OBRAS COMPLETAS DE ARISTOTELES

POETICA

Versidn directa, introduccién y notas
por ¢l

Dr. Juan Dauvid Garcia Bacca

Profesor de Filosofia en la Universidad
Nacional Auténoma de México

Universidad Nacional Auténoma de México
1 9 4 6



BIBLIOTHECA SCRIPTORUM GRAECORUM
ET ROMANORUM MEXICANA

ARISTOTELES

OBRAS COMPLETAS

Universidad Nacional Auténoma de México
)] 9 4 6



PUBLICACIONES DEL DEPARTAMENTO
DE HUMANIDADES

Bibliotheca Scriptorum Graecorum et Romanorum Mexicana

VOLUMENES PUBLICADOS

PLATON: El Banquete. lon.

PLATON: Eutifrén. Apologia. Critén.
PLATON: Hipias Mayor, Fedro.

SALUSTIO: Conjuracién de Catilina.
SALusTIO: Yugurta. Historias. Cartas a César.
SENECA: Tratados Morales, 1.

EUcCLIDES: Elementos de Geometria.
VARRON: De las cosas del campo.

EN PRENSA

SENECA: Tratados Morales, 1.
XENOFONTE: El Banquete, Memorables y Apologia.



INDICE

INTRODUCCICON FILOSOFICA A LA POETICA .
I. Plan de la obra aristotélica . . .
II. La Poética como arte y como técnica .
III. La operacién propia y caracteristica de la
Poética, en cuanto técnica
IV. Efectos propios del Arte en cnanto tal
V. La Poesia como término medio entre Filo-
sofia e Historia .
VI. El predominio de la accién, y el consi-
guient: de la tragedia. Sus raices en la filo-
sofia de Anrstételes . .
VII. Directivas filoséficas sobre las obras poé-
ticas Ce e
VIII. La metifora como instrumento poético
fundamental
INTRODUCCION TECNICA
I[. Estructura de la Poética .
II. Estructura de la Poética, como apuntes
para clase. .
III. Lugar de la Poética en las obras de Ans-
toteles . . . ..
IV. Sobre la significacién de kathams .
V. Texto de la Poética
Siglas
Texto original y verszén espanola
Notas al texto castellano . . . .

Xl

XX1I
XLI

LIX

LXXI

LXXIX

XCvll
CVII
CVII

CIX

CX1
X1V
CXVI{
CXXVI
1-47



Siendo Rector de 1a Universidad Naciona! Autonoma
de México el licenciado Genaro Fernindez Mac Gregor
y Jefe del Departamento de Humanidades el licenciado
Agustin Yiafiez, se terminé la impresion de esta obra
en la Imyprenta Universitaria, bajo Ja direccidon del
doctor I'rancisco Monterde, el 19 de diciembre de 1945



"“"Vos exemplaria graeca
nocturna versate manu, versate dwurna.”’

(Horacio, Ars poetica.)

“Ni de dia ni de noche se os caigan de las manos los
modelos griegos”, decia Horacio en su Arte poética; y
el modelo griego de reflexion filosofica sobre las obras
literarias es precisamente la Poética de Aristoteles.

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

[
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 impresion que las obras literarias
griegas hiciercn en la mente de un filésofo. Con la agra-
vante de que se trata de un fildsofo creador de su propio
sistema filosofico. De consiguiente: tanto el punto de
vista, como los criterios, y, por tanto, las conclusiones
generales se resentiran de las ventajas e inconvenientes
de tal punto de vista, y en especial de la limitacidn y es-
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JUAN DAVID GARCIA BACCA

tructura peculiares al sistema filosfico de Aristételes,
en que no caben las audacias filoséficas de Platdn, 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 comparacién sélo inteligi-
ble en nuestros dias, preguntara: supongamos que cada
sistema filoséfico sea- como un especial grupo de radia-
ciones —un grupo, el visible, que va desde el rojo al
violeta; otro, el de la radiografia—, ;no correspondera
parecidamente a cada sistema filoséfico una fotografia
especial de aspectos que en otro no apareceran? Si, por
ejemplo. al sistema aristotélico correspondiera cual grupo
propio de radiaciones el espectro visible, podria sacar-
nos una fotografia de ciertos aspectos de las cosas, una
fotografia 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-
dria descubrirnos interioridades de los objetos, propor-
cionindonos una radiografia de ellos, de sus huesos, de
sus entranas.

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

La Poética de Aristételes es una fotografia hecha con
rayos de rojo a violeta, con rayos visibles, del espectro
ordinario; y en tal fotografia s6lo aparece de las obras
literarias lo que tal grupo de rayos permiten. Los dem3s
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-
toteles.

Por esto los lectores modernos, aun sin estar fami-
liarizados con estéticas tan sutiles como la kantiana,
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INTRODUCCION A LA POETICA

por simple instinto de la época hallarin muchas partes
de la Poética elementales, secas, esquematicas. Y es que
el sistema anstotélico, como sistema de rayos mentales,
no da para mis. Y no hay, en justicia, que pedirle mas.

2. Pero toda limitacidn trae consigo, cuando pro-
viene de un punto de vista bien fijo, una definicién, que
¢s su contrapartida positiva. Y por esto la limitacién
positiva del punto de vista aristotélico aporta un con-
junto de defintciones, o lo que de definible tengan cier-
tas especies literarias — como tragedia, epopeya . . .

Y ;cudnto es io definible encerrado en lo literario?
Y aunque en lo literario haya algo de definible, algunos
aspectos y componentes logicos, json ellos los primarios
y caracteristicos?

Aristoteles no se planted ni por un momento estas
cuestiones acerca de los limites de su método filoséfico
sobre materia tan sutil como la literaria, Sino que, como
veremos, comenzé con el plan clasico en su filosofia:
“‘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 ontologia regional que investiga el ser de lo poé-
tico y de sus obras, naturalmente bajo la hipétesis de
que lo poético tiene ser, y que descubrir su ser, su qué es,
es poner de manifiesto lo mis fundamental, primario
y nuclear de su realidad.

La Poética de Aristoteles esta construida, por tanto,
como ontologia, como estudio del ser de las obras poé-
ticas.

Y no es preciso aniadir que, como intento, resulta
perfectamente admisible, mientras no se prejuzgue si el
tesultado final podrd ser nulo, es decir: que lo poético
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no tenga ser, o, cuando menos, que lo que de ser tenga
lo poético no constituya su ndcleo.

Y sigue Aristteles en su primer pirrafo (1447 a)
proponiendo como programa de la Poética investigar las
especies, 1a peculiar virtud de cada una, su trama o en-
tramado, etc, Plan propiamente ontolégico, que igual
pudiera servir, y que de parecida manera emplea Aristo-
teles, para investigar el ser de lo fisico y el ser de lo
psiquico.

De todos modos un filosofo 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 Aristoteles a enfocar la cuestion
desde tal punto de vista.

3. El plan de la Poética es, por tanto, un plan
ontolégico. Pero ademis es un plan ontolédgico para se-
res naturales.

Toda la filcsofia griega, como ya es del dominio co-
mun. estd impregnada de un hylozoismo o animismo
mas o menos sutil y disimulado, operante sicmpre; es
el resto de mentalidad primitiva que ¢n el heleno queda-
ba. Pues bien: el hylozoismo, en cuanto direcciéon im-
plicita 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 rincdn de los seres, sino ser
de contextura modélica que servird para explicar la cons-
titucidon de otros, al parecet no animales. Y asi dice
Aristoteles (1450 b 35) que 1a tragedia, y, en general,
todo lo bello compuesto o complejo, es como un animai
viviente { {&ov), como animal superior, cuyas partes han
de tener un determinado orden y una proporcionada
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INTRODUCCION A LA POETICA

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

Lo mismo habia sostenido explicitamente Platdn 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 si y con el todo”'; &v wdvra Aoyov dowep Lbov ovw-
eordvar odud 11 €xovra avrdv alrov, doTe unTe dxépaloy €lror
pire drovv, dAAd péca Te Exav xai dxpa, mpérovr dAAfhois xal
7¢ SAw yeypaupévu,

(Fedro, 264 C.)

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

el plan de la Poética es un plan hylozoista. La obra
poética es una cierta manera de animal.

X
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La Poética como arte y como técnica

1. En el libro primero de los Metafisicos (980,
A. sqq.) senala AristOteles una serie ascendente de tipos
de conocimiento que parte del conocimiento sensible
(alofinois ), pasa por el experimental o empirico (éuwapia),
sigue ascendiendo por el técnico, llega al conocimien-
to cientifico (éxwmijpn) para terminar con la sabiduria
(oodin) .

Y en cada tipo de conocimiento los actos se esla-
bonan de una manera peculiar, que va desde los tipos de
unién por asociacién casual, pasiva, propio del cono-
cimiento en estado sensible, pasando por el npo de unién
caracteristico del estadio empirico del conocimiento, que
es unidn por reglas, recetas, preceptos, subiendo al tipo
de unidn propio de la técrica, del que vamos a hablar
inmediatamente, para llegar al tipo de conexién cienti-
fica que es por principios, causas y elementos, y finalizar
con el tipo especial de unidén original de la sabiduria,
qu¢ es poOr pPrinciplos sUpremos y por causas suprcmas,
no por elementos, y dentro del orden de las causas por
la conexidn de las causas eficiente y final, que la mate-
rial y su correlativa la formal no dan sino conocimien-
tos cientificos, no del orden de la sabiduria.
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JUAN DAVID GARCIA BACCA

¢Cual es el tipo de unién 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 Aristd-
teles mantiene vinculadas en la unidad de la palabra
Téxw . técnica y arte.

