ν εϊη Ιστορία τις μετά μέτρου ή &νευ μέ­
τρον)’ άλλά τούτφ διαφέρει, τδ  χόν μέν τά γενόμενα λέ­
γειν, τόν δέ ota fiv γένοιτο. Αιό καί φιλοσοφώτερον καί 
σηουδαιότερον ποίησις Ιστορίας έστίν ή μέν γάρ ττοίησις 
μ&λλον τά καθόλου, ή δ* Ιστορία τά καθ* έκαστον λέγει. 
*Έστι δέ καθόλου μέν, τ δ  τιοΐφ τά ποΐ* &ττα συμβαίνει 
λέγειν ή ττράττειν κατά τό εΐκός ή τό άναγκαΐον, οδ στο­
χάζεται ή πόίησις ^νόματα έπιτιθεμένη* τό δέ καθ* έκα­
στον, τ( ‘Αλκιβιάδης ετιραξεν ή τί επαθεν.

ΈπΙ μέν· οδν τής
κωμωδίας ήδη τοΟτο δήλον γέγονεν* συστήσαντες γάρ τόν 
μΟθον διά τδν είκότον οΰτω τά τυχόντα όνόματα ύποτι- 
θέασι, καί ούχ ώσπερ οί ίαμδοποιοί περί τόν καθ’ έκαστον 
ττοιοΟσιν.

ΈπΙ δέ τής τραγοδίας τδν γενομένον ¿νομάτον 
άντέχονται* αίτιον δ* δτι πιθανόν έστι τό δυνατόν- τά μέν 
οδν μή γενόμενα ούπω πιστεύομεν είναι δυνατά, τά δέ γε­
νόμενα φανερόν 8τι δυνατά* ού γάρ &ν έγένετο, εί ήν άδύ- 
νατα.

Ού μήν άλλά καί έν ταΐς τραγφδίαις ένίαις μέν δν 
ή δύο των γνορίμον έστίν ¿νομάτον, τά δέ &λλα πεποιη- 
μένα, έν ένίαις· δέ ούθέν, οΐον έν τφ Άγάθονος * Ανθεί' όμοίως 
γάρ έν τούτω τά τε πράγματα καί τά ¿νόματα πεποίηται, 
καί ούδέν ήττον εύφραίνει.

*Ώ .σ χ* ού πάντως είναι £ητητέον τδν

1451 b 6 τούτω Β: τοδτο Α || η τα χαΟ&ου Β : χαΟόλοο Α || ίο τό·δ£ 
Β : τόν δέ Α || ι3 οντω ΑΒ : ον »cripsit Butchcr coll. Ar nequaquam 
probauit Th, Reinach || ΟποτιΟίααι A, cf. i455 b la 6ποΟίντα τα ονό­
ματα: τιβίασιν Β ίπιτιΟιασιν apogr. || 11\ περί τόν Α : περί των Β ]| 19 
Ινίαις Α : ίν Ινίαις Β |[ ai ΆνΟεΐ Welcter: άνθει ΑΒ Α̂νθτ] eihibuisse 
vídetur Σ



παραδεδομένον μύθων, περί οβς «ί τραγφδίαι εΐσίν, άντέ- 
a5 "χεσθαι. Καί γάρ γελοΐον τοΟτο ζητεΐν, έπεί καί τά γνώ­

ριμα δλίγοις γνώριμά έστιν, άλλ” δμως ευφραίνει πάντας.
Δήλον οδν έκ τούτον δτι τόν ποιητήν μ&λλον. τών μύθον, 

είναι -δεΐ “Ποιητήν ϊ [  τών μέτρων, &σω ποιητής κατά τήν 
μίμησίν έστι, μιμείται $έ τάς πράξεις. Κ&ν &ρα συμββ 

3ο γενόμενα ποιεΐν, ούθέν fjvcov ποιητής έστιν· τών γάρ γενο- 
μένων £νια ούδέν κωλύει τοιαΟτα εΐναι ota &ν εϊκός γενέ- 
σθαι καί δυνατά γενέσθαι, καθ’ S έκεΐνος αύτών ποιητής 
έστιν.

Τών δέ άπλών μύθων καί πράξεων at έπεισοδιώδεις 
είσΐ χείρισται. Λέγω δ* έπεισοδιώδη μΟθον έν φ τά έπει- 

35 σόδια μετ’ δλληλα οβτ’ εϊκός ο3τ’  άνάγκη εΐναι. ΤοιαΟται 
δέ ποιούνται υπό μέν τών φαύλων ποιητών δι* αβτούς, ΰπό 
δέ τών άγαθών διά τούς ύποκριτάς* άγωνίσματα γάρ 
ποιοΟντες, καί παρά τήν δύναμιν παρατείνοντες τόν μΟθον,
πολλάκις διαστρέφειν άναγκάζονται τό έφεξής.

1452 Β> Έπεί δέ ού
μόνον τελείας έστί πράξεως ή μίμησις άλλά καί φοβερών 
καί ελεεινών, ταΟτα δέ γίνεται καί μάλιστα [καί μ&λλον] 
δταν γένηται παρά τήν δόξαν, δι* £λληλα* τό γάρ θαυ- 

5 μαστόν οδτως 2ξει μ&λλον ή ε( άπό τοΟ αύτομάτου καί τής 
τύχης (έπεί καί τών άπό τύχης ταΟτα θαυμασιώτατα 
δόκεΐ 8σα ώσπερ έπίτηδες φαίνεται γεγόνέναι, otov 6 ς δ 
άνδριάς δ τοΟ Μίτυος έν "Αργεί άπέκτεινε τόν αίτιον τοΟ 
θανάτου τφ ΜίτυΧ, θεωροΟντι έ μπεσών Soucc γάρ τά τοιαΟτα 

ίο ούκ είκβ γενέσθαι) ώστε άνάγκη τούς τοιούτους εΐναι 
χαλλίους μύθους.

a4 «ί τραγ. codd. ai («üíoxtaoüaatj τραγ. conieí. V*hlen |¡ 33 inXtSv 
AB : βίλλων corr. Tyrwhitt ά«λών Gudeman || Hh τα in tte. A : χαί 
enera. B ¡| 38 παραΤΕίναντες τάν Β: παρβτίίναντϊς A || 1452 a 3 χαί μά­
λιστα χαί .μάλλον A : prístum xa i osa. B praesertim  magisqqam Ar xa! 
μάλλον aecl. Spengel; post μάλιβτκ lacunam statuit Vablen in qua verba 
τοίβΰτα', οταν πβρα δόξαν γένηται, Ιχχλήττίΐ γάρ μάλιστα omissa eesc 
suspícatar xat ¡χαλλον (δταν) post 5<ίξαν scriptit Reí* || ίο γϊνέβΟα» A 
yívfsOcu B.
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Etol δέ τΟν' μύθων οΐ μέν άπλοι, ot 8έ πεπλεγμένοι* 
καί γάρ «I ττρ χξεις, ών μιμήσεις ot μΟθοί είσιν, ύπάρχου- 
σιν εύθύς οδσαι τοιαΟται. Λέγω δέ άπλήν μέν πρ&ξιν ής 

ι5 γινομένης, ώσπερ ώριυται, συνεχοΟς καί μι&ς, &νευ περιπε- 
τείας ή άναγνωρισμοΟ ή μετάβασις γίνεται* ηεπλεγμένην 
δέ έξ ής μετ* ¿ναγνωρισμοΟ ή περιπετείας ή άμφοΐν ή 
μετάβασίς έστιν.

ΤαΟτα δέ δει γίνεσθαι έξ  αύτής τής συ- 
στάσεως τοΟ μύθου, ώστε έκ τών προγεγενημένων συμβαίνειν 

so ή έξ  Ανάγκης ή κατά τό εΐκός γίνεσθαι ταΟτα* διαφέρει 
γάρ πολύ τό γίνεσθαι τάδε διά τάδε ή μετά τάδε.

11
“Εστι δέ περιπέτεια μέν ή είς τό έναντίον των πρατ- 

τομένων μεταβολή, καθάπερ εΐρηται· και τοΟτο δέ, ώσπερ 
λέγομεν, κατά τό εΐκός ή άναγκαΐον· &σπερ έν τώ ΟΙδί- 

35 ποδι έλθών ώς εύφρανων τόν ΟΙδίπουν καί άπαλλάξων τοΟ 
πρός τήν μητέρα φόβου, δηλώσας ος ήν, τούναντίον έποίησεν* 
καί Ιν τω Λύγκεΐ ό μέν αγόμενος ώς άποθανούμενος, ο δέ 
Δαναός άκολουθών ώς άποκτενών* τόν μέν συνέβη έκ των 
πεπραγμένων άποθανεΐν, τόν δέ σωθήναι.

Άναγνώρισις δ*
3ο έστίν, ώσπερ καί τοΰνομα σημαίνει, έ ξ  άγνοίας είς γνώσιν 

μεταβολή, 'ή  "είς φιλίαν ή εχθραν, των πρός ευτυχίαν ή 
δυστυχίαν ώρισμένων. Καλλίστη δέ άναγνώρισις, 8ταν αμα 
περιπέτεια γένηται, οΤον εχει ή έν τώ ΟΙδΙποδι.

Ε;ΙσΙ μέν

ί 6 «ε«λεγ{άνην δε ίξ ης Β : τε-λεγαΐ'ν,η δε λέξις Α πεπλίγμε'/η δ’ i  ο ι  i 
¿ξ ης Vahlen.
• aa 3cp«rrou¿vo»v A =  Ar : χραττόντων B JJ 33 iwpwtcre·.* γένηται Β 
habebat 2 : jrtptrcTttat: γίνονται A (j I) iv A : έν B j| iv Οίδίκοδ: A.B- 
in  h istoria Odysseos Ar.



1452

οΟν καί &λλαι άναγνωρίσεις· καί γάρ πρός δψυχα καί τά
35 τυχόντα έστιν ώς (&)ττερ εϊρηται συμβαίνει, καί εί ηέ-

πραγέ τις f) μή πέπραγεν Ιστιν άναγνωρίσαι.
Άλλ* ή μά·

λίστα τοΟ μύθου καί ή μάλιστα τής πράξεως ή είρημένη έστίν. 
*Η γάρ τοιαύτη άναγνώρισις καί περιπέτεια ή Ιλεον Ιίξει 

b ή φόδον, οΐον πράξεων ή τραγφδία μίμησις ϋπόκειται. 
*Έτι δέ καί τό άτυχεΐν καί τό εύτυχεΐν έπί τών τοιούτων 
συμθήσεται.

*ΕπεΙ δή ή άναγνώρισις τινδν έστιν άναγνώρισις, 
αΐ μέν θατέρου πρός τόν έτερον μόνον, 8ταν f¡ δήλος δτερος 

5 τ(ς έστιν, δτέ £* άμφοτέρους δεΐ άναγνωρίσαι, otov ή 
μέν 'Ιφιγένεια ·τφ Όρέστη άνεγνωρίσθη έκ τής πέμψεως 
τής έττιστολής, έκεΐνφ δέ πρός τήν Ιφιγένειαν άλλης εδει 
άναγνωρίσεως.

Δύο μέν οδν τοΟ μύθου μέρη περί ταΟτ* έστί, περιπέτεια 
ιο καί άναγνώρισις, τρίτον δέ πάθος Τούτων δέ περιπέτεια μέν 

καί άναγνώρισις εΐρηται, πάθος δ* έστί πραξις φθαρτική ή 
¿δυνηρά, otov οΧ τε έν τφ φανερΰ θάνατοι καί αΐ περιω- 
¿υνίαι καί τρώσεις καί 8σα τοιαΟτα.

1 2

Μέρη δέ τραγωδίας οΤς μέν ως ςΐδεσι δεΐ χρήσθαι 
ι5 πράτερον εΐπομεν* κατά δέ τό ποσδν καί f ίς 3 διαιρείται 

κεχορισμένα τάδε έστί, πρόλογος έπεισόδιον έξοδος χο­
ρικό ν, καί τούτου τό μέν πάροδος τό δέ στάσιμο’ν  κοινά μέν 
άπάντον ταΟτα. ΐδια δέ τά άπο τής σκηνής και κόμμοι.

“Εστι δέ πρόλογος μέν μέρος &λον τραγφδίας τό πρό’χοροΟ 
a» παρόδου, έπεισόδιον δέ μέρος δλον τραγωδίας τό μεταξύ

34-36 χαί γάρ. . άναγνωρίσαι om. Β |] 35 ώ <  ( δ ) π ιρ  Spengel: ώβΐΗρ Α 
ο8 * Sxtp Gompert || 38 xaί πιρικέτκα ij: χαΐ (μίλιστ’ εάν χαί) ntpinitua 
J coni. Vablen || 1452 b ■ οίων Β : otov A |] 4 ίτιρος Β: ετιοος Α || 9 
m u  om. Β.

ιά totum caput sed. Bitter; v. Jntrod. p. 9.



βλβν χορικών μελών, Εξοδος ¿ i  μέρος δλον τραγφδίας 
μεθ* δ ούκ ϊστι χοροΟ μέλος, χορικοΟ δέ ηΑροδος μέν ή πρώτη 
Χβξις δλη χοροΟ, στάσιμον δέ μέλος χοροΟ τδ &νευ άνα- 
παίστου καί τροχαίου, κόμμος δέ θρήνος κοινός χοροΟ καί £πδ 
σκηνής.

a5 Μέρη δέ τραγφδίας, οΐς μέν (ώς εϊδεσι) δει χρήσθαι,,
πρότερον είπομεν, κατά δέ τό ποσόν καί είς &  διαιρείται κε- 
χωρισμένα, ταΟτ* έστίν:

13

*Πν δέ δεΐ στοχάζεσθαι καί & δει εύλαδεΐσθαι' συνι-
στάντας τούς μύθους, καί πόθεν Ισται τό τής τραγωδίας Ιρ-
γον, έφεξής δν εϊη λεκτέον τοΐς νΟν είρημένοις.

3ο Επειδή οδν
δει τήν σύνθεσιν είναι τής καλλίστης τραγφδίας μή άπλήν
άλλά πεπλεγμένην, καί ταύτην φοβερών καί έλεειν&ν εΤναιA s
μιμητικήν (τοΟτο γάρ Τδιον τής τοιαύτης μιμήσεώς έστιν), 
πρώτον μέν δήλον 8τι οίτε τούς έπιεικεΐς δνδρας δεΐ μετα- 

35 βάλλοντας φαίνεσθαίί έ ξ  εύτυχίας είς δυστυχίαν (ού γάρ 
φοβερόν ούδέ έλεεινόν τοΟτο, άλλά μιοφόν έστιν) ούτε τούς μο­
χθηρούς έ ξ  άτυχίας είς εύτυχίαν (άτραγωδότατον γάρ τοΟτ’ 
έστί πάντων ούδέν γάρ εχει δν δεΐ; ούτε γάρ φιλάθρωπον 

a ούτε έλεεινόν οΟτε φοβερόν έστιν), ούδ* αδ τόν σφόδρα πονηρόν 
έξ  εύτυχίας είς δυστυχίαν μεταπίπτειν (τό μέν γάρ φι­
λάνθρωπον Ιχοι δν ή τοιαύτη σύστασις, άλλ’ ούτε ελεον ούτε 
φόΒον δ μέν γάρ περί τόν άνάξιόν έστι δυστυχοΟντα, δ Ι έ  

5 περί τόν δμοιον, Ιλεος μέν περί τόν άνάξιον, φόβος δέ 
περί τόν δμοιον, ώστε οΒτε έλεεινόν οΰτε φοβερόν έσταί; τό

39 χορικού Α : χοριχος O || a3 δλη Westpbal: 6’λου Α Β = Ar || a4 xfcí 
αχό ΑΒ χαί (των) από Rittcr |] a5 ώς Εί’οεσι ex épogr. add.

a8 ών apogr. : ώς AB || 36 αλλά μ’.αρον ΑΒ : αλλ’ aviafdv coniec 
Utener coliaio Rhet. II q, i386 b 9 λνχ((9θα( fot ταις άναζιαις xaxorfa- 
γίαις sed. v. infra 1453 b 3g et i454 a 3 ubi μιαρον [] 1453 a 1 αν
τόν Β : αντό A.



ουμβαΐνον),.
Ό  μεταξύ &ρα τ ο ύ τ ο ν  λοιπός. "Εστι. δέ τοιοΟτος 

δ μή-rc άρετβ διαφέρων καί δικαιοσύνη, μήτε διά κακίαν 
καί μοχθηρίαν μεταβ άλλων είς τήν Ιυστυχίαν άλλά δι* 

ΙΟ Αμαρτίαν τινά, τδ »  ¿ν μεγάλη δόξη δντων καί .εύτυχία:, 
«Τον ΟΙδίπους καί Θυέστης καί ot έκ τβν τοιούτων γενών 
έπιφανεΐς &νδρες.

‘Ανάγκη &ρα τόν καλώς £χοντα μΟθον 
¿τιλοΟν εΐναι μ&λλον ή διπλοΟν, ώσπερ τινές φασιν, καί με- 
ταβάλλειν ούκ εϊς «ύτυχίαν έκ δυστυχίας &λλά τουναντίον 

ι5 ¿ 4  εύτυχίας ε ΐ ς  δυστυχίαν, (μή διά μοχθηρίαν άλλά δι* 
άμαρτίαν μεγάλων, ή οίου εΤρηται, ή βελτίονος μ&λλον ή 
χείρονος.

Σημεΐον δέ καί τδ γιγνόμενον* πρώτον μέν γάρ 
ot ποιηταί τούς τυχόντος μύθους άπηρίθμουν, νΟν δέ περί 
δλίγας οίκίας al κάλλισται τραγωδί** συντίθενται, otov 

30 περί Άλκμέωνα καί ΟΙδίπονν καί Όρέστην καί Μελέαγρον 
καί Ονέστην καί Τήλεφον, καί δοοις άλλοις συμ6έ6ηκεν 
ή παθεΐν δεινά ή ποιήσαι.

‘ Η μέν οδν κατά τήν τέχνην 
καλλίστη τραγωδία έκ ταύτης τής «υστάσεώς έστιν.

Διό
καί οΐ Εΰριπίδη ΙγκαλοΟντες τοΟτ* αύτδ ¿μαρτάνουσιν 8τι τοΟτο

35 £ρ& έν ταΐς τραγωδίαις καί πολλαΐ αΰτοΟ είς δυστυχίαν
τελευτώσιν. ΤοΟτο γάρ έστιν. ώσπερ εΐρηται, ¿ρθόν. Σημεΐον
δέ μέγιστον· έπί γάρ τών σκηνών καί τών άγώνων τραγι-
κώταται αί τοιαΟται φαίνονται, &ν κατορθωθώσιν, καί δ
{£&ιπίδης, εί καί τά άλλα μή εδ οίκονομεΐ, άλλά τρα-
γικώτατές γε τών ποιητών φαίνεται.

30 Δευτέρα δ* ή πρώτη
λεγομένη ύπό τινών έστι [σύστασις], ή διπλήν τε τήν σύστα-
σιν έχουοα, καθάπερ ή Όδύσσεια, καί τελευτώσα έξ  έναν-

II Οίδίκον* Β : δίπου? Α || 17 πρώτον Α : ηρό τοΰ Β |¡ JO formaro 
atticam Άλχμίωνα restituit Bfwater: Άλμαίωνα AB || ai την τέχνην 
Α : τ«χνην Β || a4 τοδτ’ «útó Thurot: τό αύτό ΑΒ τό secl. B/water || 3ι 
σΰατα»ις cocí. Twining.



τίας τοΐς βελτίοσι καί χείροσιν. Δοκεΐ &  είναι πρώτη διά 
τήν τδν  θεάτρων Ασθένειαν* άκολουθοΟσι γάρ οΐ ποιηταί κατ*. 

35 C&XAW ‘ΠοιοΟντκς τοΐς θεαταΐς. *Έστι δέ ούχ αΰτη (ή ) Από τρα­
γωδίας ήδονή, Αλλά μ&λλον τής κωμφδίας οΙκεία’  έκεΐ γάρ, 
ot Αν Ιχθ ιστοί 2σιν έν τΩ μύθφ, οΐον *Ορέστης καί Αΐγι- 
σθος φίλοι γενόμενοι έπΐ τελευτής έζέρχονται, καί Απο­
θνήσκει ούδείς ύτχ’ ούδενός.

U

b "Εστι μέν οδν τδ φοβερόν καί έλεεινόν έκ τής 8ψεως 
γίνεσθαι, £στι δέ καί έ ξ  αύτής τής <τυστΑσεος τδν πρα~ 
γμάτων, 8περ έστί πρότερον καί ποιητοΟ άμείνονος. Δεΐ γάρ 
καί Ανευ τοΟ ¿ρ&ν οΰτω ουνεστάναι τδν μΟθον. $στε τδν 

5 Ακούοντα τά  πράγματα γινόμενα καί φρίττειν καί έλεεΐν 
έκ των συμθαινόντων* &περ. Αν πΑθοι τις Ακούον τδν τοΟ 
ΟΙδίπου μΟθον. Τό δέ διά τής δψεος τοΟτο παρασκευά- 
ζειν Ατεχνότερον καί χορηγίας δεόμενάν έστιν.

OI δέ. μή τδ
φοβερόν διά τής δψεως άλλά τό τερατώδες μόνον παρα- 

ιο σκευάξοντες ούδέν τραγωδία κοινωνοΟσιν* ού γάρ τιδσαν δεΐ 
£ητεΐν ήδονήν Από τραγωδίας, Αλλά τήν οίκείαν. *ΕπεΙ δέ 
τήν Από έλέου καί φόβου διά μιμήσεως δεΐ ήδονήν παρα- 
οκευέζειν τόν ποιητήν, φανερόν ώς τοΟτο έν τοΐς πράγμα- 
σιν έμποιητέον.

Ποια οδν δεινά ή ποια οίκτρά φαίνεται τδν
συμπιπτόντων, λάβωμεν. 

t5 ‘Ανάγκη δή ή φίλων είναι πρός
άλλήλους τάς τοιαύτας πράξεις ή έχθρων ή μηδετέρων. "Αν
μέν οδν έχθρός εχθρόν, ούδέν έλεεινόν ούτε ποιων ούτε
μέλλων, πλήν κατ* αύτό τ ό ' πάθος* ούδ’ Αν μηδετέρως
ίχοντες , *Όταν δ* έν ταΐς φιλίαις έγγένηται τά πάθη,

35 ή add. Vahlcn || 37 ot i v  conicc. Boniti: αν oí ΑΒ.
1453 b 15 ον) Spengel: ¿i ΛΒ.



otov ct άδελφός Αδελφόν ή υΙός πατέρα ή μήτηρ υΙόν ή 
υΙός μητέρα άποκτεΐνει f) μέλλει ή τι &λλο τοκΟτον δρβ, 
ταΟτα £ητητέον.

Τούς μέν οδν παρειλημμένους μύθους λύειν 
ούκ Ιστιν, λέγω δέ otov τήν Κλυταιμήστραν &ποθανοΟ· 
σαν Από τοΟ Όρέστου καί τήν Εριφύλην ΰττό τοΟ ’Αλκμέο- 

35 νβ>ς· αύτόν δέ εύρίσκειν δεΐ, καί τοΐς παραδεδομένοις χρ^- 
σθαι καλώς. Τό δέ καλώς τΐ λέγομεν, εΐπομεν σαφέστερον, 

"Εστι μέν γάρ οδτο γίνεσθαι τήν τιρδξιν ώσπερ ot παλαιοί 
έποίουν, ίίδότας καί γινώσκοντας. καθάττερ καί ΕύριπΙδης 
£πο(ησεν άττοκτεΐνουσαν τούς παΐδας τήν Μήδειαν* Ιστι δέ 

3ο πρδξαι μέν, άγνοοΟντας δέ πρ&ξαι τό δεινά ν, εΤ8* ύστερον 
άναγνορίσαι τήν φιλίαν, ώσπερ δ £οφοκλέους ΟΙδΙτιους, ΤοΟτο 
μέν οδν Ιξο  τοΟ δράματος, Ιν δ* αδτί) τ^ τραγφδία, otov 
δ ’Αλκμέον δ Άστυδάμαντος ή δ Τηλέγονος δ Ιν τφ 
τραυματία Όδυσσει

*Ετι δέ τρίτον παρά ταΟτα, τό μέλ- 
35 λοντα ποιεΐν τι τών άνηκέστων δι* άγνοιαν άναγνορίσαι πρίν 

ποιήσαι Καί παρά ταΟτα ούκ εστιν ¿ίλλως* ή γάρ πρ&ξαι 
άνάγκη fl μή. καί είδότας ή μή είδότας.

Τούτον δέ τό μέν
γινώσκοντα μελλήσαι καί μή πρ&ξαι χείριστον* τό τε γάρ 
μιαρόν έχει, καί ού τραγικόν άπαθές γάρ. Διόπερ ούδείς

1454 & ποιεί όμοίος, εΐ μή δλιγάκις, otov έν 'Αντιγόνη τόν Κρέοντα 
δ Αΐμον Τό δέ πραξαι δεύτερον. Βέλτιον δέ TÓ άγνοοΟντα 
μέν πρ&ξαι, πράξαντα δέ άναγνορίσαι* τό τε γάρ μιαρόν 
ού πρόσεστ». καί ή άναγνώρισις έκπληκτικόν.

Κράτιστον δέ
5 τό τελευταίο ν. λέγο δέ otov Ιν τώ Κρεσφόντη ή Μερ,όπη 

μέλλει τόν υΙόν άποκτεΐνειν. άποκτεΐνει δέ οΟ άλλ* άνε-

20 t i  Sylburg: ί) ΑΒ [) 21 ά̂ οχτείνει η μέλλει Α : άποχτείντ) η μίλλί) Β
II δρα apogr. : δρϊν ΑΒ ¡| 23-Κλυταιμήστραν habebat Σ · ΚλοταιμντΙ®· 
τραν ΑΒ || 24 ’Αλχμέωνος cf ιΐ53 a 20 Αλχμαίωνος codd. || 33 
’Αλκμαίων ó Vettori; ’Αλχμαίωνος ΑΒ || 34 τό Bonitz : τον ΑΒ H ¿7 ^ 
μή Α : % ούχ Β.



γνώρισεν, καί έν *rfl ΜφιγβνεΙ* ή άδελφή τόν άδελψόν, ral 
4ν tj| *Έλλτ| δ «Ι4ς τήν (ΐητ(ρ« Ík¿iÍ4v«i μέλλον άνεγνώ- 
ρισεν.

Δι& γάρ τοΟτο, βπερ πάλαι εΐρηται, οό περί πολλά 
ιο γένη «Λ τραγφδίαι είσίν. ΖητοΟντες γάρ οΟκ άπό τέχνης 

άλλ* άπό τύχης εδρον τό τοιοΟτον παρασκευά£ειν έν τοΐς 
μύθοις* Αναγκάζονται οβν έπί ταύτας τάς οικίας άπαντ&ν, 
δσαις τά τοιαΟτα συμ6έβηκε πάθη.

Περί μέν οβν τής τδν 
-πραγμάτων συστάσεος, καί ποίους τινάς είναι δεΐ τούς μύ- 

ι5 θους, εΐρηται ΙκανΩς.

15
Περί δέ τά ήθη τέτταρά έστιν δεΐ στοχά&εσθαι, €ν 

μέν καί πρδτον 8πως χρηστά ÍJ. "Εξει δέ ηθος μέν έάν 
ώσπερ έλέχθη ποιί} φανερόν δ λόγος ή ή πρ&ξις προαί­
ρεσήν τινα [í¡], χρηστόν δ* έάν χρηστή ν. "Εστι δέ έν έκάστφ 
γένει* καί γάρ γυνή έστι χρηστή καί δοΟλος* καΐτοι γε Ισος

20 τούτων τό μέν χείρον, τό δέ 8λως φαΟλόν έστιν.*
Δεύτερον

δέ τό άρμόττοντα* έστι γάρ άνδρεΐον μέν τό ήθος, άλλ* οΰχ 
άρμάττον γυναικί τό άνδρείαν [ή δεινήν] εΐναι

Τρίτον δέ τό
5 μοιον* τοΟτο γάρ έτερον τοΟ χρηστόν τό ήθος καί άρμόττον 
ποιήσαι ώσπερ εΐρηται.

*5 Τέταρτον δέ τό δμαλόν* κ4ν γάρ άνώμαλός τις fj δ τήν

1454 a 10 αί τραγ. αί (νίαι) τραγ. coniecVablen || 12 ουν : οίν (οί νυν) 
conioo. Vahlen.

19 τινα apogr. : τινα 5 Α.Β τινα ήτις αν Jj coni* Vahlen || 31 το Β : 
τχ Α || τό ϊ)8ο; Α : τι ηθος Hermann || «  γυναιχί το apogr.: γυναιχί 
τώι Α γυναιχί όύ τώι Β unde γυναιχί ούτως coni. Vahlen (cf. Polit· 
x 277 b 2o)assentit Rostagni γυναιχείφτό Bywater || η δίΐνην delevi; nonad 
indolom epim portinet ή δκνάτης 9 fortasse primitas 8*ιλήν glossa in 
toxtum irrepsit. Pro τό άνδρίίαν íj δεινή v elváj legitur in Ar ne ut appa~ 
reat quidem in ea omnino, quod verag» lectionem obtogere voluerunt 
quídam; ita ώστι μηδΐφαίνισΟχι χαβοΧου coni. Diels. Ex verbís α ne ut 
¿pparcat» δήλη pro δΐιλιί legieso Sjram suspicor.



μίμησιν παρέχων cal τοιοΟτον ί|θος ύποτεθί}, δμος δμα- 
λ&ς Ανώμαλον δεΐ είναι. "Εστι δέ παράδειγμα πονηρίας μέν 
ήθους μή Αναγκαίου otov δ Μενέλαος & έν τφ Όρέσττ], τοΟ 

3ο δέ ΑπρεποΟς καί μή Αρμόττοντος δ τε θρήνος Όδυσσέως έν 
ffl Σκύλλη καί ή τής ΜελανΙππης £ήσις, τοΟ δέ ΑνωμΑλου 
ή έν ΑδλΙδι ‘ Ιφιγένεια ούδέν γάρ Ιοικεν ή Ικετεύουσα 
ύστέρα

Χρή δέ καί έν τοΐς ήθεσιν, ώσπερ καί έν τβ r Q v  
π ρ α γ μ ά τω ν  συστάσει, Αεί &ητεΐν ή τ6 Αναγκαΐον ή τδ εΐκός, 

35 ώστε τδν τοιοΟτον τΑ τοιαΟτα λέγειν ή πράττειν ή Αναγκαΐον 
ή εΐκός, καί τοΟτο μετά τοΟτο γίνεσθαι ή Αναγκαΐον ή εΐκός.