Técruca significa una ordenacién especial de actos y
objetos cuya especialidad consiste en ordenarlos no por
una razén o logos, sino por un fin del orden de los fines
de utilidad. Asi la técrica 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 razén o logos, por una serie de
principios tedricos o ideas puras, sino por un fin o un
bien gue baga de fin a conseguir, y tal fin ha de ser pre-
cisamente en [a técnica un fin de utilidad, o como deci-
mos modernamente, un valor de utilidad. Vgr. el valor
de una casa para resguardarse del frio y calor, ¢l valor de
comodidad, de intimidad, de ostentacidon social ... Y
tales valores ——comodidad, defensa, ostentacion .. .—
son los que determinan los materiales a emplear, el orden
de su colocacién, el plano del arquitecto, el nimero y
especic de los actos o accivnes de operarios y calculado-
res . . . Orden que no ticne parecido alguno con el orden
de los materiales que unc emplea, o se siente forzado a
emplear, en una demostracion matematica, en la cons-
truccion de una teoria geométrica o sistema dec acciones,
en cuya esfructura no entra jamas un fin o valor que
dirija el orden y la seleccion de materiales y actos.

La técnica no estd, pues, dirigida por tdeas, sino
por valores o fines de utilidad. Si en ella s¢ emplean
ideas —fSrmulas matematicas, principios geométricos,

Xiv



INTRODUCCION A LA POETICA

datos de la fisica. . .—, 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 espectal, 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— guidndose no
por la idea de ser natural, ni por la (dea de ser visible,
ni por ninguna otra de las ciencias fisicas o matemaiticas,
sino por un valor a realizar: a saber, el de belleza. Y
este valor impone, es claro, un orden distinto y obliga a
una seleccidn especia! de materiales, diversos de los actos
y orden que se emplearian para un trabajo técnico, guia-
do por el valor de utilidad, en sus diversas formas:
comodidad, economia, lujo, rendimiento.

En general: si distinguimos entre fin e idea, entre
valor que haga de fin de acciones pricticas e ideas que
hagan de guia de actos especulativos, habra que entender
por técnica, en el sentido amplisimo de la palabra, todo
conjunto de actos sobre cualquiera material que esién
ordenados por un fin o valor; y por ciencia, en sentido
amplio de la palabra, todo con;unto 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 sefalan
las ideas, y cuya organizacidén heterogénea salta a la
vista cuando se pretende comparar una casa, un cuadro,
un teorema matematico; una maquina, una sinfonia, la
teoria fisica relativista.

Y en virtud de que tanto técnica como arte convie-
nen fundamentalmente en imponer un orden regido por
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fines o valores —sean de wtilidad, de expresidn indivi-
dual, de belleza...—, el griego clisico designé todo
ello con una sola palabra, 7éw, que equivale, pues,
eminentemente a nuestros términos técnica y arte juntos.

Pero no sélo por estos motivos 1a unidad del término
estaba justificada, sino por otros dos cuando menos:

1. Para el heleno clasico el valor supremo, que hacia
de fin de todas sus acciones, era la xaloxdyabin, la bondad-
bella-de-ver, es decir: un valor complejo percibido uni-
tariamente y compuesto de belleza y bondad, exteriores,
objeto deleitoso de contemplacién para la sociedad, pa-
ra la Polis.

Por este motivo dird Aristételes (Poética, cap. 2:
1448 A) que la imitacidén poética (pfunoic) esti guiada
por el imperativo de imitar a los esforzados-y-buenos
(orotidaos , que ambas cosas significa esta palabra) y evi-
tar l1a imiracion de los viles-y-malos (¢uires, palabra que
junta entrambas significaciones), de modo que el valor
poético va vinculado a lo moral, la belleza a l1a bondad.
Por este motivo los actos caracteristicos de cada virtud
han de estar sometidos no solamente al orden especial
que cada virtud impone a los actos especificos de eclla
—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 ( péyebos, raéis; Cf. Poética, 1450
b), gue sélo por la confluencia de ambos i1mpera-
tivos y simultinea realizacidon de ellos el acto resultard
bueno-y-bello de ver, de ostentarse ante la Polis.

En virtud de esta fusién entre valor moral y valor
estético, entre bien y belleza, 1a imitacidon ——que, como
veremos, es la accidn caracteristica y original del poeta—
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tiene que imitar caracteres, #os, palabra que, una vez
mas, significa unitariamente temperamento y moralidad,
un componente animico (temperamento) y otro moral
(moralidad, positiva o negativa, virtud o vicio). Y exi-
gird Aristoteles que los caracteres imitados por la obra
peculiar del poeta sean buenos (xpnorés, 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, econémicos, politicos, virtudes .. .— y valores
estéticos hace que no pueda distinguir el beleno clisico
entre técnica y arte, asignando a la técnica la funcién
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 Ia indistincidon entre técnica
y arte no paran aqui. Para Aristoteles, altavoz fidelisimo
en esto de la mentalidad clasica griega, la técnica ocupa
un Jugar medio dentro de una escala de tipos de conoci-
miento, que va desde el conocimiento sensible, por el
meramente empirico, pasa por el técnico, asciende al cien-
tifico y culmina en ¢l conocimiento por sabiduria.

El orden impuesto por las ideas —peculiar a la cien-
cia y a la sabiduria— es el limite y meta a que debe
tender el orden impuesto por la técnica; v a la técnica
debe encaminarse la experiencia. El orden impuesto por
los valores, morales o estéticos, debe orderarse una vez
mais segun el orden de las ideas. No sin motivo vital in-
timisimo dird toda Ia filosofia griega que la Sabiduria
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es la suprema de las virtudes. Y sostendrd que el malo
lo es fundamentalmente por ignorante.

Técnica y arte se unifican porque todos —conoci-
miento sensitivo, empirico, técnico— convergen necesa-
riamente hacia la Ciencia y la Sabiduria, y convergen
tanto mas cuanto mas cerca estén de Ciencia y Sabiduria;
caso de la técnica.

Y, en virtud de esta convergencia y casi contacto en-
tre técnica y crencia, la Poética de Aristoteles tenderi a
una explicacion racional del fenémeno poético.

El plan de lc Poética es un plan ontoldgico, en el
sentido de que no solamente estudia el ser de lo poético,
sino en el mds concreto de que el logos o tipo de expli-
cacién que de él da se hace por ideas, no por valores o
fines.

3. Colocdndonos 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-
mento material suyo, pues le prepara la materia segun
ciertas férmulas o reglas para que pueda hacer de lugar
de aparicion del fendmeno estrictamente artistico. En
efecto: el arte musical tiene que ir precedido de un es-
tudio y dominio de la técnica musical —instrumenta],
vocal . — Y el arte pictérico presupone dommlo sobre
la técnica pxctonca — conocimientos sobre colores, pre-
paracion, leyes visuales . . . Podra ser que el aprendxza;e
técnico se haga en algunos casi por instinto o intuicién
genial, sin necesidad alguna de academias o escuelas, pero,
aun asi, siempre se requiere un dom:nio sobre la técnica,
preliminar a las faenas estrictamente artisticas. Y no es
raro que el demasiado dominio de la técnica conduz:a
a la esterilidad artistica: al academicismo. Impecable, co-
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rrecto, preciso: son valores de dominio técnico que, exa-
gerados, matan de raiz los valores artisticos.

Podemos definir 1a técnica diciendo: técnica es el sis-
tema de actos —fdrmulas, recetas, reglas . . .— para pre-
parar el material propio de una arte. O como decia la
escolastica: recta ratio factibilium: férmulas de fabri-
cacion.

Hasta qué limite y grado sea menester, para llegar a
grande artista, dominar la técnica, es asunto que no per-
tenece a la Introduccidn presente. Es claro, con todo, que
se requiere para ser artista un minimo de técnica, y que el
maximo de técnica es un peligro para lo artistico.

Ahora bien: lo técnico, estrictamente tomado, se
presta mejor que lo artistico a ser examinado por la ra-
zon, pues incluye formulas, recetas, normas, expresables
en proposiciones; puede recopilarse en tratados, en siste-
mas de preceptos, hasta en “'teorias”; dar origen a escue-
las, a tipos de composicién — como sonala, sinfonia . . .

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

Y como la Poética de Aristoteles estd dirigida secre-
tamente por el racionalismo griego, de ahi que trate fun-
damentalmente de la técnica poética y no del acte poético.

Es claro. pues, que la unidad del término griego
réxvy s¢ debe, por nuevo motivo, a que de los dos com-
ponzntes nuestros, perfectamente separados por la evolu-
cién histérica: téenica y arte, domina el técnico.

La Poética de Aristételes habria, pues, de ser llamada
Técnica poética. Y en efecto: casi nmo incluye mas que es-
tructuras racionales: definiciones, divisiones, clasificacio-
nes, juicios de valor, preceptos, escarmientos a tenor de
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los preceptos, problemas y dificultades técnicas, objecio-
nes racionales . . .

De la Poética de Aristoteles a esas Retdricas 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 AristSteles por ser mis
que arte poetica técnica poética.

Pero dejemos bien sentado este su caricter predomi-
nante de técnica.

XX
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La operacion propia y caracteristica de la
Poética, en cuanto técnica

Precisamente porque la Poética de Aristételes nos
ofrece en forma de proposmones lo que de técnica habia
encerrado_en las obras poéticas, mis o menos artisti-
cas de la Grecia clasica, es posible seguir el hilo conductor
de las ideas que constituyen el esqueleto de esta obra de
Aristoteles.

En los libros sobre Fisica contrapone Aristdteles dos
tipos de seres: 1, los que proceden de la naturaleza
(¢voe), y 2, los que se originan de la técnica (éyvp);
y enumera entre los primeros a los vivientes, y entre los
segundos a cosas artificiales en cuanto tales, como un
lecho, un vestido. (Cf. Fis. 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 drboles u hombres.