Φανερδν οδν δτι καί τάς λύσεις τ&ν μύθων έξ αύτοΟ δεΐ τοΟ
1454 b 'μύθου συμ6α(νειν, καί μή ώσπερ έν xfl Μηδεία Από μη­

χανής καί έν τβ Ίλιάδι τά περί τόν Απίπλουν Αλλά μη·* 
χανί) χρηστέον έπΐ τά έξω τοΟ δράματος, ή 8σα πρό τοΟ 
γέγονεν, &  ούχ οΐόν τε Ανθρωπον είδέναι, ή δσα Οστερον, 8.

5 δεΐται προαγορεύσεως καί Αγγελίας' Απαντα γάρ ΑποδΙ- 
δομεν τοΐς θεοΐς δρ&ν. "Αλογον δέ μηδέν είναι έν τοΐς πρά- 
γμασιν, εί δέ μή, έξω τής τραγφδίας, otov τό έν τφ 
ΟΙδΙποδι τφ Σοφοκλέους.

ΈπεΙ δέ μίμησίς έστιν ή τραγω­
δία βελτιάνων ή ήμεΐς, δεΐ μιμεΐσθαι τούς Αγαθούς είκανογρά- 

ιο φους* καί γάρ έκεΐνοι Αποδιδόντες τήν Ιδίαν μορφήν, όμοιους 
ποιοΟντες καλλίους γράφουσιν. Οΰτω καί τόν ποιητήν· μιμού- 
μενον καί δργίλους καί ^θύμους καί τ&λλα τά τοιαΟτα 
έχοντας έπΐ τΰν ήθΰν, τοιούτους δντας έπιεικεΐς ποιεΐν [παρά­
δειγμα σκληρδτητος], otov τόν Άχιλλέα *Αγάθων καί 'Όρηρος. 

ι5 ΤαΟτα δή διατηρεΐν, καί πρός τούτοις τά παρά τάς έξ

17 ΰποτεθί] Β =  Ar : ίιποτιθίίς A [| 29 άναγκαΐον apogr. ; άναγχαίον 
ΑΒ =  Ar άναγχαίαςThurot |J 37 xo3 μύθον ΑΒ: του ήθους legebat Sjrrus, 
probant Gudeman, Rostagni, aed v. adnot || 1454 b 2 άποπλονν apogr. 
s= Ar: άκλοίίν AB || 4 S οΰχ A : f} o ía  ούχ B =  Ar (| olo’v τί B : oídvtai 
A || 9 fj ήμίϊί B : ήμας A íj xad* <]μας coni. SUbr || l3 παράδιιγμα 
οτχληρότητος sed. Ritter || ι5 τά παρά τάς vel τάς παρά τά apogr.: τάς 
r a p í  τάς A τάς πάντας Β.



Ανάγκης άκολουθούσας αΙοθήοκις *β ποιητική· καί γάρ κατά 
ταΟτα Ιστιν άμαρτάνειν πολλάκις. Εΐρηται δέ περί αύτΟν 
¿v τοΐς έχδεδομένοις λόγοις Ικαν6 ς.
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*Αναγνώρισις δέ τΐ μέν έστιν, εΐρηται πρότερον* είδη 
30 δέ άναγνωρίσεως, πρώτη μέν ή άτεχνοτάτη, καί f¡ πλκίσττ) 

χρβνται δι* άπορίαν, ή διά τών σημείων, Τούτον δέ τά μέν 
σύμφυτα, otov « λόγχην f)v φοροΟσι Γηγενείς » ή άστέρας 
οΐους έν τφ Θυέστη Καρκίνος, τά δέ έπίκτητα, καί τούτων 
τά μέν έν τφ σώματι, otov ούλαί, τά δέ έκτός, otov τά περι­
δέραια, καί ota έν τή Τυροί διά τής σκάφης.

2g * "Εστι δέ καί
τούτοις χρήσβαι ή βέλτιον ή χείρον, otov Όδυσσεύς διά 
τής ούλής &λλως άνεγνωρίσθη ύττδ τής τροφοΟ καί &λλως 
6πό τ 0 ν συβοτ&ν* είσΐ γάρ al. μέν πίστεως £νεκα άτεχνό- 
τεραι, καί al τοιαΟται πδσαι. al δέ έκ ττεριπετεΐας, ώσ­
περ ή έν τοΐς Νίπτροις, βελτίους.

Δεύτεραι δέ al πεποιη-
μέναι ύπδ τοΟ ποιητοΟ, διό δτεχνοι* otov Όρέστης έν Tf¡ 
ΊφιγενεΙα άνεγνώρισεν 8τι Όρέστης· έ κείνη μέν γάρ διά τής 
έπιστολής, έκεΐνος δέ αδτός λέγει S  βούλεται δ ποιητής, άλλ' 
ούχ δ μΟθος. Διό τι έγγύς τής εΐρημένης άμαρτίας έστίν έξήν 

35 Υ*Ρ ν̂ια κα  ̂ ένεγκεΐν. Καί έν τφ Σοφοκλέους Τηρεί ή 
τής κερκίδος φωνή.

*Η τρίτη δέ διά μνήμης, τφ αίσθέσθαι 

ι6 xatá ta3ta Β : και* αΰτά; Α.
2Í¡ οίον t i rÉti?£pa:a Β : τά nptSéppta A [| a5 ota Rostagni: οΤα Β 

oí Α |[ 3ι *Op¿a"nt A : om. Β || 3a άνιγνώρι«ν otx Όρίστης AB: 
άνεγνωρίσθη δτι *Ορέί?ης corr. Spengel, sed recle ínterprelatur Ritter : 
manifestum fecit se esse Orestem ; cf. i¿5a b 5 αμφοτέρονς tfl iv«- 
γνωρίσαι; 1455 b g δύίαθαι μίλλων ¿vrfvt&ptecv; . t¿55 b ai ¿va- 
γνωρί»ας || 3¿ διό xt Bywater: St* δτι || 35 αν om. B || 36 ή της χίρχίδος 
φωνή AB: vocem radü con temp t i  Ar, quae verba της ivaúiog χίρχίδος φων̂ ν 
reddcrc coni. W. R. Hardíe.



1455 a t í  Ιδόντα, ώσπερ ή ¿ν Κυπρίοις τοΐς Διχαιογένους* t2¿>v γάρ 
τήν γραφήν £κλαυσεν· καί ή ti  ’ΑλκΙνου άπολάγψ* άκούαν 
γάρ τοΰ κιθαριστοΟ καί μνησθείς έδάκρυστν* βθεν άνεγνορίσθη- 
cav.

Τετάρτη δέ ή έκ συλλογισμοί), otov iv Χοηφόροις, δτι
& βμοιδς τις έλήλυθεν, δ^ιοιος δέ ούθείς άλλ* ή δ Όρέστης· οΟτος 

Spa έλήλυθεν.
Καί ή ΠολυΙδου τοΟ σοφιστοΟ περί τής Ίφι- 

γενείας· είκδς γάρ τδν Όρέστην συλλογίσασθαι δτι ή τ* 
άδελφή έτύθη καί αΰτφ συμβαίνει θύεσθαι. Kal ¿ν τφ 
Θεοδέκτου Τυδεΐ, δτι έλθών ώς εύρήσαν utóv αότδς άπόλ- 

ΐο λυται. Καί ή έν τοΐς Φινείδαις* ΙδοΟσαι γάρ τδν τόπον συνε- 
λογίσαντο τήν είμαρμένην, 8τι ¿ν τούτφ εΐμαρτο άποθανεΐν 
«ύταΐς* καί γάρ έξετέθησαν ένταΟθα.

“Εστι δέ τις καί σύν­
θετή έκ παραλογισμοΟ τοΟ Θεάτρου, otov έν τφ Όδυσσεί τφ 
ψευδαγγέλω- τδ μέν γάρ τδ τό ζ ,ο υ  έντεΐνειν, £λλον δέ μηδένα, 

ΐ5 πεποιημένον ΰπδ τοΟ ποιητοΟ καί ΰπόθεσις [καί εΐγε τδ 
τδξον Ιφη γνώσεσθαι 8 ούχ έωράκοι] τδ δέ ώς δή έκείνου 
άναγνορίοΟντος διά τούτου noifjoai πάραλογισμός.

Πασών δέ
βελτίστη άναγνώρισις ή έξ  αότών τ&ν πραγμάτων, τής 
¿κπλήξεος γιγνομένης δι* εΐκότων, otov έν τφ Σοφοκλέους 

9 0  ΟΙδίποδι καί ffl Ίφιγενείβ' είκδς γάρ Βούλεσθαι έπιθεΐναι 
γράμματα. At γάρ τοιαΟται μόναι &νευ τών πεποιημένον 
σημείων καί δεραΐων. Δεύτεραι δέ afíic συλλογισμοΟ.

U S S a  1 xot< a p o g r . : τ^ς Α Β  || 6  Π ολυίδου T y r w h it t : A t
]| 7 Ύ*Ρ Λ  : γαρ  Ιφη Β  |) ΙΟ Φινι/δοκς co rr . Reix : Φινίδαις Α Β  [| ι 3  6tá - 
τρου Α Β  =  A r : θατίρου H e rm a n o , B u tch er , B yw ater |) ι& το μίν Α Β  : 
¿  |uv ap ogr . |1 ¿vtc(vciv . . .  βΓγ« τό τ^ζον Β : desu n t haec verba in A  ; per  
h om o e o te le u to n  in tercid isse v id il  M argoiioutb* L eg itu r  in  A r  nam  
arcum  quidem  d ix il  quod non p o sse t qaisquam  a l ia s : e l  d ix e ra t illa d  p o e ta  ¿  
inqae n a rra  tion* etiam  quae ven era t d e  illo  narra tu m  e s t d e  r e  arcas quod  
certa  seilurus e ra l quod non v id isse t. v. adnot* (| 16 γνώσισθαι ( =  A r  scitu -  
ru s erad) A  : έντιίνιιν B  || tcopáxoi B  : top á x tt A  || δη T y r w h it t :  Si9 A B  
j| 1 7  παραλογισαός B e  A r .  n a  ραλογισμόν A  || 19  έχπλήξια* áp ogr . : 
π λ ι{ξ(ω ς A B  ||'oTov B * otov 6 A .
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Δεΐ Ai τούς μύθους συνιστάναι καί *rf) λέξη. συναπερ- 
γάξεσθαι 8τν μάλιστα τιρδ Αμμάτον τιθέμενον (οΟτβ γάρ 

35 &ν έναργέστατα [δ] δρΟν, δσπερ tiop* αύτοΐς γιγνδμενος τοΐς 
τιραττομένοις, εύρίσκοι τδ πρέττον, καί ήκιστ* Αν λανθάνοιτο 
τά  ΦπεναντΙα. Σημεΐον Ai τούτου 8 Απετιμ&το Καρκίνφ’ 
Α γάρ Άμφιάραος έ ζ  IspoO Ανήει, 8 μή δρβντα [τόν θεατήν] 
¿λάνθανεν, in l Ai τής σκηνής έξέπεσε, δυσχερανάντον τοΟτο 

3ο τδν θεατ&ν) Ασα Ai Αυνατόν καί τοΐς σχήμασι συναττερ- 
γαζόμενον.

Πιθανότατοι γάρ Απδ τής «Οτής φύσεος ol iv 
τοΐς πάθεσ(ν είσι, κ«1 χειμαΐνει Α χειμαζόμενος καί χα- 
λεπαίνει δ δργι£όμενος Αληθινότατα. Διδ εδφυοΟς ή ποιη­
τική ion v  ή μανικοΟ* τούτον γάρ ot μέν κΰπλαστοι ot δέ 
Ακοτατικοί είσιν

35 Τούς τε λόγους καί τούς ττεττοιημένους δεΐ
1455 b καί αύτδν ποιοΟντα έκτίθεσθαι καθόλου, εΤΘ* οΟτως ΙπεισοδιοΟν

καί παρατείνειν.
Λέγο δέ ούτος Αν θεορεΐσθαι τδ καθόλου, otov

τής Ίφιγενείας. ΤυθεΙσης τινδς κόρης καί άφανισθείσης άδή- 
λος τοΐς θύσασιν, Ιδρυνθείσης δέ είς Αλλην χώραν, iv ί) 

5 νόμος ήν τούς ξένους θύειν *rfj θεφ, τούτην Εσχε τήν Ιερο­
σύνην. Χρόνφ Α* Οστερον τφ άδελφφ συνέβη έλβεΐν τής 
Ιερείας. Τδ δέ Ατι άνείλεν Α θεδς Αιά τιν* αΐτΐαν [£ξο τοΟ 
καθόλου] έλθει ν έκεΐ, καί έφ* Α τι δέ, ίξω  τοΟ μύθου. *Ελθών 
Αέ καί ληφθείς θύεσθαι μέλλον Ανεγνώρισεν (εϊθ* ώς ΕΟρι- 

| 0 τΐίδης εϊθ* ώς Πολύιδος έποίησεν, κατά τδ είκδς είπόν Ατι

a5 ó Α.Β aecl. nonnulli, defendit Vahlen || a8 iwg«i B, cf. Ar atcen- 
dil : &v «Γη A (| 6ρώντα AB : όρωντ* Sv corr. Vablen, cf. Ar laUret tpec- 
tatorem |¡ τόν θιατήν AB «ecl. Gomperz, Butcber: τόν ποιητήν Dacier || 
35 ίχσταταοί Β : έξιτααηχαΙ A quid Sjtus legerit ex Ar non liquet jj 
τούς ti Β : τούτονς ti A || 1455 b i tmieoStovv B : htueoSíou A || i  
ttaptTRvi» B : rciptxiívttv A || 7 τού ú 6Aw tecl. Duentier.



οδκ &ρα μόνον τήν άδελφήυ άλλά καί αδτδν Εδει τυθήναι) 
καί * é v t c O B c v  ή  σωτηρία.

Μετά ταΟτα δέ ήδη ύποθέντα τά 
δ νάματα έτιεισοδιοΟν Βπος δέ Εοται οΙκ^ία τά έπεισόδια, 
otov έν τΩ Όρέστή ή μανία δι* ής έλήφθη, καί ή σωτηρία 
διά τής καθάρσεως.

Έ ν μέν οδν τοΐς δράμασι τά .έπεισόδια 
ΰύντομα, ή δ’ έποποιία τούτοις μηκύνεται. Τής γάρ *Οδυσ- 
σείας (ού) μακρδς δ λόγος έστίν . άποδημοΟντός τιν.ος Ετη 
πολλά καί παραφυλαττομένου ΰπδ τοΟ Ποσειδωνος καί 
μόνου ίντος, Ετι δέ τ&ν οΤκοι οΰτως έχόντων ώστε τά χρή- 
ματα ύπδ μνηστήρων άναλίσκεσθαι καί τδν υΐδυ έπιβου- 
λεύεσβαι, αΰτδς δέ άφικνεΐται χειμασθείς, καί- άναγνωρίσας 
τινάς, αότδς έπιθέμενος, αύτδς μέν έσώθη, τούς δ’ ¿χθρούς 
διέφθειρεν.