Para colocar, pues, exactamentz en su lugar dentro
del sistema de Aristételes a su Poética es preciso tener
bien fija la mirada 2n los seres que para ¢l representaban
el tipo primario de realidad, pues, solamente respecto de
ella, las cosas artificiales seran productos artifictales, o,
en algunos casos, artisticos.
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La escala: natural, arttficial, artistico va a guiar nues-
tras consideraciones.

1. Ser natural. Seglin Aristdteles, una cosa serd ser
natural cuando “‘tenga en si misma el principio de mous-
miento”’, “‘sea ella misma causa de comenzar a moverse
y pararse con un cterto movimiento”’, y “‘posea como in-
nato un cterto impetu o impulso de transformarse”’.

N ’ v N ’ ) s - 3 \ 7 \
TG Pvoe Ovra wavra PaiveTal €xovra €v éavrals dpxHV qud‘cmc xal
oTdOWS - - - ; opy.r)v &e perafolrns cpt¢vrov~ dpx) Twos vai airia
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Y Aristdteles recarga la definicidn de naturaleza con
toda clase de pamculas Y aspectos que indiquen intimi-
dad, ongen intrinseco de movimiento, propiedad, arran-
que espontaneo mterlor cese (ntrinseco, que por eso dice:

“naturaleza es principio de algo y causa de moverse y de-
tenerse, y es principto y causa de todo ello en aquel en
quien prtmarlamente se halle como prmapzo intrinseco.
y lo es por si misma y no por accidente”. (Ibid. 192 b,
20 sq.)

Claro que no todo Je de todas las cosas del mundo
en que nos hallamos es natural; pero en toda cosa na-
tural se da siempre un principio y causa intrinsecos de
que procede un cierto cambio {perafoA) o movimiento
( xivpms) ; y procede de si, sin causa externa, y se origina
espontaneamente, pcr un impetu interior, por arranque
espontaneo.

De modo que, apuraado las definiciones, una cosa
serd natural cuando tenga intrinsecas las cuatro causas:
eficiente, final, material y formal. Y lo serd en la medi-
da en que las tenga intrinsecas.
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Una causa material, como la semilla respecto del
arbol, sera causa material natrural cuando la misma causa
material tenga en si misma y por si misma un cierto
principio (dpx7) y causa para un cierto movimiento o
transformacién (perafory, kémoes), de modo que en vir-
tud de ese impetu intrinseco e innato —peculiar a toda
cosa natural, que lo sea de verdad y no de mentirijillas—
pasara del estado de potencia al estado de acto, y tal paso
se hara sin causas externas, propiamente tales, por intrin-
seca transformacion, que para algo es causa material na-
tural, y no es causa material artificial como el lefio res-
pecto de los muebles, como el marmol respecto de la
estatua. Que, respecto de las formas de mueble y estatua,
ni leio ni miarmol sienten un impetu intrinseco a darse
semejantes formas: y si lo tienen la semilla respecto del
arbol, y la piedra respecto de la superficie de la tierra.
(Que el movimiento de caida de los cuerpos se verifica,
seguin Aristdteles, sin causa externa. por sola la natura-
leza de los objetos, dejados a si mismos.)

Y una causa material natural se denomina en Aris-
tdteles &vaus, poder: y cuando tal poder se haya des-
arrollado por si mismo y haya llegado a plenitud, se de-
nominari causa formal natural; y se dice que tal causa
material natural esta en estado de acto ( év-épyea ), de mo-
do que, segin la genuina doctrina aristotélica —no segdn
su interpretacion escolastica, deformada por las necesi-
dades teoldgicas de admitir un concurso divino universal
en todos los drdenes de causa—, 1a 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 intrinseco ¢ innato impetu
por el que una causa material natural pasa del estado de
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poder al de acto es un cierto principio y una manera
de causa, a saber: causa efictente, de manera que un ser
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 segiin y conforme a la naturaleza o esen-
cia de las cosas naturales, toda cosa natural, en cuanto
natural, tendrd intrinseca su causa final, pues la evolu-
cién impuesta por el impetu 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 intrinsecamente las cuatro causas: eficiente, fi-
nal, material y formal.

Un ser natural es lo que es de si mismo, por si mis-
mo, en Sl mlsmo Y para Sl mlsmo.

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

La fisica galileana sostendrd parecidamente, siguien-
do estas ideas, que hay un movimiento natural, a saber:
el (nercial que no necesita causas, que, una vez comen-
zado, perdura indefinidamente. Y la fisica moderna ad-
mitird que todo movimiento geodésico se hace sin fuer-
zas, es decir: sin causas eficientes fisicas.

2. Ser artifictal. Un ser artificial se caracterizari,
dentro del sistema aristotélico, por una cierta desvincu-
lacién de las cuatro causas. El que un conjunto de made-
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ras llegue a tener la forma de mesa es efecto que no pro-
viene del impetu 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
impetus o e¢ficiencias naturales de 1a madera. Nos encon-
tramos en este vulgar caso ante uno de desvinculacién
de la causa eficiente y su efecto frente a la causa material.

Y la escala de innaturalidad o artificialidad puede
admitir muchos grados. El agua tiende a descender natu-
ralmente al nivel mais bajo posible y por el camino mis
breve —ley de minimo—; su energia se emplea, mientras
se la deja a su natural curso, en descender lo mis de prisa
posxble y llegar cuanto antes a la posicion de equilibrio
maximo, de energia potencial minima; pero si se la hace
pasar, mediante un artilugio o mecanismo, por una rue-
da, por una turbina, parte de su energia natural se sepa-
rarid en cierta manera de la masa del agua y se empleari
—ahora en forma de causa eficiente, de fuerza fisica—
en mover un dispositivo artificial, en producir efectos
que no son los que naturalmente produciria el agua de-
jada a su curse natural.

Una vulgar rueda de paletas ha operado una desvin-
culacién de cierta parte de la causalidad eficiente o ener-
gia de movimiento del agua en caida y la ha empieado,
como fuerza pura y simple, para efectos no naturales.

Una vulgar plla eléctrica opera parecida disociacién
de 1a energia eléctrica, en estado implicito, casi de fusion
con el material de los elementos de la pila; el dispositivo
de tal aparato, evidentemente artificial, desvincula una
cierta fuerza fisica o causa eficiente de su causa material
0 materia natural en que se halla por modo virtual e
implicito en estado natural.

Una miquina compllcada —por ejemplo, un apara-
to de radio, una maquina de vapor— es una cosa fisica
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en que todas las causas —material, formal, eficiente y
final— se hallan en estado innatural o artificial. Ni la
forma de la maquina es natural —que ha tenido que ser
inventada y no tiene esencia sino plan o plano—, ni el
material esta en su natura] estado, sino que ha sido diver-
samente trabajado, unido con objetos extrafios, rema-
chado, soldado, clavado y unido artificialmente, acopla-
do con cosas naturalmente separadas y sin conexién, y
el orden entre las partes de la miquina no ha sido im-
puesto seglin una finalidad natural, cual las partes de un
arbol, sino por un valor econémico, 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 mas o
menos violentamente de su natural estado de fusién con
su propia materia — asi corriente eléctrica, energia me-
cinica transmitida . . .

Mdquina, 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 aqui.

Pues bien: la significacion estricta de la palabra wawiv
en griego, en cuanto diversa de 8pay, mpdrrev, etc., es pre-
cisamente la de produccién artificial. Poeta es, por tanto,
artifice; y toda obra poética es, parecidamente, algo arti-
ficial. Por de pronto es evidente que no nacen poesias o
poemas como nacen arboles u hombres.
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La artificialidad de la poesia consistird, en una de
sus dimensiones, en trabajar segin un plan no natural
ese material natural que se denomina aire —o piedras,
bronce, papel . . .—, y en hacer trabajar segin un plan,
que no es el natural fisioldgico, a ciertos Organos del
cuerpo humano.

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

Y partes elementales, artificiales siempre, de la poesia
serin las que AristOteles enumera en el capitulo de la
Diccion o Elocucién: letra, vocal, semivocal, muda, si-
laba, articulacién, conjuncion, nombre, verbo. .., etc.

La poesia y los poemas se asientan, pues, necesaria-
mente sobre una base artificial, sobre objetos de técnica,
técnicamente fabricados segun un plan, invencién del
hombre, y no segin las esencias o naturalezas de las
cosas. :
Aristoteles estudiarid esta base técnica o artificial de
la Poética en el capitulo 1, sefalando rnitmo, armonia y
palabra como elementos artificiales, de invencion huma-
na, en que pueden aparecerse unos fenémenos peculiari-
simos que serdn los entes artisticos, innaturales en segun-
da potencia al menos, fundamentados inmediatamente
sobre lo artificial, remotamente sobre lo natural; en el
cap. 2. sefialard como objetos propios de la reproduc-
cién 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 seglin esencia y por
natural necesidad -—que en este caso no fueran mora-
les—, sino seglin un plen prefijado 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 sefialard maneras de reproducir las
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cosas naturales sin someterse a las maneras con que na-
turalmente se producen. Por ejemplo, reproducir narran-
do lo que paso no en forma narrativa sino efectiva; pre-
sentar los hombres como actores, gerentes y empresarios
de una accién o gesta, cuando, en la realidad, ni inten-
taron ser tales, sino que les sucedié tal cosa revuelta y
enmarafiada con mil otras, sin darle ellos la importan-
cia y resalte que ¢! poeta les da —que asi de la energia
del agua al caer indiferentemente saca el técnico fuerza
mecanica o eléctrica explicita 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 téc-
nicas no fuera posible obra-alguna poética, y en general:
sin lo artificial no es posible lo artistico, que esto se
asienta inmediatamente sobre aquello.

Cuando, pues, en el cap. 4 habla Aristdteles de los
origenes de la poesia, y dice que son dos y los dos na-
turales ($rvowel), hay que notar lo siguiente:

1. Por poesia ha de entenderse no precisa o exclusi-
vamente las producciones en materia o sobre cafiamazo de
palabras —sobre aire diversamente modulado y elabo-
rado—, sino toda produccién artistica -— de estatuaria,
pintura . . .

2. Que habla de causas naturales (ulriad $rowai) —
a saber, de la tendencia humana a imitar ¢ reproducir
imitativamente {uueobuc), complacencia en la contem-
placién de lo imitado o reproducido, placer humano de
aprender (puvBsvev). Pero comencemos notando, entre
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otros puntos, que habla de la naturaleza del hombre en
cuanto distinto de los demdis animales, rodre dwdépovo
rév d\wv {gwv; es decir: en cuanto ser no natural, su-
perior a las directivas anatémicas y fisioldgicas, separado
de todos los dem4s seres naturales por su diferencia es-
pecifica; y tan separado que la racionalidad, raiz de sus
diferencias y distinciones, estd integrada de dos elemen-
tos: del entendimiento agente ( vobs wouyrexds), que mejor
traduciriamos, segin lo dicho, por entendimiento poéti-
co, entendimiento-artifice, y el entendimiento pasivo.
El entendimiento poético o artifice opera una desvincu-
lacién en el natural complejo de las causas material y
formal, porque separa, por las abstracciones, la forma,
y le da el estado de idea { <ldos ); separa, pues, de cierta
manera causa material y formal, siendo, por tanto, las
ideas en cuanto tales, invenciones y productos artificiales
del hombre. De ahi que el entendimiento productor de
tales efectos se 1lame entendimiento poético; y es lastima
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
mas exactitud, la frase vols womrixés 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 demas seres naturales. Asi que al decir Aristdteles que
las causas de¢ la poesia 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.
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El hombre en cuanto animal —por su género proxi-
mo—, es ciertamente ser natural, como los demas 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
Aristteles.

3, Las operaciones de imitar (pepeiofa), aprender,
deleites especificos 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
Aristdteles una palabra que pudiera darnos la clave de su
pensamiento: vipdvurov, innato, casi injertado. E innato
y natural no son, ni de lejos, lo mismo. No cabe aqui
meterse sutilmente a distinguirlos, pero las metiforas de
injertado, sembradc, inoculado, insito nos dan de por
si a entender que cabe un cierto parasitismo, una vida a
expensas y en la despensa de otra vida, inferior o supe-
rior —recuérdese la teoria teolégica de la gracia santifi-
cante—, y que tal vez la vida intelectual del hombre se
asemeJe mis a una vida que vive parasita de otra infe-
rior —género animal—, o a germen de vida superior
que va chupando la vida inferior y terminard por reab-
sorberla y trocarla de especie, lo que no pasa a un organo
natural de una vida unitaria entitativamente, como pare-
ce serlo la de los animales puros y simples.

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

Asi, 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-
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tural material, de parecida manera la accién de imitar
(séunos ) opera una cierta desvinculacidn en las cosas
naturales y nos deja sueltos y como subsistentes en si
—lejos, bien lejos del material natural en que suelen
naturalmente producirse— acciones, hechos, caracteres y
otros objetos de fabricacidn artificial y artistica que serdn
los objetos propios y los productos peculiares de la
Poética.

Antes, con todo, de estudiar la operaciéon imitar
como causa especialisima de las obras artisticas en cuanto
tales, y en cuanto productos superiores y fundamentados
sobre los artificiales, es preciso que redondeemos el con-
cepto de artificial para delimitar asi exactamente los do-
minios de la técnica, y de su operacidon propia que es la
de reproducir, frente a los del arte y su operacidon pecu-
liar que es la imitacion.

En los objetos artificiales se da, ciertamente, una des-
vinculacién 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. Asi, aunque una maquina sea una cosa artificial en
que las operaciones peculiares de ella -—convertir las
ondas en sonido, convertir la energia calorifica en me-
canica...— 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 actian son bien reales y produ-
cen efectos reales. La corriente 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
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la energia calorifica 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-
téineamente al hierro, ni en estado amorfo ni en ningin
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 artificialidad des-
vincula ciertamente la conexidén 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 esta 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 irbol pintado crece y vive...:
y todo esto sucede no porque las condiciones d¢ un cua-
dro sean artificiales —que también lo son las de una
maquina, Yy 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-
tinGian siendo visibles; y por este criterio el cuadro, en
cuanto visible, es un objeto artificial; pero incluye una
dimensidn de ¢rrealidad. 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 artistico en una
obra estarad dada por el niimero de elementos reales cuyos
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objetos representados por ellos no hagan efectos reales,
los que hicieran de hallarse en un mundo natural o en
uno artificial.

Lo artistico opera, por tanto, una mas radical des-
vinculacidon Ontica que lo artificial, porque lo artistico
hace que una cosa quede reducida a su pura presentacién,
sin ser realmente lo que parec? y sin hacer lo que segin
su ser debiera.

Lo artistico desvincula aparicién 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 alin mas perfiladamente y caracteristicamen-
te visibles y recognoscibles que en su mundo natural o
artificial. ,

Pareceria, colocados en plan estrictamente ontold-
gico —del ser en cuanto ser—, que la expresion alegre,
triste, severa, majestuosa, burlona, religiosa, extatica, hi-
pocrita . . . 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 mas 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 expresion 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 expresion de un rostro estd en un cua-
dro o estatua como accidente sin su sustancia natural,
reducido a pura y simple presencia, a fendmeno, 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 —fisiologicas o
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no — y denota, cual accidente real, algo que al sujeto
real le estd 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, “‘das Lebewoh!’’, 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 esta reducida, por
hablar ast, a puro apariencial, a tristeza subsistente.

Pero el caso superlativo en este punto lo constituye
el medio real que llamamos aire. En 1a palabra pueden
aparecerse todas las cosas: reales, ideales, materiales, es-
pirituales, vivientes, inanimadas, colores, sonidos, obras
de arte, pasiones . . ., sin fhacer lo que son en si mismas.
Y en nuestra palabra, ser real, esta presente de alguna
manera Dios y sus atributos, el alma y sus propiedades,
y lo estan 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— estan tan sOlo presentes sin hacer lo que son
llega a su maximo. Y por este motivo la palabra es el
lugar propio para las producciones artisticas.

Es claro, ademas, que esta cualidad de ser lugar sis-
tematico y propio para las puras apariciones de las cosas,
su poder artistico, se asienta inmediatamente sobre una
elaboracién cartificial del sonido, y no sobre lo natural

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

XXXty



INTRODUCCION A LA POETICA

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 ontolégico en su acepcién clasica. 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 modificacién 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
sefalaria 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 segin su tipo de ser. sino en desco-
nectacién con las demas causas del ser en estado natural.

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

3. Ser artistico y operacion artistica. Para poder pre-
cisar las ideas designemos por la palabra "reproduccion”
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-creacién de lo natu-
ral, podréd ir, desde modular el aire que espiramos no
segin el ritmo de la respiracidn fisioldgica, sino segin
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ciertas direcciones del mismo al salir de los pulmones
—segun hacia donde lo proyectemos, dice Anstoteles.
Poética. 1456 b 25 sq.—, hasta construir una maquina
que nos dé aisladas fuerzas que en estado natural estaban
fundidas con los cuerpos mismos.

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

Inutar, por tanto, no sxgmflca pnmanamente poner-
se a copiar un original, ajustandOSe lo mas posible a él
—que en este plan la mejor imitacidon fuera por genera-
cién dentro de la misma especie, por reproduccion biolo-
gica—, sino darle un nuevo ser en que no tenga ya que
ser real y realizar u obrar segin su tipo de ser real.

Serd, pues, rmitacion toda accidn cuyo efecto sea una
pura presencializacion.

Y asi 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, serd imitacidén, aunque, 2l pie de la letra, no
copie a nadie, por ser tal objeto original y nunca vis-
to, original y nunca oido, como una sinfonia o sonata.

Y el marco, o los silencios inicial y final, tienen esa
faena de indicar que lo que dentro de ellos cae esta cau-
salmente desligado de todo el universo real — que los
hombres representados dentro de un cuadro no forman
sociedad rezl con nosotros, que las casas pintadas no :tie-
nen que constar en el catastro y pagar en cuanto tales
contribucidn, ni los campos o mares pintados tienen que
entrar en geografia ninguna ni en disputas de fronteras
juridicas .
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4. Sentido de mimesis en Aristoteles. Mimesis sig-
nifica en Aristoteles conjuntamente reproduccién imita-
tiva, es decir: una sintesis de acciones artificiales y ar-
tisticas, de modo que las artificiales se ordenen a las
artisticas y en ellas llegue la obra a su término Poético.

Y en este sentido son igualmente poetas los pintores,
escultores, musicos y literatos; y Aristdteles aplica su
teoria a pintores, a esculiores, a musicos . .. aunque se
dilate complacientemente en las producciones literarias.
(Cf. Poétiga, cap. 1, 15, 20: cap. 11, 5; cap. vi, 25, don-
de llama a Zeuxis y Polignoto poetas.)

No define Aristételes explicitamente en parte alguna
qué deba entenderse por mimests ( pipnois) y por poiesis
(moinois) ; pero del contexto puede sacarse con relativa
seguridad.

La interpretacién propuesta se basa en dos conceptos
perfectamente diferenciados en nuestros dias: los de arti-
ficial y artistico.