Τδ μέν οδν Ιδιον τοΟτο, τά δ' &λλα έπεισόδια.
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"Εστι δέ πάσης τραγωδίας τδ μέν δέσις τό δέ λύσις* 
τ ά  μέν έξωθεν καί Ενια τδ ί  Εσωθεν πολλάκις ή δέσις, τδ 
δέ λοιπόν ή λύσις. Λέγο δέ δέσιν μέν εΐναι τήν άπ* άρ- 
χής μέχρι τούτου τοΟ μέρους δ Εσχατόν έστιν, έξ ου μεταβαί- 
νειν είς εύτυχίαν ^συμβαίνει) ή είς άτυχίαν, λύσιν δέ τήν άπδ 
τής άρχής τής μεταθάσεως μέχρι τέλους* ώσπερ έ ν  τφ Αυγκεΐ 
τφ · Θεοδέκτου δέσις μέν τά τε προπεπραγμένα καί ή τοΟ 
•παιδιού λήψις καί πάλιν ή αύτδν δή... (λύσις δ* ή) άπδ τής 
αΐτιάσεως τοΟ θανάτου μέχρι τοΟ τέλους.

ι5 δράμασι Β : αρμασιν Α [1 sj ου suppl. Vulcanius =  Ar || ai ανα­
γνώρισα; τινας A defendit Vahlen collato Diod. Sic. IV 5g, 6; vcrbum 
τινας tuetur Ar cum xignouisset quosdam : άναγνωρισββίς Β άναγνωρίσας οτι 
oonj. Bywater || aa αύτός (post τινα{) As om. Β αΰτοϊς Betker.

a8. συμβαίνει suppl. Vahlen {| η tΙ'ς ατυχίαν B— A r: ora. A || 3ι δή 
AB : δή (απαγωγή) cocí. Vahlen Chrát; lacanam eUtuimus \\
λύοΐί δ’ ή apogr. ss Ar || 3s βανίτρ» pro Δαναού «toro coni. Vahlen.



Τραγφδίας δέ εΤδη etol ’ τέσσαρα' |τοσβΟτα~ γάρ καί 
τά μέρη ΙΧέχθη). *Η μέν πεπλεγμένη, ί|ς τό ϊλον έστί π «-

35 ριπέτεια ral άναγνώρισις- ή δέ (άπλ^... ή δέ} παθητική, οιον 
«ι τε Αϊαντες «al ot Ίξίονες* ή δέ ήθική, οΐον al Φθιώτιδες 
«αΐ 6 Πηλεύς· τό δέ τερατώδες... otov αΐτε Φορκίδες καί Προ- 
μηθεΰς καί 8σα έν ξδου.

Μάλιστα μέν οδν βτταντα δεΐ πειρ8· 
σΗαι έχειυ. εί δέ μή. τά μέγιστα καί τιλεΐστα, άλλως τε

5 <al ώς νΟν συκοφαντοΟσι τούς ποιητάς· γεγονότων γάρ καθ' 
έκαστον μέρος άγαθων ποιητών, Ικαστον τοΟ Ιδ(ου άγαθοΟ 
άξιοΟσι τόν £να ύπερβάλλειν.

Δίκαιον δέ καί τραγωδίαν
&λλην καί τήν αύτήν λέγειν ούδέν ισως τφ μύθω. T oCto δέ,
δν ή αΰτή πλοκή καί λύσις. Πολλοί δέ ηλέξαντες εΰ
λύουσι κακώς* δεΐ δέ &μφω άεΐ Κρατεΐσθαι. 

ιο Χρή δέ, 8περ
εΐρηται πολλάκις, μεμνήσθαι καί μή ποιεΐν έποποιικόν σύ­
στημα τραγωδίαν (έποποιικόν δέ λέγω τό πολύμυθ·»ν) otov 
εΐ τις τόν τής Ίλιάδος 8λον ποιοι μΟθον. *Εκεΐ μέν γάρ 
διά τό μ^κος λαμβάνει τά μέρη τό πρέπον μέγεθος, ¿ν 

»5 δέ τοΐς δράμασι πολύ παρά τήν ΰπόληψιν άποδαίνει. Ση­
μεΐον δέ, δσοι πέρσιν ΊΧίου ίλήν - ¿ποίησαν καί μή κατά

33-3Α τοβαδτα ... Λεχ^η sccl. Susamíhl ; verba fataCta (postea in 
τοσαΟτα corrupt )  ... cXé\&t] ex marg. in teilum irrepsis«e suepicor || 35 
άπλί- ... ή S¿ ex initio cap. XXIV suppl.; alia intercidtMc videntur |f 
1456 a a τΕρατώδίς coni Schrador; in textura, quod rarissime, «ccepit 
Vahlen, collatis cap XIV. t&53 b 8 eq. oí 3< ... jó isoariZStt μο'νον 
χαρασχενάζοντες ot Vita Atschyli ταις tí γαο όψεσι χαί τοίς μύ̂ οις κρό<, 
εχπληξιν τερατώδη μάλλον η πρός βκ3την χίχρτ,χα»: τέταρτον ¿ης ΑΒ 
τέταρτον δψιν scribit Bjrwatcr (assentit Rostagni) qui όψιν assumit quar- 
tum genus tragoedíac. id est tragoedia quae speetaculo praecellit. Post 
τερατώδες inseruit άλλότοιον YVecklcin; lacunam statuimus [| 6 εχαστον 
A B : lx«9T09 apogr. |l ίδιου A : οΐχείο* Β || 8 ©ίδϊν ίσως ΑΒ : οΰδενι 
Ισως post Tyrwhitt scribunt plcriquq οΰδενι ίσως ώς Bonitz j| ίο αμ?ο> 
άεί χρατεΐσθαι Vahlen, collato Polil. 1331 b Ζη : ά. i. χροτείσθαι A 
αμφόχίρα άντιχροτείβθαι Β (άντιχρ»τ£?β8αι Syrum legisse vídetur) άμοό- 
τερα άρτιχροτεϊσθαι Immisch, probat Rostagni [] ι3 κοιοί Λ : .xouí Β.



μέρος, &σπερ ΕδριπΙδης (ή ) Νιόβην, καί μή &σπερ ΑΙσχύλος, 
ή έκπίπτουσιν ή κακδς Αγωνίζονται, έπεί καί Άγάθων έξέ- 
πεσεν iv  τούτφ μόνφ.

Έ ν δέ ταΐς περιπετείαις (καί Ιν τοΐς 
tO έηλοίς πράγμασι] στοχάζονται δν βούλονται θαυμαστδς* 

Τραγικών γάρ τοΟτο καί φιλάνθρωπον. "Εστι δέ τοΟτο 8ταν,
6 σοφός μέν μετά πονηρίας δέ έξαπατηθβ, ώσπερ Σίσυ­
φος, καί δ άνδρ£ΐος μέν άδικος δέ ήττηθί]. "Εστι δέ τοΟτο 
«Ικός, ώσπερ *Αγάθον λέγει* εΐκός γάρ γίνεσθαι πολλά
jjcal παρά τό είκός.

)5 Καί τόν χορόν δέ ένα δεΐ δπολαβεΐν
τδν ύπο κριτών» «al μόριο ν etvai τοΟ δλου, καί σ^ναγωνΐ£ε-
σθαι μή ώσπερ ΕύριπΙδη άλλ* ώσπερ Σοφοκλέΐ. Τοΐς δέ
πολλοΐς τά άδόμενα οΰδέν μ&λλον τοΟ μύθου ή &λλης
τραγφδίας έστίν διό έμβόλιμα ¿β°υσιν* πρώτου &ρξ<χν·

3ο τος Άγάθωνος [τοΟ τοιούτου1}. ΚαΙτοι τΐ διαφέρει ή έμβόλιμα
^δειν ή εΐ £ήσιν έξ άλλου είς άλλο άρμόττοι ή έπεισόδιον
δλον ;
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Περί μέν οδν τδν άλλων ήδη εΤρηται  ̂ λοιπόν δέ περί
λέξεως καί διανοίας είπεΐν.

Τά μέν οδν περί τήν διάνοιαν έν
35 τοΐς περί Ρητορικής κείσθω* τοΟτο γάρ ίδιον μάλλον έκεΐνης

τής μεθόδου. "Εστι δέ. κατά τήν διάνοιαν ταΟτα, δσα δπό
τοΟ λόγου δεΐ παρασκευασθήναι. Μέρη δέ τούτων τό τ ε  άπο-
¿εικνύναι καί τό λύειν καί τό πάθη παρασκευάζειν, etov

ιη  η add. Vahlen || xg-ao xat ..ΓπράγμΛβι eecl. Susemíhl, deeat in. 
Ar || a¿ εΐχος A : xal síxdí B =  Ar |J a8 πολλοΐς =  Ar: λοίΛοΐς AB |¡ 
Φ&ίμένα Madiue =  Ar : διδόμενα AB || όύδεν =  Ar oía. AB ([ 3o του 

■ τοιούτου ex το3 ποιητον (sic Ar) corruptum ex marg. ia tertum-irropjiae 
cuspícor.

33 íJStj apogr.: ήδ' A ιίδ<3ν B ~  Ar [¡ 34 Hermana =  Ar: í¡ AJB ¡j 
37 τούτων A : τούτον B,



1456 1) ίλεον ή φόβον ή δργήΊ καί δσα τοιαΟτα, καί Ιτι μέγεθος 
καί μικρότητα.

Δήλον δέ 8τι καί [έν] τοΐς πράγμασιν άπό 
Τ&ν αύτδν Ιδεδν δ£ΐ χρήσθαι, 8ταν ή έλεεινά ή δεινά ή 
μεγάλα ή εΐκότα δέη παρασκευάζειν. Πλήν τοαοΟτον δια- 

S φέρει, δτι τά μέν δεΐ φαίνεσθαι άνευ διδασκαλίας, τά  δέ 
έν τφ λόγω ύπό τοΟ λέγοντος παραρκευάζεσθαι καί παρά 
τόν λόγον γίγνεσθαι. Tt γάρ Βν εΐη τοΟ ^έγοντος Εργον, εΐ 
φανοΐτο ή διάνοια καί μή διά τόν λόγον;

Τδν δέ περί τήν λέ­
ξιν £ν μέν έστιν είδος θεωρίας τά σχήματα τής λέξεως, 

ΙΟ & έστιν είδέναι τής ύποκριτικής καί τοΟ τήν τοιαύτην Ιχον- 
τος άρχιτεκτονικήν, otov τί έντολή καί τί εύχή καί διή- 
γησις καί άπειλή καί έρώτησις καί άπόκρισις,' καί εΐ τι 
&λλο τοιοΟτον.

Παρά γάρ τήν τούτων γνδσιν ή άγνοιαν ούδέν 
είς τήν ποιητικήν έπιτίμημα φέρεται, 8 τι καί &ξιον σπου- 

ΐ5 δής. Τί γάρ &ν τις ύπολάβοι ήμαρτήσθαι & Πρωταγόρας 
έττιτιμφ, βτι εΰχεσθαι οΐόμενος έπιτάττει είπών « μήνιν &ειδε 
θεά » ; τό γάρ κελεΟσαι, φησί, ποιεΐν τι ή μή, έπίταξίς 
Ιστιν. Διό τιαρείσθωώς &λλης καί ού τής ποιητικής 8ν 
θεώρημα.

20
90 Τής δέ λέξεως άπάσης τάδ* έστί τά μέρη, στοιχεΐον, 

συλλαβή, σύνδεσμος, &ρθρον, δνομα, £ήμα, πτδσις, λόγος.
Στοιχεΐον μέν οδν έστι φωνή Αδιαίρετος, ού πδσα δέ, άλλ’ 

έ ξ  ής πέφυκε σύνθετή γίνεσθαι φωνή* -καί γάρ τδν θηρίων

1456 b 2 μιχρότητα s= A r exiguilatem μικρότητας ΑΒ || Ιν secl. 
Ueberweg |¡ 3 fScwv apogr.: εϊδεών AB || 6 καρα A : περί B |J 8 ή 
διάνοια Spengel, Buteher: ήδέα AB =  Ar defendunt "Vahlen *, Ros* 
tagni ί}δη αύτά Susemihl í) Vahlen1 Bywater, alii aliter. ■

2t SpOpov in AB post £r¡ua positum huc transtulimns secundum defi- 
mtknvm ordinem ; secludunt nonnulli }j a3 σύνθετή apogr. =  A r ; 
cf. quod imiS de ayllaba dicitur: συνετή AB, defendit Bywater.



stolv άίιαίρετοι φβναί, 8» oMc(t(av λίγο στοιχεΐον.
Ταύτης

j 5 8λ μέρη τό τε φωνήεν καί κό ήμίφωνον καί &φονον. *Έστι 
6έ φωνήεν μέν (τό ) Λνευ προσβολής 6χον φωνήν άκφυστήν, 
ήμίφωνον δέ τό μετά προσβολής Ιχον φωνήν Ακουστήν, 
otov τό Σ  καί τό Ρ, Λφωνον δέ τό μετά προσβολής καθ* 
αύτό μέν ούβεμίαν Ιχον φωνήν, μετά 5έ τών έχόντών τινά 
φωνήν γινόμενον άκουστόν, otov τό Γ καί τό Δ .

3ο ΤαΟτα
δέ διαφέρει σχήμασί τε τοΟ στόματος καί τόποις καί 
δασύτητι καί ψιλότητι καί μήκει καί βραχύτητι, Ιτι δέ 
δξύτητι καί βαρύτητι καί τφ μέσφ* περί &ν καθ’ Εκαστον 
(έν] . τοΐς μετρικοΐς προσήκει θεωρεΐν.

Συλλαβή δ* έστί
35 φωνή άσημος, σννβετή ¿ ξ  άφώνου καί φωνήν έχοντος* 

καί γάρ τό ΓΡ &νευ τοΟ Α συλλαβή, καί μετά τοΟ Α, 
otov τό ΓΡΑ. Άλλά καί τούτον θεωρήσαι τάς διαφοράς 
τής μετρικής έστιν.

Σύνδεσμος δ* έστί φωνή άσημος, ή ούτε 
1457 a κωλύει οΰτε ποιεί φωνήν μίαν ση μαντική ν έκ πλειόνων' 

φωνών πεφυκυΐαν συντίθεσβαι, [καί έπί τών &κρων καί έπί 
τοΟ μέσου], ήν μή Αρμόττει Ιν Αρχή λόγου τιθέναι καθ* αδτόν, 
otov μέν, (δ)ή , τοί, 5έ* ή φονή &σημος ή έκ πλειόνων μέν φω- 

5 νών μι&ς, σημαντικών δέ, ποιεΐν πέφυκεν μίαν ση μαν­
τική ν φωνήν.