Téngase, por fin. presente que artistico no equivale,
ni muchisimo menos, a bello. Podri haber cosas artisti-
cas que no tengan la cualidad de bellas; y no fuera des-
acertado decir —asi en conjunto, y con ligeras reservas—
que todo el estilo cubista cae dentro de la categoria de ar-
tistico y estd casi totalmente privado de la calidad de
bello. Pero determinar en concreto qué obras son exclu-
siva o predominantemente artisticas, y cuales otras bellas,
es asunto que no nos corresponde tratar aqui.

La Poética de Aristdteles no es tampoco un tratado
sobre la “‘beileza literaria’ o sobre las condiciones para
que una obra literaria sea bella, sino un tratado sobre
las condiciones que hacen posible una obra litetaria ar-
tistica, 'y seccundariamente bajo qué condiciones serd
técnica, en el sentido de artificial, de artificios especiales
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que se emplean para las obras poéticas, diferentes de los
artilugios. artefactos o aparatos que se¢ emplean para
obras de caricter tecmco, en sentido corriente: para una
casa, para una maquina...

En nuestra traduccién hemos empleado la frase re-
produccién tnmtativa, reproduccidon por imitacidn, imi-
tacion y reproduccidn para verter el doble sentido de la
palabra arnistotélica, fuera de los casos en que se toma
esta palabra en sentido amplio y no estricto.

Que el problema de 1a Poética esté colocado en plan
de estudio de los artificios técnicos ordenados y eficaces
para la presentacion artistica de los objetos, y no para
una presentacion artistica y bella a la vez, se conocera,
entre otros detalles que iremos notando, porque el tér-
mino mismo de belleza sélo aparece una vez a lo largo
de o que de esta obra se nos ha conservado (1450 b
37): y jamis como punto de vista bdsico.

Ademis: el plan de la Poética, tal como lo esboza
Aristoteles al comienzo mismo de la obra {1447 a),
incluye solamente los aspectos de qué es la Poética, sus
especies de obras, su peculiar virtud, modo de componer
las tramas, argumentos o intrigas, “‘st se qu:ere que la
obra poética sea bella’”, wuAds ¥av; y como a lo largo
de la obra no se plantea jamas el problema de bajo qué
condiciones especiales o suplementarias la obra poética
serd bella, se sigue que la belleza sobreviene automatica
Y necesariamente si se ponen las condiciones para que
una obra sea artistica. Sdlo en nuestros tiempos la filo-
sofia comenzari a distinguir entre arte y belleza, y sefa-
lar valores exclusivamente artisticos que no caen dentro
de la esfera de lo bello. Pero en Aristdteles y los griegos
clasicos arte y belleza van {undidos, no belleza y técnica,
escrictamente tomada.
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La operacién mimesis incluye, por tanto, desde nues-
tro punto moderno de vista: 1, operaciones técnicas, ar-
tificios peculiares; 2, operaciones artisticas,

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.
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Efectos propios del Arte en cuanto tal

La kdtharsis o purificacion de los afectos, Dejan-
do para la Introduccion técnica la historia de las interpre-
taciones que de esta palabra se han dado, vamos a pro-
poner aqui 1a que se deduce de ciertas ideas capitales de
la filosofia aristotélica.

a) la reproduccién imitativa versa, segiin Aristdte-
les, primariamente sobre acciones. Es decir: se trata, en
primer lugar, de crear un clima artificial para las accio-
nes, separandolas, de consiguiente, de los sujetos histé-
ricos en quienes se produjeron, mezcladas, fundidas con
su vida individual, con sus pasiones concretas, con acci-
dentes de lugar y txempo, con defectos, con inconscien-
cia... La re-creacidon o presentacidn artificial consistira
en separar una accidén o una gesta de tales contingencias
y ofrccerla pura, monda, en su esencia simple y desnuda.
Y para desligar una gesta de contmgencnas tales como la
individualidad del sujeto en quien pasé o la hizo, para
limpiarla de mil excrecencias importunas y circunstancia-
les, el medio mejor es que tal accidn la haga otro sujeto,
que no la realice ]a personc individual que la hizo, sino
an personaje, un individuo despojado de su individua-
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lidad y disimulado bajo una maiscara. Tal es la faena
del teatro: hacer de las cosas una simple exhibicién. El
especticulo teatral verifica, de consiguiente, una cierta
clase de abstraccidn, 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 accién
o gesta historica hace de base inmediata de sus compo-
nentes artisticos: trama o argumento (gdvfos), episodios,
reconocimientos, nudo, desenlace. . .

La reproduccién imitativa (ulpnos) se hace, por tan-
to, en un ambiente artificial en cuanto a lugar y perso-
najes: teatro y actores.

De consiguiente: las reacciones afectivas de los espec-
tadores tendrin 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: asi como el marco de un cuadro nos esta
indicando que el contenido encerrado en ¢l hay que con-
siderarlo como mundo aparte, en total desconectacidn
causal con el mundo real, y los silencios que encierran
una pieza musical nos dicen discretamente que la compo-
sicidn 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 apat-
te de todo lo real, de parecida manera el teatro y sus
procedimientos, todos ellos artificiales programéticamen-
te, nos estdn diciendo que ¢l 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 modificacidn artifictal que se llama
espectador (Oedrys).

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
especticulo— estén a tono, y no suene uno de ellos, la
obra teatral, en tono artificial y artistico, y el otro re-
suene en tono real, entitativo.

Por tanto: purificactén de los afectos tendra que sig-
nificar por de pronto: tono o temple especial, artificial
y artistico, remotamente real, lejanamente natural.

Esta purificacién 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 dird Aristételes
que en las tragedias no han de presentarse las cosas o
acciones ‘‘con truculencia, ni infundirse miedo mediante
espectaculos monstruosos, que no ha de buscar la tragedia
el producir toda clase de placeres o afectos, sino los pro-
pros”’. (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 fisico, natural, real, ontoldgico.

La causalidad o tipo de influjo del espectdculo sobre
el espectador, las respuestas de sus afectos a las acciones
de los actores no pueden ser reales, st han de ser teatrales

y estar a tono con el espectdculo.

b) Ademas: los actores reproducen imitando accio-
nes de esforzados. Comencemos por notar que el término
orovdaios junta en griego las dos significaciones de los
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nuestros: esforzado y bueno; y que. segun Aristdteles,
la base vital para ser bueno éticamente es la de ser es-
forzado (owovdatos). Y aqui mismo veremos que intro-
duce entre los elementos artisticos el caricter (9fos), que
es la modificacion 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.

Mais en especial: si distinguimos y dividimos en
el cardcter (#fos ) una base o estrato fisioldgico-real ——el
temperamento—, y otro estrato ético —la bondad—,
diriamos que caracter se compone de temperamento es-
forzado y rectitud ética. Y caben dos casos: 1, en que
el cardcter actie en el plano real, dentro de la vida indi-
vidual y social de una persona, caricter enlazado cau-
salmente con la naturaleza y con la sociedad humana me-
diante las leyes reales socioldgicas —y en este caso no
nos hallamos en plan teatral ni artistico, sino real y
Ontico—; 2, en que el caracter actiie en plan teatral, des-
vinculado del orden causal fisioldgico, psiquico, social.
Y naturalmente el caracter ético, tal como se ofrece y tie-
ne que darse cual espectaculo en el teatro no poseera los
matices de imperativo categdrico, de mandato inflexible,
de causa final. que lleva adjuntos en el estado real.

Pues bien: al reproducir imitativamente acctones 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 im-
petus causales, que cuando presenciamos dichas acciones
¢n el mundo real, en el trato social.

Seria, pues, falsificar de raiz un especticulo teatral
pretender obtener de él respuestas éticas del mismo tipo
que las que hay derecho a esperar ante un ejemplo o
¢scarmiento 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-
ficacidn para que puedan ser incardinados al teatro y, en
los propios, el hombre tiene que poner una cierta medida
para que reaccionen en plan teatral.

La imitacion (pipnos) 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, podriamos decir: pu-
tificar afectos. animicos y éticos, consiste en colocarlos
fuera del orden real y causal.

c¢) Pero no basta con esta condicion negativa para
obtener el propio y positivo sentido de la karbarszs aris-
totélica. Es preciso afadir la condicion de “‘término
medio”’.

Para proceder en este punto por sus pasos, anotemos
los siguientes: 1, término medio no tiene sentido sin
extremos. Ahora bien: en Ia cuestion que nos ocupa, los
afectos extremos son el terror ante lo tremebundo
(¢6Bos) y la conmiseracién ante lo miserable (éAeos).

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-
naturales, diabdlicas, magicas... que pueden disponer
de nuestra vida, de nuestra integra realidad, a su talante
y segun sus ocultos designios, sin defensa postble por
nuestra parte.

El terror, propiamente tal, constituye, por tanto, el
extremo superior de los afectos reales, pues nos coloca
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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-
seracidn ante la miseria. Y nos sobreviene, como dice
aqui mismo Aristoteles (1453 a), al caer en cuenta de
que por ser semejantes al desgraciado nos puede sobre-
venir lo que a ¢l le estd pasando. Y esta semejanza llega
a todos los puntos, pues por set reales y cosas de la natu-
raleza fisica nos puede pasar todo lo que pueda pasarle
a la piedra, al arbol, a las bestias; ademas de que, por
ser semejantes a los demas hombres, pueden sucedernos
todas las desgracias del orden social.

La semejanza en realidad constituye el fundamento
real del afecto infimo o extremo inferior, que es el de la
conmiseracién; mientras que nuestra inferioridad frente
a Dios, a los Dioses y potencias magicas 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, esta colocada la realidad huma-
na. Y de esta su colocacidn intermedia surgen los afec-
tos: unos hacia los extremos ¢n cuanto tales, y otros,
que, por técnicas convenientes, tenderan a mantenernos
alejados de tales extremos para asi 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 el orden del ser: Dioses y realidad
fisica, Y por ambos podemos echarnos a temblar de pies
a cabeza en nuestra realidad. Y aun dicen que tal temor
es principio de la sabiduria.

Con una frase de Heidegger diria que los afectos:
temor ante lo tremebundo y compasién ante 1o miserable
nos descubren que nuestra realidad esta, por constitucion,
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condenada a muerte: es realidad en trance de muerte
(Setn zum Tode).

No interesa agui si habri algin medio real para eva-
dirnos de 1a peligrosidad de tales extremos, algo asi como
una posicidn de fiel de balanza o linea 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 seria cuestién eminentemente onto-
16gica.

En la ética descubre Aristételes el mismo problema.
Cada virtud tiene, como es claro, su contenido propio,
su plan de actos especificos —que con unos actos se prac-
tica la lealtad y con otros la justicia; que unos son [os
actos caracteristicos de la humildad y otros los de la
valentia . . .—; empero, como la virtud tienc que ser
practicada por un hombre, es decir: por un ser intermedio
¢n la escala de los seres. habra que practicar las virtudes
segln un término medio que no descentre al hombre,
haciéndolo caer hacia el Absoluto, por una practica des-
mesurada de la virtud, o hacia el extremo inferior, hacia
lo animal puro y simple o hacia lo fisico. Y este térmi-
no medio {uéoov) entre exceso (imepBory) y defecto
(A eayis ) hace que 12 practica de la virtud sea humana
Y un bien para el hombre (dvOpiwivoy dyabiv) .

(Recuérdese que para Platdn no existe tal imperativo
moral de conservacion del hombre, o de término medio;
porque todo, todo, tiene que estar convergiendo y orde-
nandose hacia el Absoluto, en plan de¢ virtudes teolo-
gales. como dira la teologia cristiana, hacia una reabsor-
<ién en Dios con pérdida de la individualidad y aun del
tipo de realidad humana. Si esta tendencia llega o no a
realizarse es cosa distinfa.)
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Y asi, siguiendo este plan, sefialara Aristoteles para
cada virtud los extremos que debe evitar: valentia, entre
cobardia y temeridad; magnificencia, entre despilfarro y
avaricia, etc.

Pues bien: si las acciones, para que sean morales tie-
nen que permanecer Yy moverse por esa linea de equilibrio
entre exceso y defecto, la reproduccidén imitativa de ellas
tendri que estar sometida a parecida norma: caminar por
un limite o termino 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 fisico material; y Ias
reacciones o impresiones realisimas que de sus respecti-
vos contactos nos provienen son el terror o temor reve-
rencial, y la conmiseracién o compasién.

La reproduccién imitativa rrdgica. forma suprema,
segun Aristételes, entre las formas literarias, intenta pre-
cisamente fijar ese limite (mepoivoroa, mépas) que pasa por
en medio de ¢sos dos extremos (&) : terror y conmise-
racién; y cuando lo consigue, llegando asi a [iberar a las
acciones reales de su gravitacidn bacia tales extremos, da
a los afectos de terror y conmiseracion, y a todos los de-
mas e¢n cuanto parecidos a ellos o proximos a ellos, un
temple o estado de pureza, su tono artistico (xdafapais).

De manera que la célebre frase aristotélica: & éXéov
xai ¢poflou wepaivovaa TV TodvtTwy mabyparwy kdfapois NO Creo
deba entenderse, salvo mejor opinidn, en el sentido de
que precisamente afectos tan realisimos y extremosamen-
te eficaces como terror ante lo tremebundo y conmisera-
cion ante lo miserable, scan los que, con su intervencion
real, purifiquen los demas afectos, porque tales afectos
extremos muy mas purificarian cxpenmcntados en actos
especificamente religiosos o de culto, éxtasis. trance, mis-
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terios, que en una representacion teatral. Ni se pretendera
que el valor de una tragedia consista y se cifre en el gra-
do de intervencién del afecto de terror real ante lo tre-
mebundo. Recuérdese que lo artistico se funda sobre lo
artificial, y que, por tanto, terror y conmiseracién han
de haber experimentado ya de antemano una transfor-
macion artificial para que puedan entrar en una obra
artistica. Y parecidamente el afecto de conmiseracién
—e]| sentirnos echados en un mundo desconsiderado que
a todos los seres trata de igual manera, bastando para
ello que sean reales y fisicos— no tiene que entrar en
ninguna obra de arte, n1 comg¢ causa ni como efecto, pues
tal afecto haria muy mavyor efecto en el orden extraartis-
tico, en la vida real.

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

En sus Problemas (873 b 22) se sirve Aristételes
de una frase que pudiera alumbrarnos tal vez lo que aqui
intenta decir, a saber: xovpiveafuc wiflovs, “‘aligerar las pa-
siones”. Y se aligera una cosa quitando peso, el peso de
lo real; pues bien, la reproduccidn imitativa, por no ser
ni accidn directamente real, ni copia scrvil de lo real,
SINO accion artistica, tendra 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 fisica de que estamos hechos en gran parte de nues-
tro ser.

Y si Aristoteles hubilera conocido la teoria de la
gravitacidén tal como la sabemos desd2 Newton, tal vez
hubiera dicho metafdricamente que se trata de andar por
la superficie y lineas de nivel que hay entre dos astros.
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linea y superficie en que se contrapesan las dos atrac-
ciones, en que los dos astros son lo Tremebundo y lo
Miserable, y la linea de nivel en que sus atracciones
reales se contrarrestan y anulan es precisamente el limite
o término medio (=épas, wepairovoa) inventado por la
funcidén estética, por la obra artistica.

Pero Aristételes, hijo de médico y aficionado a cues-
tiones naturales, transportd de la medicina el término de
purificacion, y por una metifora lo aplicd a cuestiones
de estética pura. Tal sostiene J. Hardy en su magnifica
edicidén de la Poética (Edic. Guillaume Budé, 1932), y
lo apoya con numerosos testimonios de Aristételes mis-
mo y de otros autores.

En efecto: la purificacién o purgacidn, en cuanto
operacion 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,
agil; y cita entre las cosas que hacen semejantes efectos
de purificacién o purgacidn no sélo los "‘purgantes’”
sino ciertas clases de melodias (Cf. Politica, libro VIII,
1341 b 32 sqq.), y de ellas dice que purgan (xdfupots),
o sea que aligeran placenteramente (xovpioeotar uecf’ ovis),
Purgaciéon o purificacién significa, pues, en sentido di-
recto: liberacion del peso de una realidad que se nos
estd volviendo pesada. Y tales realidades pesadas po-
dran pertenecer a muchos 6rdenes ——fisioldgico, pasio-
nal . . .~—; empero siempre purgacién o purificacién
conservari 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 los notamos como terrorificos o
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tremebundos, como miserables o maléficos. Se requiere,
pues, una purgacién o purificacién 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 reproduccidén imitativa, ha de conse-
guir y hacer en nosotros tal efecto: aligerarnous, por
purgacidn, del peso indigesto de semejantes pesadisimas
realidades.

Y con esto queda sefialado en qué consiste el término
medio a conseguir por las obras de arte: estar por unos
momentos viviendo sin experimentar Ia atraccidn de la
realidad suprema y sin caer atraidos por la realidad de
lo contingente. Y tal estar es un peculiar existir en ali-
geramienio placentero.

Por fin: en el lugar citado de la Politica dice Aris-
toteles que los cantos purificatorios o melodias 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 definicidon de la tragedia (1449 b)
he traducido la frase célebre: 8 éréov xai $ofBov wepaivovoa
v 1OV Towvrwy mebnuaTov kdapowy, por ‘tmitacion que de-
termine entre conmiseracion y terror el término medio
en que los efectos adquieren estado de pureza’’, notando
que wepaivovoa concuerda con mimests ( pipnes), que es
su sujeto propio aun desde el punto de vista estricta-
mente gramatical. Y es claro por lo dicho que terror
y conmiseracién 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 el aspecio de tremebundo, y de lo fisico ¢} de
contingente o expuesto a toda clase de accidentes, que es
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la sustancia de ser miserable. Conmiseracion, pues, y te-
rror hacen de extremos; asi como en la Etica cada vir-
tud estd amenazada por dos extremos y tiene que fu-
nambular cuidadosamente, prudentemente, entre ellos.

Y habla aqui Aristoteles de “‘afectos tales’’, rov rowd.
rwv mabpudrov; es decir: de los afectos en cuanto pat-
ticipan de lo terrorifico 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. Asi: la tristeza,
el amor, la ira, la envidia . . . todos los afectos y pasio-
nes pueden hacérsenos mis o menos pesados, importu-
nos, molestos, “‘zeales”. Y de esta sensacion de realidad
bruta, brutal y en bruto que nos puedern proporcionar
los afectos y las pasiones podra aprovecharse la ontolo-
gia. la ciencia de ser en cuanto tal; y, por ejemplo, Hei-
degger dira que los afectos o sentimientos en cierto
temple (Stimmung) son precisamente los que nos pre-
porcionan el aspecto de “gue somos™, el de nuestra reali-
dad como peso (Last) (Ci. Sein und Zeit, pig. 134
5qq. ) la respuesta 1mpres1onar1te y directa a la cuestién
de "st somos 0 no somos”, a la cuestion de existencia,
en términos clasicos. Pero lo que tiene importancia en
ontologia, 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 Ia estética o artistica,
donde se trata precisamente de aligerarnos del peso de
nuestra realidad, de bacer que nos sintamos existir y
ser reales sin sernos pesados a nosotros mismos. Y tal
efecto, en cierto aspecto antiortoldgico, es ¢l 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 accién que se Ilama smita-
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cidn, o mis largamente, reproduccidn imitativa. Y
iquién 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 filosofia heideggeriana! Pero quédese
este punto aqui.