' “Αρθρον 5* έστί φωνή &σημος ή λόγου άρχήν

36 τό add. Reiz ¡| 34 iv eecl. Spengel collato de p a rt. animal. II i 6t 
66o a 7 πυνΟάνεσβαι «api τών μετριχών |¡ 36-3^ xat γάρ... οϊέν τά 
ΓΡΑ A, et Β omisso τό (cf. M elaph jt. 1093 & 33); nam G et R  sineAnon  
sunt syllaba, quippe quam tantam f ia n t  syllaba eum A  ; sed.GRA est syllaba 
Ar || 1457 a 3 πε^νχυΐαν συντίΟίσθαι A : πίφυχ,υΐα σνντίΟεσθαι B Jtiyuxuía 
T(6ea0ai coni. Winstanley; poet νχυΐαν vuvTtQeeOat omíssa esse verba 
πιφυχοΐα τίβεσδαι coni. Váhlen || χαί... μέβου eecl. Bywater || 3-io verba 
post μ/σου usque ad xa! in« τον ¡iiarn» oxnis. B || U Sif τοί Bywater: ήτοι A 
j| 5 οημαντιχών Robertollus: σημαντικών A {[ 6 post φωνήν lacunam suspi- 
catur Bywater; v. adnot.



ή τιΑος ή διόρισαν δηλοΐ, [otov τδ άμφί καί τδ περί κ«1 
τά &λλα. "Η  φωνή &<7ημος, f) ούτε κολύει ούτε ττοιίΐ φανήν 
μίαν σημαντικήν έκ πλειόνων φον&ν], πεφυκνΐα τίθεσθαι 
καί έττί τφν &κρον καί έπΐ τοΟ μέσου, 

ιο "Ονομα δ* έστί φωνή
σύνθετή σημαντική, &νευ χρόνου, ής μέρος ούδέν έστι καθ* 
trinó σημαντικόν' έν χάρ τοΐς διπλόΐς ού χρώμεβα ώς καί 
αύτδ καθ* αύτδ σημαίνον, otov £ν τφ Θεοδώρα τδ « δδρον »
ού σημαίνει.

‘ Ρήμα δέ φωνή σύνθετή σημαντική, μετά χρό-
(5 νου, ής ούδέν μέρος σημαίνει καθ* αύτό, ώσπερ καί έπΐ τδν 

¿νομάτον* τό μέν γάρ « άνθρωπος » ή c λευκό ν » ού σημαίνει τδ 
■πότε, τδ δέ « βαδίζει»ή « βεβάδικε ι προσσημαίνει τδ μέν τδν 
παρόντα χρόνον τδ δέ τδν παρεληλυθότα.

Πτδσις δ’ έστίν
¿νόματος ή βήματος, ή μέν κατά τδ α τούτου » ή « τούτφ » σημαΐ- 

10 νον καί δσα τοιαΟτα, ή δέ κατά τδ ένΐ ή πολλοΐς, otov 
« άνθρωποι» ή « &νθροπος », ή δέ κατά τά ύποκριτικά, otov κατ* 
έρώτησιν ή έπίταξιν* τδ γάρ α έθάδισεν »; ή « βάδιζε » πτωσις 
βήματος κατά ταΟτα τά είδη έστίν

Λόγος δέ φονή σύνθετή 
σημαντική, ής ενια μέρη Καθ’ αύτά σημαίνει τι (ού γάρ 

a5 &πας λόγος έκ βημάτων καί ¿νομάτων ¿ύγκειται, οΐον δ 
τοΟ άνθρώπου δρισμός, άλλ* ένδέχεται δνευ βημάτων είναι 
λόγον' μέρος μέντοι άεί τι σημαίνον έζει) otov έν τφ α βαδί­
ζει Κλέων » δ Κλέων. Εΐς δ* έστί λόγος διχδς* ή γάρ δ 2ν 
σημαίνον, ή δ έκ πλειόνον συνδέσμω, οΐον ή *1λιάς μέν 
σύνδεσμο εΐς, 6 δέ τοΟ άνθρώπου τφ εν σημαίνειν.

η-g  οΐον... φωνΰν secl. Bywater || η άμφί Hartung: Φ. μ. ί . Ά  φημ-ί 
Bekker || ϊ7 βαδίζει apogr.: βαοίζειν ΑΒ || προσσημαίνει apogr.: προση­
μαίνει ΑΒ || 20 χατα τό Reiz ; τό κατα ΑΒ τό χατά τό Vahlen || ai ί post 
έρώτήσιν Β om. A || poet έβάδκκν notam interroga tionü add. Tyrwhitt }j. 
βάδιζε apogr.: ¿βάδιζεν AB || 37 βαδίζίΐ apogr.: βαδίζίΐν AB |f ag ovv* 
δ«σμω apogr.: συνδέσμων AB || 3o τφ apogr.: τό AB
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*0 νάματος δέ είδη τδ μέν άπλοΟν (άπλοΟυ δέ λέγο 8 

μή lie σημαινόντων έγκειται, oto» γή) τδ δέ διττλοΟν τούτου 
δέ τό μέν έκ σημαίνοντος καί άσήμου (πλήν ούκ Ιν τφ 
δνδματι (ώ ς )  σημαίνοντος καί άσήμου) τδ δέ έκ σημαινόντων 

35 βΰγκειται. £1η δ* &ν καί τριπλοΟν καί τετραπλοΟν δνομα καί 
πολλαπλοΟν οΤον [τά] πολλά τΟν Μασσαλιατ&ν* *ΕρμοκαΙ·

1457 b κόξανθος... *Απαν δέ &νομά έσην ή κύριον ή γλδττα ή μετα­
φορά ή κόσμος ή πεποιημένον ή έπεκτεταμένον ή ύφηρη- 
μένον ή έξηλλαγμένον.

Λέγω δέ κύριον μέν ψ χρ&νται 
έκαστοι, γλδτταν δέ φ .έτεροι, δστε φανερόν 8τι καί γλδτ-

5 τα9 καί κύριον εΐναι δυνατόν τδ αύτό, μή τοΐς αύτοΐς δέ* 
τδ γάρ σίγυνόν ΚυπρΙοις μέν κύριον, ήμΐν δέ γλδττα.

Με.
ταφρρά δ* έστίν δ νάματος άλλοτρίου έπιφορά ή άπό τοΟ γένους 
ΙπΙ εΐδος, ή &πδ τοΟ είδους έπί τό γένος, ή άπό τοΟ είδους έπί. 
εΐδος, ή κατά τδ άνάλογον. Λέγο δέ άπό γένους μέν έπί 

ίο είδος, otov <t νηΟς δέ μοι ήδ* ϋστηκε· a  τό γάρ δρμεΐν έστιν 
έστάναι τι. Άτι* είδους δέ έπί γένος' « ή δή μυρ(* Όδυσσεύς 
έσ9λά Ιοργελί* » τό γάρ μυρίον πολύ έστιν, φ νΟν άντΙ,τοΟ

33 έν τφ όνόματι (ώς) Margolioulh collato Ar ot significante in nomine : 
iv. τφ ονόματος AB |vt¿; τον-ονόματος Tucker || 36 τά seplusi, ν. infra 
Ar mulla |) Μασταλιωτών ex μεγαλιωτών (AB) correxit Diels qui (Sil- 
zmgsber. der Derl. Ak. ϊ888, p. 53) Ar ticat multa de Massiliotis Her- 
mocaícoxanihus qui supplieabatur Jovem versum epíci cujuepiam carmínis 
comice «cripti : ΈρμΒχοΗΧο'ξανθος ίπίοξάμΐνος Διί ζατρί reddere putavit. 
Wilamowitz (ArutotéTes und Atken II a i) Aristotelem verbi composilí 
exemplunj ex votiva inscriptioDe (Έ ρμ. ίνζάμενοί Δ<0 hausisso suspice- 
ttu·, v. adnot: μεγαλ«ωτων (ex supposito μιγαλειοΰν) scripsit Bywater 
μίγαλϊΓων 2>v coni. Vablen μιγαλιίων ώς Winstanley μίγαλλειωτών hotch 
potch worda; litteraliy « words of the megalleion type » Margolioulh 
post Έρμοχαϊχόξανβος lacunam ox Ar. (v. supra) statuimas || 1457 b a 
«9>}ρημένον AB: άφ̂ οημένον cosí. Spengel collato i¿58 a i  || '6 post 
γλώττα add. A r: dora vero nobit qaidem proprium, populo vero (Cyprio) 
glossa.



n m  noiHTiKHs
πϊλλοΟ κέχρηταε* Αϊί*·εΐ2ους δέ ΙπΙ είδος, otov « χάλκδ άπό 
ψυχήν άρύσας »  '»έαΙ «  τρμών άτειρέΐ χαλκφ* »  ένταΟθα 

ι5 YaP. *εό 'μέν άρύσαι ταμεΐν, τό δέ ταμεΐν άρύσ<*ι ΐϊρρκεν' 
&μφα γάρ άφελέΐν x c  έστίν.

Τδ 5¿ &νάλογον λέγω, δταν 
δμοίως Ιχη τό δεύτερον πρός τό πρδτον καί τδ τέταρτον 
πρός τό τρίτον* έ ρ ε ΐ  γάρ άντί τοΟ δευτέρου τό τέταρτον ή άντί 
τοΟ τετάρτου τό δεύτερον* καί ένίοτε προστιθέασιν άνθ’  οβ λέγεις

i 0  πρός δ έστιν. Λέγω-δέ otov δμόίως Ιχει φιάλη πρός Διόνυ- ■ 
σον καί άσπίς πρός "Αρην- έρεΐ τοίνυν τήν φιάλην α άσπίδα' 
Διονύσου » .καί τήν άσπίδα « φιάλην "Α'ρεως », *Η δ γί]ρας 
πρός βίον. καί έσηέρα πρός ή μέραν* έρεΐ τοίνυν τήν έσπέραν.· 
« γ^ρας ή μέρας » [ή] καί αό γήρας « έσπέραν βίου » ώσπερ 

a5 Εμπεδοκλής ή « δυσμάς βίου ». Ένίοις δ* ούκ £<ττιν δν^μα 
κείμενόν τδν άνάλογον, άλλ* ούδέν ήττον δμοίως λεχθήσεται* 
οΐον τό τόν καρπόν μέν άφιέναι c σπείρειν », τό δέ τήν φλόγα 
άπό τοΟ ήλΙου άνώνυμον* άλλ* δμοίως Ιχει τοΟτο πρός τόν 
ήλιον καί τό σπείρειν πρός τόν καρπόν, διό εΐρηται α απείρων 

30 θεοκτίσταν φλόγα. » "Εστι δέ τφ τρόπω τουτω τής μεταφοράς 
χρήσθαι καί άλλως, προσαγορεύσαντα τό άλλότριον άποφήσαι 
τδν οίκείων τι, οΐον εΐ τήν άσπίδα-εϊποι α φιάλην » <_μή 
«*Αρεως » άλλ* « £οινον ν .

ΓΊεποιη^νον δ* έστίν δ δλος μή 
καλούμενον ύπό τινων αύτός τίθεται δ ποιητής* δοκεΐ γάρ 

35 f νια είναι τοιαΟτα, otov τά κέρατα « Ιρνύγας » καί τδν Ιερέα
1458 a « άρητήρα ». Έπεκτεταμένον δ’^έστίν ή άφηρ,ημένον τό μέν 

έάν φονήεντι μακροτέρφ κεχρημένον ή τ60 οίκείου ή συλλαβή 
Ιμδεδλημένη, τό δ* έάν άφηρημένον τι $ αύτοΟ, έπεκτεταμένον

Ι& τααών Betker: τίμών Α τεμ.ών Β || ατειρΐΐ A : xaMaxét Β || 30 
ομοίως Α : 8τ« Β || ί!\ η secJusi Ar secutas [] 29 ηρόί τόν χαρκόν: πρός 
(τόν άφιε'ντα) τόν χαρπον coní. Gastelveiro || 33 άλλ ¿οίνον Vetlori (cf. 
Rhet. III 6 ad fin. τό, άχορδον χαί τό ίλυρον μέλος): αλλά οίνου ΑΒ =  Ar 
¡j 33 deest verbi χόσμος definitio quae supra b 3 nuntiabatur ¡| 35 έρνυγας 
A ; έρίνύγβς B.



μέν otov τό πόλεος c πόληος » καί τό Πηλείδου « Πηληΐάδεω » , 
¡j άφ^ρημένον δέ otov < icpl β cotí τδ ο: δδ » καί « μία γίνεται 

¿μφοτέραν 8ψ .» *Εξηλλαγμένον 6* έστίν, δταν ,τοΟ ¿νομα£ομέ- 
νου t í  μέν καταλείπη τ& δέ Ttoifj, otov τδ α δεξιτερδν κατά 
μαζόν * άντί τοΟ δεξιό ν.

Αύτδν δέ τδν ¿νομάτον τά μέν &ρρενα 
(0 τά $έ θήλεα τά δέ μεταξύ, βρρενα μέν δσα τελευτή είς τδ Ν 

καί Ρ (καί Σ ) ,  καί δσα έκ τούτου σύγκειται (ταΟτα δ* έοτί δύο, 
Ψ καί Η) θήλεα δέ 8σα έκ τδν φωνηέντων εΐς τε τά άεΐ μακρά, 
otov είς Η καί Ω , καί τδν έιτεκτεινομένων είς Α* ώστε Ισα συμ­
βαίνει πλήθη εΐς δυτχ τά  βρ’ρενα καί τά θήλεα' τδ γάρ Ψ καί τδ Ξ' 

ib Σ )  ταδτά έστιν. ΕΙς δέ δφωνσν ούδέν δνομα τ§λευτδ, οΰδέ 
είς φωνήεν βραχύ. ΕΙς δέ τδ I τρία μόνα, μέλι κδμμι ττέπερι. 
Εϊς δέ τδ Υ  πέντε. Τά δέ μεταξύ είς ταΟτα καί Ν καί Σ .

2 2

Λέξεως δέ άρετή σαφί\ καί μή ταπεινήν είναι. Σ α - 
φεστάτη μέν οδν έστιν ή έκ τδν κυρ Ιον δ νομάτον, άλλά 

30 ταπεινή*, παράδειγμα δέ ή Κλεοφδντος ποίησις καί ή 
Σθενέλου. Σεμνή δέ καί έξαλλάττοϋσα τδ Ιδιοτικδν ή τοΐς 
ξενικοΐς κεχρημένη. Ξενικδν δέ λέγω γλδτταν κ«1 μετα­
φοράν καί έπέκτασιν καί πδν τδ παρά τδ κύριον. Άλλ* £ν 
τις &π«ντα τοιαΟτα ποιήση, ή αίνιγμα εσται ή βαρΒα- 

a& ρισμός. "Αν μέν οδν §κ μεταφορδν, αίνιγμα, έάν δέ έκ 
γλωττδν, βαρ8αρ;σμός. ΑΙνΙγματος γάρ Ιδέα α3τη*εστί, 
τδ λέγοντα Υπάρχοντα άδύΰατα συνάμαι. Κατά μένοδν τήν

1453 a 4 Πηλείδον apogr.: Πηλέος Α ΓΙηλίω! Β ; verba κόλεως ct 
Πηλι-oj sscludit Margoüculh, quod probará potest ¡| 6 οψ restítuit Vet- 
iori: όης AB |¡ i r καί Σ ex Ar euppíetum |¡ ι 5 τφ Σ euppl: Tyrwhitt || 
τίΰτά AB: σύνθετα Ar || 17 pos i rdvxz Icgitur in spographo quodam τό 
r.íL·u τά visa το·γο\υ το. S<5pu τό £<;ty j eadem exempla babet Ar, pos* 
lUter&m S aulenj δίνδ?ον et y {yo ;.

19 oív Aj ora. B || 31 τό (δΐίοτιχόν ή τοΐς ξενιχοΐς Α : τω ίδιωτίχω ?, 
τφ ?εναφΒ {¡ 24 ¿«αντα Β : jtv άξαντα Α κμα άπαντα apogr. {} 27 δπάρ- 
γοντα Α: ζζ -Ιπ έρ χ ο ν ια  {3.



1458

%&ν (Αλλων) δνομάτων αύνθεσιν οδχ οΤόν τε  τοΟτο. ποιήσαι, 
κατά δέ τήν μεταφοράν Ενδέχεται, ο*ον- « Ανδρ* εΤδον ττυρί 

30 χαλκόν Επ’  άνέρι κολλήσαντα, χ> καί τά  τοιαΟτα. *Εκ δέ . τών 
γλωττών έ βαρΒαρισμδς. Α εί &ρα κεκρ&σθαί πως τούτοις* τδ 
μέν ‘ γάρ . μή. Ιδιωτικόν ποιήσει μηδέ ταπεινόν ή γλώττα 
καί ή μεταφορά καί δ ' κδσμος · καί τίλλα τά είρημένα 
είδη, τδ δέ κύριον τήν σαφήνειαν,

Ούκ. έλάχιστον δέ μέρος 
b συμβάλλονται "είς ' τό σαφές τής λέξεως καί μή Ιδιωτικόν 

αί έπεκτάσεις καί ΑτιοκοτταΙ καί έξαλλαγαΐ τών δνομά* 
των* διά μέν γάρ τό Αλλως Εχειν ή ώς τό κύριον, παρά 
τό εΐωθός γιγνδμενον, · τό μή Ιδιωτικόν ποιήσει, διά δέ τό 

 ̂ κοινωνεΐν τοΟ εΐωθότοςτό σαφές Εσται. “Ώ στε ούκ δρθώς ψέγου- 
σιν οί έτητψωντες τ& τοιούτφ τρδπφ τής διαλέκτου καί δια- 
κωμωδοΟντες τόν ποιητήν, οΐον Εύκλείδης δ άρχαΐος, ώς 
£άδιον ποιεΐν, εΐ τις δώσει έκτείνειν Ιφ* δπόσον βούλεται, 
Ιαμθοποιήσας i v  αδτί} τί] λέξει* « Έπιχάρην εΐδον Μαρα- 

ΙΟ θώνάδε βαδίζοντα, » καί α ούκ &ν γ* ¿ράμενος τόν έκείνου έλ- 
λέβορον.*»

Τό μέν οδν φαίνεσθαί πως χρώμενον τούτω τζ> 
τρδπω γελοίο ν, τό δέ μέτριον κοινόν άπάντων έστί τών με­
ρών* . καί. γάρ μεταφοραΐς καί γλώτταις καί τοΐς Αλλοις 
εΐδεσι χρώμενος' άπρεπως καί έπίτηδες έπί - τά γελοία τό
αύτό &ν άπεργάσαιτο.

,5  Τό δέ άρμδττον 8σον διαφέρει, έπί τών
έπών θεωρείσθω, έντιθεμένων τών {κυρΙων) δνομάτων είς τό
μέτρον. Καί έτιΐ τής γλώττης δέ καί έπί τών μεταφορών καί
έτιΐ τών Αλλων Ιδεών μετατιθείς Αν τις τά κύρια δνόματα

a8 άλλων ex Ar suppl. : κυρίων suppl. Heinsius || 39 μεταφοράν ΑΒ: 
μεταφορών coni. Bywater |J 3ο έκ A : τα Si i x  B || 3l χεχρασδαι B =  Ar: 
xjxp’j6at A (| 3a αή A : τό μη Β || 1458 b 8 ροίδιον A : £a$tov ¿y B ||
9 Έπίχοφην B : £Jti y ápiv legisse videtur Syrus (Ar eurn faoore ) τ,τει 
χάριν A || ίο γ* έράμενος apogr.: γεράαενο; A γε ipáfxtvo; Β γενσάμενος 
coni. Tyrwbitt || ιι πως Β : *ώς A αχρεπως coni. Twining (| ía μέτριον 
Spengel. μέτρον AB || ι5 άρμοττον Β : άρμάττοντος A άρμοττο'ντως coni. 
Tucker || οβον A : παρ’ οσον B j| ι6 χυρίων coni. Vahlen.



1459 a

κατίδοι δτι Αληθή >¿γομεν* otov τό· αύτό ποιήσαντος Ιαμ- 
20 θειον ΑΙσχύλου καί Εύριπίδου, δν δέ μόνον δνομα μρταθέντσς, 

άντί κυρίου (καί) εΐωθίτος γλδτταν, τδ μέν φαίνεται καλόν 
τό δ* εΰτελές, ΑΙσχύλος μέν γάρ έν τφ Φιλοκτήτη έττοίησε

φαγέδαινα (δ*) fj μου βάρκας έσθίει ποδός,

6 δέ άντί τοΟ « έσθίει » τό « θοιν&ται » μετέθηκεν. Καί

35 νΟν δέ μ* έών 6λίγος τε καί ούτιδανός καί άεικής,

εΙ τις  λέγοι τά κύρια μετατιθείς

νΟν δέ μ ' έών μικρός τε καί άσθενικός καί άείδής.

Καί

δίφρον άεικέλιον καταθείς δλίγην τε τράπεζαν.
3ο δίφρον μοχθηρόν καταθείς μικράν τε τράπεζαν.

καί τό « ήΐόνες βοόωσιν » t  ήΐόνες κράζουσιν ».
"Ε τι δέ *Αρει-

φράδης τούς τραγωδούς έκομφδει, δτι £  οδδείς δν εΐ+toi έν τί] 
διαλέκτφ, τούτοις χρδνται, otov τό « δωμάτων άπο » άλλά μή 
« άπό δωμάτων » ,  καί τό « σέθεν », καί τό « έγώ δέ νιν » , καί 
τό « Άχιλλέως πέρι » άλλα μή « περί *Αχιλλέως », καί δσ» 
άλλα τοιαΟτα. Διά γάρ τό μή εΐναι έν τοΐς κυρίοις πο,ιεΐ τό μή 
Ιδιοτικόν έν τβ Μ-ζ,ζι άπαντα τά τοιαΟτα* έκεΐνος δέ τοΟτο 
ήγνόει.

"Ε στι δέ μέγα μέν τό έκάστφ τδν είρημένων πρεπόν- 
5 τως χρήσθαι, καί διπλοΐς δνδμασι καί γλώτταις, πολύ ίέ  

μέγιστον τό μεταφορικόν εΐναι. Μόνον γάρ τοΟτο οΟτε παρ* 
άλλου £στι λαθεΐν εόφυίας Τε σημεΐόν έστιν τό γάρ εν 
μεταφέρειν τό τό δμοιον θεωρεΐν έστιν.. Τδν δ* δνομάτων τά

30 μεταθέντοί Β: μετατιθίντος Α {| 21 χαί adc], Heinsius || 33 ραγκ- 
δαινα : φαγαβαινα Β (φαγάδαινα legi; φαγάδαιναν legil X.andi) φαγάοενα 
Α || δ’ add. Ritter j| a5 άειχ̂ ς B =  Ar (cf. Odjis. IX, 5i5 ubi «ti 
varia lectio pro £xtx'j(): αειδτίς A || 36 λ̂ γσι A : λέγει Β || μεταπθεί; A : 
μίταθείς B || 39 αειχέλιον Horneras: eut χέλλιον Β τε αειχέλιον A ¡| 3 ( 
ή<θν£ς .. ήιόνες Β: Γωνεί... íj ΐωνες A || 3a ειποι έν apogr.: εΐπςιεν Β 
ειχΐ) έν Α β ,1459 a 4 τό Β : τώ Α·



μέν διπλ& μάλιστα άρμόττεί τοΐς διθυράμβοις» at ¿ i  γλώτ- 
ιο ται τοΐς ήροΐκοΐς, al δέ μεταφοραί τοΐς ΐαμβείοις. Καί έν 

μέν τοΐς ήρβϋφΐς άπαντα χρήσιμα τά είρημένα* Ιν { ¿  τοΐς 
(αμβείοις, διά τδ 8τι μάλιστα λέξιν μιμεΐσθαι, ταΟτα dpr 
μόττει τώ ν' δνομάτων βσοις κ&ν έν λόγοις τις χρήσαιτο* 
ta n  δέ ·ιά τοιαΟτα τδ κύριον καί μεταφορά κρί κόσμος. 

ι5 ΠέρΙ μέν οβν τραγφδίας καί τής ¿ν τφ πράττειν μιμήσεως 
Ισ τ»  ήμΐν Ικανά τά είρημένα.
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Περί δέ ; τή ς διηγηματικής καί έν μέτρφ .μιμητικής, 
δτι δεΐ τούς ζύθους καθάπερ έν ταΐς τραγφδίαις συνιστάναι 
δραματικούς, καί περί μίαν πρ&ξιν ίλην καί τελείαν, εχου- 

ao σαν άρχήν καί μέσα καί τέλος, ΐν* ώσπερ &φον iv δλον· 
Ttotfj Tfjv οίκεΐαν ήδονήν, δήλον, καί μή δμοΐας ΐστορίαι'ς τάς  
συνθέσεις εΐναι, έν αΐς άνάγκη ούχΐ μι&ς ττράξεως ποιεΐσθαΐ 
δήλωσιν άλλ* ένδς χρόνου, δσα έν τούτφ συνέβη περί £να ή 
•πλείους, ών έκαστον ώς Ιτυχεν Ιχει πρδς &λληλα. “Ώσπερ 

as γάρ κατά τούς οπτούς’ χρόνους ή τ* έν Σαλαμΐνι έγένετο 
ναυμαχία καί ή έν Σικελίοι ΚαρχηδονΙων μάχη, ούδέν 
πρδς τδ αύτό συντεΐναυσαι τέλος,, οΰτω « a l έν τοΐς έφεξής 
χρόνοις ένίοτε γίνεται θάτερον μετά θάτερον, έξ  δν Ιν ούδέν 
γίνεται τέλος. Σχεδόν δέ · ΐ  πολλοί. τών ποιητδν τοΟτο 
δρώσιν.

3ο Διό, ώσπερ εΤττομεν ήδη, καί ταύτη θεσπέσιος &ν
φανεΐη "Ομηρος παρά τούς άλλους, τφ μηδέ τόν πόλεμον,

ι3 οσοις xsv iv λόγοι; τις : Ssoc( nfiv ιύλό·^; τ:ς Β οσο.ι; xal iv οοοις 
λίγοι,ς xt Α.

17 iv μέτρω Α ; έμμίτροο Β tv έζαμέτρω Ĥ insias ||· >1 δμοίβς ίστο-' 
ρ:αις ti;  auvQíuet; coni. Dacief ; cf. «upra τρΰς μύθους... ovviotávat: δμ. 
í<jt. τ. cuv&rjuit; Β όμοίβ; ίατορίας τ&ς ouvií8«t$ A, defendunt'Vahlen, 
Bywater || as «Tvcu AB: Octvat scripsit Bywater |[ ’a6. ναυμαχία B: ναυ­
μάχος A (] a8 μ«τ4 θάτερον apogr.: μετά Αατέρον AB || 3ι τφ apogr. : 
το AB.



καίπερ Ιχοντα Αρχήν καί τέλος, έπιχειρήσαι ποιεΐν δλον* λίαν 
γάρ Αν μέγας καί ούκ εΰσύνοτττος Ιμελ^εν έσεσθαι 6 μΟθος 
ή τ δ  μεγέθει μετριάζοντα καταπεπλεγμένον *rfl ποικιλία.

35 ΝΟν δ* Εν μέρος Απολαβών έπεισοδίοις κέχρηται αύτδν ττολ- 
λοΐς>, οΐον νεδν καταλέγω καί Αλλοις έπεισοδίοις, οΐς δια- 
λαμβάνει τήν ποίησιν.

Ot 5* &λλοι περί Ινα ποιοΟσι καί 
1349 b  περί €να χρόνον, καί μίαν πρ&ξιν πολυμερή, οΐον 6 τά 

Κύπρια ποιήσας καί τήν μικράν Μλιάδα. ΤοιγαροΟν έκ μέν 
Ίλιάδος καί Όδυσσείας μία τραγωδία ποιείται ¿χατέρας 
ή δύο μάναι, Ικ δέ Κυπρίων πολλαΐ, καί έκ τής μικρ&ς 

5 Ίλιάδος πλέον ¿κτώ, otov οπλών κρίσις, Φιλοκτήτης, Νεο­
πτόλεμος, Εύρύπυλος, πτωχεία, Λάκαιναι, Ίλίου πέρσις καί 
Απόπλους καί Σίνων καί Τρωάδες.
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Έ τ ι  δέ τά είδη ταύτά δεΐ έχειν τήν έποποιίαν ir) 
τραγωδία- ή γάρ Απλήν ή πεπλεγμένην ή ήθικήν ή παθη- 

, 0 τικήν. Καί τά μέρη Ιζω  μελοποιίας καί ϊψεως ταύτά- 
καί γάρ περιπετειών δεΐ καί Αναγνωρίσεων καί παθη­
μάτων* έτι τάς διανοίας καί τήν λέξιν έχειν καλώς* οΐς 
δπασιν "Ομηρος κέχρηται καί πρδτος καί ίκανδς. Καί γάρ 
καί τδν ποιημάτων έκάτερον συνέστηκεν ή μέν ‘ Ιλιάς ¿πλοΟν 

,5 καί παθητικόν, ή δέ Όδύσσεια πεπλεγμένον (Αναγνώρισις 
γάρ διόλου) καί ήθική. Πρδς γάρ τούτοις λέζει καί διανοια 
πάντας ύπερ6έ6ληκεν.

Διαφέρει δέ κατά τε τής συστάσεως

33 ο μΰθο; Β =  Ar: om. Α || 36 άλλοις έπεισοοίοις οΐς (οΐς ex Si; corr ) 
A : άλλως έπεισοδίοις Β || 1459 b 2 Κύπρια: χυπριχά ΑΒ jj 5 πλέον Λ . 
πλέον η Β πλέον (non obstante clov) et infra xai Σίνων xat Τρωάοες 
cécluduút nonnulü, v. adnot || 6 Εΰρύ~υλος ei Aéxaivai oesunt ia Ar.

ι3 ίχανώς B =  Ar : ixavó; A || xai γαp xat A : xat γάρ B || i¿ έχάτερον 
A : ςχάτ ερον σώτε; (?) B, lacunam empica tur Margoliouth jt 15 ιχναγνώ- 
ptatí AB : αναγνωρίζεις comee. Cbrist [] 16 γάρ A : om. B ¡¡ 17 πάντα< 
Β : πάντα A.