Porfin: l1a 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 —Ila pasion por la
justicia, la pasién por la gloria de Dios, la pasiéon por el
deber en general , . .~— de ese su peso de realidad, de su
importunidad, reSponsabxlldad hacer que, siquiera por
unos momentos, nos dejen en paz. De ahi ese suti! matiz
de amoralismo —en sentido meramente negativo, no
contrario— que lleva en si toda obra de arte, sobre
todo cuando trata de temas de suyo tremebundos y do-
lientes.

2. E! placer prepio de la obra de arte. ““No se ha
de buscar sacar de la tragedia cualquiera delectacion, stno
la suya propia. Y puesto que el poeta debe proporcionar
precisamente ese placer que de conmiseracion y temor
medtante la 1m¢taczon procede, es claro que esto pr ecisa-
mente habré de ser lo que en los actos de la trama se in-
giera.”” (Cap. 14, 1453 b 10 sq.)

Y Aristételes habla frecuentemente de “‘piacer pro-
pio o casero’’ de cada especie de obra artistica. (Cf. cap.
23, 1459 a 20; cap. 26, 1462 b 10 sq.) oixeie 3o,

¢in qué consiste, pues, el placer propio de una obra
de arte?

a) Notemos en el texto transcrito que $1 bicn es
cierto que la primera frase habla explicitamente de la tra-
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gedla, la segunda pone un principio general, a saber:

‘que el poeta debe proporcionar preasamente ese placer
que de conmiseracién y temor mediante la imitacion pro-
cede'’, Tiv dmd éréov Kai Pofov &a pprioews S Hdoniy wapac-
xevilav Tov moumprijv; y que la trama de los actos o el argu-
mento habrd de estar hecho de manera que produzca
tal placer mediante tales medios.

Es evidente que, segin lo dicho, el placer proporcio-
nado por una obra de arte habra 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 s6lo preliminar al estadio artistico; y pudiera uno pro-
porcionarse modos de gozar de un placer artificialmente.
mediante artificios mis o menos sutiles y eficaces. Asi
Nerén gozo del placer imperial y semidivino de la des-
truccién 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-
ctalmente, segin un plan preparado y amanado.

Empero, pata que un placer no sélo esté en plan di-
verso y con gusto diversc del natural, sino ademas tenga
el artificial y, sin detenerse en ¢l, adquiera el gusto o
sabor artistico, es menester emplear, como dice aqui Aris-
toteles, dos medios especificos: a.1) la accién o proce-
dimiento de reproduccién tmitativa (pines), tal como
queda explicada, y b.l) el temor y la compasion, $éfos,
écos, 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 Yy ali-
gete colindolo, tamizandolo, a través de la compasién y
el temor y mediante la imitacidn. Y estas operaciones

L



INTRODUCCION A LA POETICA

de tamizacién actian en este orden: ‘‘de conmiseracion
y temor mediante imitacién’ . Expliquémoslo, como con-
secuencia de lo dicho anteriormente.

b) EIl poeta ha de ser creador (wourris) de nuevos
deleites, en el sentido de deleites naturales gozados artis-
ticamente, puesto que, por desgracia, no puede ser crea-
dor, en el sentido de inventor integro de deleites, sacan-
dolos de la nada —que entre los griegos ni se sospecho
eso ‘‘de creacién de la nada”’-—; no le quedan, pues, mas
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
modificacién que el poeta cldsico ~—y de éste tratamos—
introduce en lo natural consiste y se cifra en quitar a lo
natural su fuerza brutal y en bruto de realidad pesada,
insistente, u‘nportuna Y para conscgulr 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-
ci6n, tomados no en su natural estado —que entonces
fuera agravar y apesadumbrar las cosas con el peso tre-
mebundo de lo £ bsoluto ¢ el peso desagradable de lo
contingente—, sino en estado de purificacidn mediante
la imitacién. De manera que la operacién poética de re-
produccxon imitativa comienza por colar y purificar los
afectos mas reales, y que ponen realidad en todos
los demés a medida y proporcién de su participacién en
ellos - que son los de conmiseracién y terror, y, una
vez levigados y aligerados éstos, lo quedardn todos los
demis si por ellos pasan, es decir: si se los tamiza en
punto a realidad absoluta (componente de terror que
mcluyan) y realidad contingente (componente de mi-
seria que encierren).
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El proceso de destilaciéon poética: terror y compa-
sidon tamizados mediante imitacidon poética, todos los
afectos tamizados mediante terror y conmiseracion pre-
viamente tamizados ya, deja al fin un deleite, pasion o
afecto natural cualquiera en plan artistico y con el gusto
propio de la obra de arte, del tipo de reproduccion imita-
tiva — reproduccidn tragica, reproduccion épica. . .

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

En cambio Platén nos recuerda, con una cierta com-
placencia no disimulada en el Ién, y explicitamente de-
clarada en la Republica, que el valor propio y la fun-
cién auténtica del arte ha de ser la contraria: elevar al
grado supremo la sensacidon de realidad incluida en el
afecto “‘terror ante lo tremebundo’’, y comunicar a to-
dos los afectos esa carga de realidad absoluta, para que asi
graviten sin remedio y aceleradamente en direccidn hacia
la Idea de Bien, hacia el Absoluto.

LEn efecto —y lo dejo aqui en forma de alusién—,
nos cuenta Platén en el didlogo I6n que el rapsoda I6n
confesaba orgulloso: ““que con mus propios ojos veo a
veces como se levantan de la graderia, cdmo gritan, con
qué terribles muradas me miran, ¢é6mo se conmueven a
mus palabras” (535 E), es decir: sus recitales, de Ho-
mero sobre todo, degeneraban en tumulto. Y Platén no
critica estos efectos, tiend: méis bien a exagerarlos por
sublimacion, haciendo caer en cuenta a Ién que son
efecto de endiosamiento ( éfleos), de posesidn por las
Musas, de magnetismo divino. (Ibid., 533 D - 536 D.)

Y en la Repuablica (595 sqq.) critica a los poetas
porque su imitacién, la accién por la que crean sus obras
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de arte, resulte y se quede confinada en ser imitacién de
apariencias (¢avrdopara. Cf. ibid., 598 B), no de la rea-
lidad de verdad (dAjfea) y menos de la Realidad de
Verdad, de la Idea de Bien, centro realisimo de la ver-
dadera vida en la Ciudad ideal, “'que no es de este mun-
do”’. (Rep., libro 1X, 592 B.)

Todos los seres se hallan, segin Platdn, impelidos
(3pp1) v en ascensidn (émiBacis) hacia lo Absoluto, ha-
cia el Unico ser con seguridad (dwrébfyros) ; y este cen-
tramiento en la Realidad absoluta hace que no lo tengan
en si mismos. De consiguiente, tanto seres, como virtu-
des. como obras de arte, todo tendra que estar sometido
a esta condicidon de convergencia en lo Transcendente:
y, por tanto, una imitacidon de lo que es ya de suyo imi-
tacién (mwjpara), imagen (eixdv), sombra (oxid) de
lo Absoluto serd desviacidn del orden absoluto, pérdida
de ser, sin ganancia de ninguna clase.

[.a medida de la belleza la da, de consiguiente, la
cantidad de realidad absoluta que ¢n cada cosa se pueda
poner: la carga de Absoluto. Aqui el terror ante lo
Tremebundo no sélo no purga la realidad, sino que la
recarga, y s6lo la purga o purifica del tipo inferior de
realidad, que mas que realidad es sombra de la unica y
auténtica: la Idea de Bien.

Por el contratio: en Aristoteles todo el orbe de los
seres no converge en el Absoluto —que cuando mais
hace falta como primer motor del universo fisico, en
cuanto que el universo no es integramente un ser natu-
ral, que si lo fuera no hiciera Dios falta alguna—: la
ética, como se dijo, estd trazada en plan humano, cen-
trada en el bien humano. en el término medio: y, de
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consiguiente, su estética exigird 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 aqui.
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La Poesia como término medio entre
Filosofia e Historia

En el Capitulo 9 de la Poética se halla una de las
mas famosas sentencias de AristGteles acerca de las rela-
ciones entre Poesia, Filosofia e Historia.

““No es oficio del poeta’, dice Aristdteles (1451 a
35 1451 b 10), “el contar las cosas como sucedieron,
sino cual deseariamos hubieran sucedido, y tratar lo po-
sible segun verosimilitud o necesidad.” *Y por este
motivo la poesia es mds filoséfica y esforzada empresa
que la historia, ya que la poesia trata sobre todo de lo
universal; y la historia, por el contrario, de lo singular.”

Para interpretar correctamente este pasaje fundamen-
tal en la teoria aristotélica, notemos por su orden los
puntos sxg‘mentes.

1. La poesia ocupa el término medio entre frlosofza
e historia.

Ya hemos visto, .y es sobrado conocido, que la teo-
ria del término medio es caracteristica en la filosofia
entera de AristSteles: e igual se aplica y decrde en ldgica
—con la teoria snloglstlca centrada en el “término me-
dio””— que en ética, donde ““in medio consistit virtus”
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—"'la virtud estd en el medio”—; y acabamos de ver
que la purgacidon o purificacion 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 tltimamente citada Aristételes
Elantea el problema general de las relaciones entre Poesia,
ilosofia e Historia, y vamos a ver que su opinion esta
parecidamente guiada por la norma del término medio.

1.1) Primer término medio: lo fdctico, 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 disyuncién es metafisicamente perfecta
y cerrada, pues equivale a la de ser contingente y ser
necesario. Asi que desde el punto de vista estrictamente
metafisico no hay término medio alguno entre realidad
de hecho y realidad -por necesidad.