τδ μήκος ή έποποιία καλ τδ μέτρον. ΤοΟ μέν οβν μήκους δρος
Ικανός 6 είρημένος· δύνασθαι γάρ δεΐ συνορβσθαι τήν Αρχήν

30 καί τό τέλος. 01η 5* Αν toOco, ct τών μέν Αρχαίων έλάττους
αΐ συστάσεις εΐεν, ττρός δέ τό 'πλήθος Τραγφδιών τών
είς μίαν Ακρόασιν τιθεμένων παρήκοιεν. "Ε χει δέ πρός τό
έπεκτεΐνεσθαι τό μέγεθος πολύ τι ή έποποιία Ιδιον διά τό
έν μέν τ() τραγφδΐφ μή ένδέχεσθαι* Αμα πραττόμενά 

a5 πολλά μέρη μιμεΐσθαι, Αλλά τό knl τής σκηνής καί τών
ΰπο κριτών μέρος μόνον* έν δέ Tf} έποποιίφ, διά τό διήγησιν
εΐναι, δστι πολλά μέρη Αμα ποιεΐν περαινάμενα, ύφ* &ν
οίκεΐων Βντων αίίξεται δ toQ ποιήματος δγκος. *£1ρτε τοΟτ* £χει
τό Αγαθόν είς μεγαλοπρέπειαν καί τό μεταβάλλειν τόν

3ο Ακούοντα καί έπεισοδιοΟν ΑνομοΙοις έπεισοδίοις* τό γάρ δμοιον
ταχύ πληροΟν έκπίπτειν ποιεί τάς τραγφδίας. -

Τό δέ μέτρον
τό ήρωίκόν £πό τής πείρας ήρμοκεν. Et γάρ τις  έν &λλφ 
τινί μέτρφ διηγηματικήν μίμησιν ποιοΐτο ή έν πολλοίς, 
Απρεπές &ν φαίνοιτο* τό γάρ ήρωίκόν στασιμώτατον καί 

35 δγκωδέστατον τών μέτρων, έστίν, διό καί γλόττας καί με­
ταφοράς δέχεται μάλιστα* περιττή γάρ καί (ταύτη) ή διηγη- 
ματική μίμησις τών Αλλον. Τό δέ Ιαμδεΐον καί τετράμετρο ν 

1460 & κινητικά, καΐτό μέν δρχηστικόν, τό δέ πρακτικόν. *Έτι δέ foo- 
πότερον εί μιγνύοι τις  αΰτά, ώσπερ Χαιρήμον. Διό οόδείς μα­
κράν σύστασιν έν Αλλφ πεποίηκεν ή τφ ήρψφ, άλλ’  ώσπερ
εΐπομεν, αύτή ή φύσις διδάσκει τό,άρμόττον αΰτ{| [δι]αιρεΐ- 
σθαι.

5 "Ομηρος δέ Αλλα ’ τε πολλά Αξιος έπαινεΐσθαι, καί 
δή καί δτι μόνος τών ποιητών ούκ άγνοεΐ 8 δεΐ ποιεΐν αδτόν. 
Αύτόν γάρ δεΐ τόν ποιητήν έλάχιστα λέγειν* ού γάρ έστι 
κατά ταΟτα μιμητής. 0 1  μέν οδν Αλλοι αδτοί μέν δι* δλου

2 ΐ πρός δέ Β: πρόσθε' Á ]| 2 4 πρατιομενα Α : πραττομένοις Β |[ 33 
ίιηγηματιχην Β : δίηγητιχ»{ν Α [| 34 στασιμώτατον Α : στασιαώτερον Β ||
36 ταύττ] add. Twining || 3.7 μίμησις Β : χίνησις Α (|,1460 a I χινητιχ* 
χαί Β : χινητιχαι A || 2 μιγνύοι apogr.: μηγνύη A (extremom η in lilura 
corr.). μιγνβίη Β — Ar || U eecl. 8onitz =  A r; αεί coni. Tuoker.



αγωνίζονται μιμοΟνται l t  Μ.ίγα col ¿λιγάκι^* δ δέ ¿λίγα 
ic- φροιμιασάμενος εύθύς είσάγει άνδρα ή γυναίκα ή άλλο τι 

ήθος, καί ούδέν’ ¿ήθη, άλλ’ Ιχοντα ήθη. 
ΔέΙ μέν οδν ¿ν ταΐς

τραγφδίαις πΟιεΐν τ& θαυ μαστόν, μάλλον 5* ένδέχεται έν 
«rf} IrtoTtoiCcf τό άλογον, Si* δ συμβαίνει μάλιστα τό θαυ­
μαστό ν, διά τό μή όρδν είς τόν πράττοντα* έπεί τά ττέρΐ 

,5 τήν "Έκτορος δίωζιν έττί σκηνής δντα γελοία &ν φανεί η, ot 
μέν ¿στώτες καί ού διώκοντες, & δέ άνανεύων* ¿ν δέ τοΐς 
Επεσι λανθάνει. Τό δέ θαυμαστόν ήδό* σημεΐον δέ* πάντες
γά̂ > προστιθέντες άπαγγέλλουσιν ώς χαριζόμενοι.ν

Δεδίδαχε
δέ μάλιστα "Ομηρος καί τούς άλλους ψευδή λέγειν ώς δεΐ.

20 "Εστι δέ τοΟτο παραλογισμός. Οϊονται γάρ οΐ άνθρωποι, δταν 
τουδί δντος τοδί ÍJ ή γινομένου γίνηται, εΐ τό ΰστερόν Ιστι, καί 
τό πρότςρον εΐναι ή γίνεσθαι* τοΟτο δ* έστί ψεΟδος. Διό δεΐ, 
άν τό πρδτον ψεΟδος, άλλο 81 τούτου δντος άνάγκη είναι ή 
γενέσθαι [ή], προσθεΐναι· διά γάρ τό τοΟτο είδέναι άληθές 8ν, 

35 παραλογίζεται ήμ&ν ή ψυχή καί τό πρδτον ώς δν. Πα­
ράδειγμα δ'έ τούτου έκ τών Νίτττρων.

ΙΊροαιρεΐσθαί τε δεΐ 
άδύνατα* είκότα μάλλον ή δυνατά άπίθανα· τούς τε λόγους 
μή συνίστασθαι έκ μερών Αλόγων, άλλά μάλιστα μέν μη­
δέν ϊχειν άλογον, el δέ μή, Ιξω  τοΟ μυθεύματος, ¿Scmef 

30 ΟΙδίπους τό μή είδέναι πώς ό Λάιος άπέθανεν, άλλά μή έν 
τφ δράματι, ώσττερ έν *Ηλέχτρ(χ ot τά Πύθια άπαγγέλλον- 
τες, ή έν Μυσοΐς ό άφωνος έκ Τεγέας είς τήν Μυσίαν ήκων. 
“Πστε τό λέγειν δτι άνήρητο άν δ μΟθρς γελοΐον έξ  άρχής

1 1 7(θος sed Rcií, fortane roete; coltalo hujus verbi usu Pía ton ico 
dubitanter servanras |¡ -ζβτι A ■ ηθος Β || ι3 5λογον corr Vettori . βνά- 

, λογον AB =  Ar || ιΑ íjmí τά Β ? Ιπ«τα τά A =  Ar || j6  xat oú A xat 
oí B || 17 deest Ar ñeque ad 1461 a 5 || ao ol oto. A || 33 Ser Β δη A 
|| »3 άλλο Si RobortelH ·■ άλλ’ οΰδΐ AB, defendit Butcher qui, collato 
Rhél. i3&7 · 1 7 -18, scribit αλλ’ οΰδί ... αν άγχη (xaxtíw) [ή] προσθεΐναι 
|| ή ΑΒ: sed nonnalli || 36 τούτου RoborteUi: τούτον τό Β τούτο Α 
|| 3σ ό Aaloj apogr. - 6 ΐΛαος Α τό ϊόλαος Β.



γάρ ού Sel συνίστασθαι τοιοώτους* Αν Si θή, καί φαίνηται εύλο- 
γοτέρως, ένδέχεσθαι, καί βτβκον, (π«1 καί τά tv ’O S u v n ^  
Αλογα τά περί τήν ϊκθεσιν, ώς ούκ Αν ήν Ανεκτά, δήλον Αν 

1460 b  γένοιτο, et αύτά φαΟΧος ποιητής noifjocitv νΟν Si τοΐς &λ- 
λοις Αγαθοΐς δ ποιητής Αφανίζει ήδύνον τό &τοπον.

Tfi δέ
'λέξει δεΐ διαπονεΐν ¿ν τοΐς άργοΐς μέρεσι καί μήτε ήθικοΐς 
μήτε διανοητικοΧς* Αποκρύπτει γάρ πάλιν ή λίαν λαμπρά 

5 λέξις τά τε ήθη καί τάς διανοίας.

25

Περί δέ προβλημάτων καί λύσεων, έκ πόσον τε καί 
ποιον είδδν έστιν, δ ί 1 &ν ΘεωροΟσι γένοιτ* Αν φανερόν.

Έ πεί
γάρ έοτι μιμητής 6 ποιητής, ώστιερανεί ζωγράφος ή τις  
Αλλος είκονοποιός, Ανάγκη μιμεΐοθαι τριών βντων τόν Αριβ· 

ΙΟ μόν Ιν τι Αεί* ή γάρ οΤα ήν ή Sorιν, ή otá φασιν καί δοκεΐ, 
ή ota είναι δεΐ. ΤαΟτα δ* έξαγγέλλεται λέξει Ιν ή καί γλώτ- 
τα καί μεταφορά καί πολλά πάθη τής λέξεώς έσ η ν  
δίδομεν γάρ ταΟτα τοΐς ποιηταϊς

Π ρ ό ς  δέ τούτοις ούχ ή αύτή 
δρθδτης έστ^ν τής πολιτικής καί τής ποιητικής, ούδέ Αλλης τέ- 

ι5 Χντ1̂  κ<χ̂  “ποιητικής. Αύτής δέ τής ποιητικής διττή Αμαρ­
τία* ή μέν γάρ καθ' αύτήν, ή δέ κατά συμβε6ηκός. ΕΙ μέν 
γάρ (τ ι)  προείλετο μψήσασθαι <μή δρθ&ς δέ έμιμήσατο δι*> 
Αδυναμίαν, αύτής ή Αμαρτία et δέ τφ προελέσθαι μή ¿ρθδς. 
Αλλά τόν ίππον (Αμ*) Αμφω τά δεξιά προΒεδληκότα, ή τό καθ’

35 άτοπον : ατοπον (S*) Batcber
1460 b η Λοιων Β : ποίων Sv Α || g tov αφιθμάν Β τών αριθμών Α || 

ιο  ί) ante οια Β : om A || 11 ¿v j  μιταγορά Β η χαι γλώτταις χαί 
¡ΐίταφοραϊς A (xupt? λίξίι) rj *αί γλώττβις χαί μ*τ. coni Heinsius || i6-j5 
της πολιτιχης... αίτης Zl om. Β JJ 1.6 ι» μίν A c o t t .  : ζ μίν A pr m tí 
μίν Β || 17 ^  ν  ¿pM3f δϊ έμιμήσατο δΓ suppl. Bütcher || ι8 αδυναμίαν 
Α : αδυναμία Β || «I6i apogr. ? ή δέ ΑΒ || τω epogr. · τό A om. Β || 19 
αμ’ add. Vahlen.
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90 έκάστηί τέχνην Αμάρτημα, otov t í κατ*' Ιατρική ν ή &Χλην 
τέχνην, ή Αδύνατα πεποίηται δποιαοΟν, ού καθ* Ιαυτήν. "Ωστε 
Set Td έπιτιμήματα έν τοΐς προβλήμασιν έκ τούτον έπισκο- 
ποΟντα λύειν.

Πρώτον μέν Td πρός αύτήν τήν τέχνην (ε !) Αδύ­
νατα πεποίηται, ήμάρτηται άλλ’ δρθώς Ιχει, et τυγχάνει τοΟ 

45 τέλους τοΟ αύτής (τδ γάρ τέλος είρηται), el οδτως έκπλητικώ- 
τερον ή αύτδ ή άλλο ποιεί μέρος Παράδειγμα ή τοΟ "Εκτορος 
δίωζις. El μέντοι τδ τέλος ή μάλλον ή (μή) ήττον ένεδέχετο : 
δπάρχειν καί κατά τήν ttcpl τούτων τέχνην, ήμαρτήσθαι ούκ 
δρθώς' δεΐ γάρ, εΐ ένδέχεται, δλως μηδαμή ήμαρτήσθαι

"Ετι
3ο 4ιοτέρων έστί τδ Αμάρτημα, τώυ κατά τήν τέχνην ή κατ* 6λλο 

ΰϋμβηβεκός . Ελαττον γάρ, εΐ μή ήδει δτι Ελαφος θήλεια κέρατα 
ούκ Εχει, ή εΐ άμιμήτως Εγραψεν. Πρός δέ τούτοις -έάν 
έπιτιμ&ται δτι ούκ άληθή, άλλ* ΐσως (ώς) δεΐ, otov καί Σοφο­
κλής Ιφη αύτδς μέν οΐους δεΐ ποιεΐν, Εύρνπίδην δέ οΐοι είσίυ, 

35 ταύττ] λυτέον. Et δέ μηδετέρως, 8τι ο6τω φασίν, otov τά περί 
βεών. "Ιαως γάρ ούτε βέλτιον [ούτε] λέγειν ούτ’ άληθή, άλλ' 

a Ετυχεν ώσπερ Ξενοφάνει* άλλ* οδν φασι. Τά δέ ίσως ού 
βέλτιον μέν, άλλ* οΰτως εΤχεν, otov τά περί τών δπλων,
« ίγχεα δέ σφιν δρθ’ έπΐ σαυρωτήρος » οΟτω γάρ τότ’ ένόμιμον, 
ώσπερ καί νΟν ΊΧλυριοί.

Περί δέ τοΟ καλώς ή μή καλώς 
5 ή εΐρηταί τινι ή πέπρακται, ού μόνον σκεπτέον είς αύτό τό 

πεπραγμένου ή είρημένον βλέποντα εί σπουδαίου ή φαΟ- 
λον, άλλά καί είς τόν πράττοντα ή λέγοντα, πρός δν ή 
δτε ή ίτφ* ή οδ Ενεκεν, otov ή μείζονος άγαθοΟ, tva γέ- 
νηται, ή μεί&ονος κακοΟ, tva άπογένηται.

Τά δέ πρός τήν

3ΐ όποιαο3ν Winstanlcy : δποίαν oáv AD |} a3 (tt) es apogr. «uppl. ||
37 p) Ucberweg; ef Metaphys. X 5, 6a a a5 || 33 (ώς) coni. Vahlen || 
3/| Εύοιπίδην Heinsiu»: -πίοης AB || 36 oitt AB : οΰτω apogr. probant 
nonnulli || 1461 & l ετνχιν A : tí ttuyev B coniecerat Vahlen || Stvofávet 
Β : £ενοφάνη A || ouv Tyrwhitt: ου ÁB (| 6 «1 B . r| A (J “ icpó< A 
rp¿ B



ιο λέξιν δρΰυτα δεΐ διαλύει, otov γλώτ̂ β « ούρήας μέν πρώ­
τον V*ίσως γάρ ού τούς Αμιόνους λέγει Αλλά τούς Φύ-
λακαξ. Καί τόν Δόλωνα « 8ς  ή τοι είδος μέα ίηνκακός ».ϊ ■ ' - ; * ' *

ού τό σώ Ι̂α ¿σύμμετρον, άλλά TÓ ttpóectttov αΐβχρόν* τό
γάρ εΰειδές οί Κρήτες εύττρόσωπον καλοΟσιν. Καί τό α ¿ωρό-

4 - ■*. . -■
|5 τεροΜ δέ copete'» ού τό &<ρατον 4>ς οίνόφλυζιν, &λλά τό 

θ&ττόν.
Τό ? ϊ  κατά μεταφοράν εΐρηται, οΐόν « πάντες μέν

0α θεο6 ·τε καί άνέρες εβδον παννύχιοι* » άμα δέ φησιν
« ήτοι 8τ* ές πεδίον τό Τροΐκόν άθρή,σβιεν, αύλΩν σνρίγγων
8' όμαδόν ι Τό γάρ πάντες άντί τοΟ πολλοί κατά μετα-

30 φοράν εΐρηται' τό γάρ τιδν τιολύ τι. Καί τό « οΤη δ* &μ·
μορος ν κατά μεταφοράν* τό γάρ γνωριμώτατον μόνον.

Κατά δέ προσφδίαν, ¿crnep Ίππίας€λυεν δ Θάσιος τό « δίδό-
μεν Sé ot εδχος άρέσθαι » <αΙ « τό μέν οδ καταπύθεται δμβρφ. »
Τά δέ διαιρέσει, otov Εμπεδοκλής « «Αψα δέ θνήτ* έφύοντο,

ι5 χά πρίν μάθον άθάνατ’ εΐναι. Capá τε πρίν κέκρητο». Τά δέ
άμφιβολίοι' β παρφχηκεν δέ πλέω -νύξ, * τό γάρ πλέο άμφί.-
βολόν έσην Τά δέ κατά τό έθος τής λέξεως* τδν κεκραμένων
(olovoOv) οΐνόν φασιν εΐναι* δθεν εΐρηται δ Γανυμήδης « ΔιΙ
οίνοχεύειν », ού πινόντων οίνον* καί χαλκέας τούς τόν σίδηρον

3ο έργα&ομένους' δθεν πεποίηται « κνημίς νεοτεύκτον κασσι,-
τέροιο ο. Εΐη δ* &ν τοΟτό γε κατά μεταφοράν.

Δεΐ δέ καί δταν
όνομά τι δπεναντίωμά τι δοκ(] σημ«(νειν, έπισκοπείν τιοσαχώς 
άν σημήνειε τοΟτο έν τφ είρημένφ, otov « τή β* ΙΕσχετο 
Υάλκεον έγχος, a τφ ταύτη κωλυθήναι ιτοοαχδς Ινδέχετομ.

ίΟ V ip r fr i Κ ,: το ούρν,ας Β U ιδ πάντες postül&l quocT sCTjuftur : ΛλΧοι 
ΑΒ Homorus || 17 ΐπποχορν®ταί (Homcrus) post άντρες habebat Σ *J| <9 
τού B : om. A || >3 «νχος άρέσθαι B · om. A )| quem sansvm prsebtat o? 
non video , suspicor Ilippiam Thasium o5 non ex ov sed ei ού ita cor· 
reiisse ui partícula non ad καταπύθ̂ ται sed ad χαταπύΟεται ουιβρω per ti- 
nerct .|| 23 είναι B =  Ar : ora A |[ ζωρχ οι Alhonaco X 4a3 restitutuoi : 
, ί ί ΐ  AB f| 2 7  των K'/.p (úíovoúv) T u c L e r  : (οσα) των xíxp. coni Vahlen 
τών xsxp. A τόν χεχραμένον B|| a8-3i daonimcxemplonim 30cv εΐρηται... 
o0«v πετοίητα! in codd. locus p cumula tus || οίνοχεΛιν Β : ο'νο/εύει A .



35 *ΛδΙ δέ μάλιστ* άν Τις δπολάβοι., κατά τήν καταντικρϋ I) ώς 
b . Γλαύκον λέγει, 8τι ϊνιοι ¿λόγος προΟπολαμθάνουσί τι, καί 

αδτοί καταψηφισάμενοι συλλογίζονται, καί ώς είρηκότος 
δτι δοκέΐ έπιτιμώσιν, &ν ύπεναντίον I) τβ αύτών οΐήσει. ΤοΟτο 
δέ πέπονθε τά περί Ίκάριον. Οϊονται γάρ αύτόν Λάκανα 

§ εΤναι1 &τοιτον οδν τό μή έντυχεΐν τόν Τηλέμαχον αύτφ είς 
Λακεδαίμονα έλθόντα. Τό δ* Ισος Ιχει ώσπερ οΐ Κεφαλή* 
νές φασιν* παρ* αδτών γάρ γήμαι λέγουσι τόν *Οδνοοέα. 
καί εΤναι *Ικάδιον άλλ* ούκ Ίκάριον.Διαμάρτημα_δέ τ5
πρόβλημα εΐκός Ιστιν.

"Ο λος δέ τό άδύνατονμέν πρός τήν
to ποίησιν ή πρός τό βέλτιον ή πρός τήν δόξαν δεΐ άνάγειν. 

Πρός τε γάρ τήν ποίησιν αίρετώτερον πιθανόν άδύνατον ή 
άπίθανον καί δυνατόν (καί Ϊσως άδύνατον) τοιούτους εΤναι Λους 
ΖεΟξις €γραφεν. άλλά βέλτιον* τό γάρ παράδειγμα’ δεί 
δπερέχειν. Πρός (δ*) 5 φασι τ&λογα' ο6το τε καί ότι ποτέ 

(5 οδκ άλογόν έστιν* εΐκός γάρ, καί παρά τό εΐκός γίνεσθαι, 
Τά δ* δπεναντίος είρημένα οΒτο σκοπεϊν,ώσπερ οΐ |ν 

τοΐς · λόγοις Ιλεγχοι, εΐ τό αύτό καί πρός τό αΰτό'καί 
ώσαύτος, ώστε καί λυτέον ή πρός 5  αδτός λέγει ή δ δν φρό­
νιμος ύποθήται. Όρ9ή δ’ έπιτίμησις καί άλογίο καί μοχθηρία, 

jo δταν μή άνάγκης οδσης μηδέν χρήσηται τφ άλόγφ, ώσπερ Εύρι- 
’π ίδηςτφ ΑΙγεΙ, ή τή πονηρία,'ώσπερ ΙνΌ ρέστη τοΟ Μενελάου, 

ν Τά μέν οδν έπιτιμήματα έκ πέντε εΙδών φέρουσιν’ ή γάρ ώς 
άδύνατα ή ώ ς άλογα ή ώς βλαβερά ή ώς δπεναντ£α ή ώς παρά 
τήν δρθότητα τήν κατά τέχνην* at δέ λύσεις έκ τδν είρημένον 

)5 άριθμδν σκεπτέαι, εΐσίν δέ δώδεκα.

35 ώδί δέ scnpit Butcher : ώδί ή ώ ς es ωδιηω? corr. A ώδί ή ώδί ώί Β 
serval Rostagni ίνδέχ«« ώδ:\ í  ώ{ interpuogil Vahlen |) 1461 b t eviot 
habebat S : cvta AB (j τι B ¡ om. Λ {{ 3 ίίρηχο'το; Β ; -χότες A f) 3 deest 
B US que ad 1462 a 17 H 9 elxá; t (ttvat) e'.xó? Hermftnn || ta xa! ισω; 
αδύνατον add. Gornpcn =  Ar fórlatse eorum impouibile esi |¡ oiou; apogr.: 
olov A {] (¿o* add. Ueberweg y 16 ΟΓίναντΐωί sr: Ar contrarié: Í>juvavt[at 
í»c A {[ 18 ώατβ tal Xut¿oy M. Schmidt: ώστ« xal αυτόν A || $p¿vtpo< 
apogr.: φρίνημον A || SO μηδέν : (πρός) μηδιν Gdmpcrz, quod probari 
potcst j} si τον Μίνίλάον: (tf¡) τον MmXáov com. Vahlen.
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Πότερον δέ βελτίων ή έποποιική "μίμησις ή ή τρα­
γ <·κή\' διατΐορί]σε\.εν &ν τις . Et γάρ ή ήττον φορτική βελ- 
τίων. τοιαύτη 5* ή Τϊρός βελτίους θεατάς έστιν άε(, λίαν δήλου 
8τι ή δπαντα μιμουμένη φορτική. *Ως γάρ ούκ αίσθανομένων. 

3ο &ν μή αδτός τιροσθί). πολλή ν κίνησιν κινοΟνται. otov ot φαΟλοα 
αύληταί κυλιόμενοι, αν δίσκον δέη μιμεΐσθαι. καί ¿λκοντες 
τόν κορυφαΐον, αν Σκύλλαν αύλ&σιν. ‘ Η μέν οδν τραγωδία 
τοιαύτη έστίν. ώς και ot ττρότερον τούς ύστέρους αύτων φόντο 
ύποκριτάς* ώς λίαν γάρ ύπερβάλλοντα, πίθηκον ό Μυννίσκος 

35 τόν Καλλιππίδην έκάλει, τοιαύτη. δέ δόξα καί περί Πιν- 
1462 a  δάρου ?)ν. Ώ ς  δ* οδτοι βχουσι πρός αότούς, ή δλη τέχνη πρός 

τήν έποποιίαν 2χε» Τήν μέν οδν πρός θεατάς έπιεικεΐς ψασιν 
εΐναι. (οΧ) ουδέν δέονται των σχημάτων, τήν δέ τραγική ν πρός 
φαύλους* Et °δν φορτικής χείρων δήλον ότι &ν εΐη

Πρώτον μέν
5 ού τής ποιητιιέής ή κατηγορία άλλά τής ΰποκριΆκής, έτιεί 

£στι περιεργάΖ,εσθαι τοΐς σημείοις καί ^αψφδοΟντα, βπερ [Itfrlj 
ΣοσΙστρατος, καί δκ ,̂δοντα, δτιερ έττο(ει Μνασίθεος 5 Όττούν- 
τιος. Είτα ούδέ κίνησις Λ η α σ α  άττοδοκιμαστέα, εΐττερ μηδ* 
δρχησις. άλλ’ ή φαύλων, δτιερ cal Καλλίτταίζ̂ Γ) έτιετνμέϊτο cfti,
νΟν &Χλοις. ¿>ς ούκ έλευθέρας γυναίκας μιμουμένων.

:ιο " *Ετιήτρα
γφδία καί ΙΙνευ κινήσεος τχοφΐ τδ αύτής, ώσπερ ή έττοττοιία 
διά γάρ τοΟ άναγινώσκει,ν φανερά &τ\οΙα tu; έστίν Et οδν έστι 
τά &λλα κρείττων, τοΟτό ye ούκ άναγκαΧον αύτί| ΰτΐάρχειν. 
*Έστι 5* έπεί τά τιάντ' δχει δσατιερ #| έποηοι.ί.α («al yáp τφ

30 βίλτία>ν apogr. : βίλτίσν (sic) A [J ι8 a*J. Xtαν Vahlep : 8ítXtav A 
|| ’ÓO uvouvxat apogr. i χινο&ντα A § 1462 a 3 o? Vettoñ c= Ar fl σχη­
μάτων τή> apogr. : σχήματα αυτήν (xa a i  \n  litura) A fl 6 *pogr : 
η A || 6 can »ecl. Speogel fl 7 o OwJvtto* apogr : & icoárcto* A (J i3 
ayrg * αυτή A [} ιφ δ' l*f; Comporz . ?στι δ\ oti Usener Επειτα 
διότι A =  Ar



á5 μέτρφ Ιξεστι χρήσθαι) καί Ιτι ού μικρδν μέρος τήν μουσικήν 
καί τ ά ς  SijictQ, δι* £ζ al ήδοναΐ ο ν ν (β τα ν τα ι ίναργέαιατα. 
Είτα καί τό έναρι ς Ιχε» καί iv τή Αναγνώσει καί Inl tfiv 
Εργων.

*Ετι τό έν έλάττονι μήκβι τό τέλος τής μψήοει»ς 
1462 1) είναι*, τό γάρ Αθροώτερον ήδιον ή πολλφ κεκραμένον τφ 

χρόνφ, λέγω δέ otov cf τις τόν ΟΙδίπουν θείη ιόν Σοφο κλέους 
έν tncoiv βσοις ή Ίλιάς. "Ετι ήττον μ Ια ή μίμησις ή τΟν 
έποποι&ν (σημείο ν δέ* έκ γάρ δποιασοΟν [μιμήοεως] πλείους

5 τραγφδίαι γίνονται), &στ* έάν μέν iva μ08ο\ί ποι&σιν, ή 
βραχέος δεικνύμενον μύουρον φαίνεσβαι, ή ΑκολουθοΟ ντα τφ 
συμμέτρφ μήκει ύδαρή. Λέγω δέ otov έάν έκ txXcióvqv 
πράξεων ή συγκειμένη, ΰσπερ ή Ίλιάς Ιχει πολλά τοιαΟτα 
μέρη καί ή Όδύσσεια, (Α) καί καθ* έαυτά ϊχει μέγεθος- 

rí> <α(τοι ταΟτα τά ποιήματα σννέστηκεν ώς ένδέχεται Αριστα, 
καί δτι μάλιστα μι&ς ηράζεως μίμησις.

El οδν τούτοις τε
διαφέρει πΑσι καί £τι Τφ τής τέχνης έργφ (δ?ϊ γάρ ού τήν 
τυχοΟσαν ήδονήν ποιεί*· αφτάς Αλλά τήν είρημένην), φανερόν 
δτι κρείττων &ν εϊη μ&λλον τοΟ τέλους τυγχάνουσα τής 
έποποιίας.

ι5 Γ|ερΙ μέν ο9ν τραγφδίας καί έποποιίας, καί αύτδν
καί τδν εΙδών £αΙ τών μερών, καί πόσα καί τί διαφέρει, καί 
τοΟ «3 ή μή τίνες «Ιτίαι, καί περί Ιπιτιμήσεων καί λύσεων, 
εΙρήσθώ'ΤΟσαΟτα.

ΐ6 δι* S« coili. Vablen =  Ar : δι* ής A deícndit Bywater JJ ίναργί- 
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Madius : αναγνώρισε·. AB || 18 τ© iv . tt5 tv AB || 1462b ι ήοιονη Madius 
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usque fid fiaem IJ μιμι^ως AB secl. Gompen I! 7 σνμμ1τρ<υ Bernays : 
yA  μέτρου AB l| vol ante reí post λέγω oi o'ov lacunam staluunt pleri- 
quc, sed niliil fortassc est hic praelcr anacolalhon et suctoris ad awuctara 
epici carminis speciem reverten lis quasi correctionem || 9 α ex apogr. 
add. || l o  xcucot τα3τα τα apogr.: χαΐ τοιαΰι’ 4ττα ΑΒ ||ι8 post taúTa 
(pro τοβαϋτα) in B legít Cario*Landi (fícvisía di Philotoqía classica iga5 
p. 551) ” ipt Si ιάμβων χαΐ χτομφδ/ας γράψω v. íntrod. p. s5