Y la poesia no pretende hallarlo bajo tal punto de
vista, pues precisamente intenta evadirse de lo real y sus
tipos, no por intromision o invencidn de otro tipo de
realidad, sino por simple evasion. Ahora bien: desde
siempre, y no digamos solo 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 sefia-
lan el "'que es’’ de las cosas, mientras que las ideas, con-
ceptos, definiciones nos declararian sus ““qué es”, sus
esencias.
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Los afectos, pasiones, sentimientos..., colocados
en plan natural servirian para la faena ontoldgica estric-
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 quedd ya
largamente declarada.

Empero, cuando los afectos se libertan de esos ‘‘te-
rribles vinculos del ser, en la bellamente circular cdrcel
de la Verdad siempre preso’’, como decia Parménides
(Cf. Poema ontoldgico, traducc. del autor, Edic. Univ.
Nac. de México, 1942, pag. 14), descubren un original
tipo de trato con la rezlidad que es el optativo, el de
“osald”, el de los paraisos 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 gustaria, de lo que
optaria cada afecto de dejarle a él la faena de hacerse su
universo —que un mundo peculiar deseara para si el
amor; otro, el odio; otro, la pereza...—, constituye
una manera de término medio, de orden estético, por el
que nos evadimos de la disyuncién sin término medio
entre realidad fdctica y realidad necesaria.

Y como la imitacién poética debe guiar puntualmen-
te por ese término medio que va sorteando lo Treme-
bundo (realidad necesaria) y lo Miserable (realidad
factica), nos viene a decir aqui AristOteles que los afec-
tos puestos a desear, oie yévaro, o cambiar la cualidad
(ofa) 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 mas contingente que es el individuo, la cosa suelta
(éxaorov), expodsito entitativo a todas las miserias; ex-
tremo real a evitar estéticamente. Y por su parte, y por
carta de mis, la Filosofia tiende a descubrirnos y tra-
tarse con las cosas eternas, inmutables, necesarias —o
como decia solemnemente Platon: “‘filésofos son los ca-
paces de estar en contacto con lo eterno, lo idéntico, lo
inmodificable’’, ¢ \ioopor of ot del xard ravrd doadrws Ixov-
ros dwipcor dpdrreobar (Repablica, 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-
cién filosofica, 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
—ametafisico, ahistérico— se llama ‘‘interpretacion y
vivencia optativa del universo’’.

El poeta es, pues, en cierto sentido, “‘varén de de-
seos”’. Y es, sea dicho sin intencién de injuriar a nadie.
el que nos ha creado paraisos mids deseables.

Se corresponde, pues, perfectamente esta afirmacidn
aristotélica acerca de la posicién intermedia de la Poética
entre la Historia y la Filosofia con 1a de que la tragedia,
modelo de producciones poéticas, ha de procurar guiar
fos afectos por una linea de equilibrio, equidistante de
lo Tremebundo y de lo Miserable, haciendo asi que los
afectos se purguen de terror y de compasidn reales.

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

De nuevo: la disyuncidn entre verdad y falsedad no
admite término medio alguno si nos colocamos en plan
estrictamente filosofico. Pero como la Poética se ha pro-
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puesto - programadticamente evadirse, sin discutir, de lo
entitativo y sus.ordenes y. ordenanzas, por esto inventé
la verosimilitud, exbs, que;-si, en-cuanto palabra, parece
decir o expresar “semejanza’ con lo ‘‘verdadero’, en su
original significado pretende otra cosa que expresd Aris-
toteles de insuperable manera al decir: wpoarpeirfar &¢
ddivara exéra palov 7 Swara dwlBavu, “‘es preferible im-
postble verosimil a posible increible”’ (cap. 24, 1460 a
25-30); de manera que las nociones de imposible y po-
sible, tomadas en su estricto sentido filoséfico, y tal
como se descubren y persuaden a la razén (Aoyoc) no
bastan ni se ajustan a las exigencias de un sentimiento
libertado por la imitacién poética de toda sujecién a o
real en cuanto tal. Y asi puede suceder que lo posible
convenza a la razén, y resulte increible para el senti-
miento, y que, por el contrario, algunas cosas parezcan
imposibles al entendimiento y que, con todo, resuiten
creibles a ciertos afectos. Esta disyuncién y separacién
entre posible-imposible, creible-increible —de modo que,
contra las racionales exigencias, no vayan necesariamente
unidos posible y creible, imposible e increible-—, 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 ontologia, metafisica,
l16gica, ciencias .

Lo verommxl se define, por tanto, en relacxon a los
sentimientos purificados estéticamente, purgados de te-
rror y conmiseracidn, es decir: libertados del peso de lo

real.

1.3) Tercer término medio estético: lo maracilloso
e inexplicable.
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“En las tragedias”, dice Aristoteles, “"hay que em-
plear lo adnmrable; 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-
tifico. lo sabiamente conocido (Adyos, émomijun, dodia ).

Al pretender, pues, Aristoteles sefalar la empresa
(Zpyov) u obra peculiar de la tragedia y epopeya -—sus
géneros preferidos—, dijo que debian (3¢ ) emplear lo
admirable o lo maravilloso y lo inexplicable (&-Aoyov,
irracional) como recursos propios, que los de la razdn
fueran silogismos, figuras demostrativas, definiciones,
divisiones . . .

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

En cambio: en los sentimientos purgados de exi-
gencias reales, y, por tanto, alejados de la orbita de la
metafisica, lo admirable y lo inexplicable son causas de
sutlles Y saboreables deleites. “"Lo admirable es deleito-
so’’, dice aqui mismo Aristdteles. -

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

Y ahora resulta factible dar una interpretaciéon su-
plementaria de aquella frase aristotélica: “la poesia es
empresa mds filosofita que la historia (1451 b 5), por-
que si la filosofia comienza a engendrarse con la admi-
racién ( favpdlay), 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 filcsofia, siendo, por ello, mais
filoséfica 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 razdn Aristételes de por qué la Poética es més
filosofica que la historia, dice: “‘ya que la poesia trata
sobre todo de lo universal; y la histor:ia, por el contrario,
de lo singular. Y hdblase en universal cuando se dice

qué cosas verosimil o necesariamente dird o hard tal o
cual por ser tal o cual”’. {1451 b 5 sqq.) Por sola esta
frase pareceria que la faera de la poesia se asemeja peli-
grosamente a la de la ciencia, cuyo objeto es lo univer-
sal: las conexiones universales, vilidas necesariamente o
cuando menos probablemente, los conceptos univer-
sales . . .
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Para dar de este pasaje una explicacién aceptable, o
cuando menos sugerente de otras mds acertadas, propon-
go al lector los puntos siguientes:

a) distingue AristOteles entre “‘posible’” y “‘posible
segun verosimilitud”’, Svvurd xava vd dxés- (1451 a 35.)

Posible e imposible son categorias ontoldgicas que,
en cuanto tales, no s6lo no han de entrar.,en la Poética y
sus obras, sino que han de ser transformadas por esotras
categorias sentimentales que se llaman creible, increible.

(1460 a 25 sqq.)

b) Parecidamente no interviene en la poesia el logos
o razén, razonamiento . . . en cuanto tales, sino que tie-
nen que ser modificados, y saber el logos no a principio
de sabiduria, sino a deleite, Hdvouévos Aiyos, (1449 b
25.)

¢) Lo absurdo. drerov, es otra categoria propiamen-
te ontoldgica: y sin embargo puede entrar dulcificada
en la poesia; y es habilidad propia de poetas excelsos
como Homero, quienes saben hacer desaparecer (dpavi-
{av) lo absurdo bajo especiales deleites (6 monris ddavi-
¢t §&vwy 76 dromor, 1460 b).

d) El poeta puede parecidamente servirse con éxito
de la falsedad (yddos), inaprovechable en ontologia;
porque dice AristSteles. por muy raro que parezca seme-
jante afitmacion en labios de un metafisico, que hay una
cierta manera de “‘decir la falsedad como se debe’’, yedy
Atyev &s 34; y es, decirla en forma de paralogismo,
mapadoyionds (1460 a 15 sqq.): que es una habilidad
especial de nuestra alma (4vxi), no del entendimiento,
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saber elegir entre absurdos 16gicos, dejando unos por poé-
ticamente o politicamente o sentimentalmente desapro-
vechables —aparte de su perpetua e incorregible inser-
vibilidad logica y racnonal—, Y emplear otros para fines
artisticos, sentimentales, éxitos oratorios, politicos. . .
Y he traducido wapakoywpuds 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 poesia.

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

Y aplicando este principio a los casos que nos inte-
resan digo que las palabras “necesario’’ (drayxaiov), “uni-
versal’’ (xafirov) han de ser entendidas con adicidn de
una categoria poética. Por ejemplo: “necesario’” creible
o verisimil, o placentero; universal creible, verosimil o
deleitable.

Cuando dice, pues, Aristdteles, en el lugar que esta-
mos comentando, que la poesia trata de lo untversal, ha
de entenderse de ciertos universales que puedan reunir
las notas poéticas de creible, deleitable, verosimil, 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 real rdad
sensnble, mtehgxble y absoluta— la afirmacidén univer-
sal: ‘‘todos los numeros pares son divisibles por dos”,
y deja completamente frio a cualquier sentimiento la
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proposicién universal verdaderisima: ““todas las funcio-
nes difecenciables son continuas’”’. En cambio: la uni-
versal “rodos los hombres son mortales’”” ya nos afecta
sentimentalmente un poquito mds; pero la conmocion
sentimental llega a su miximo cuando, al final, por
ejemplo, de la tragedia de Séfocles Edipo Rey, el Cori-
feo profiere aquella proposicién légicamente universal:
"’Ningin mortal puede tenerse por feliz antes de haber
llegado, libre de males, al término de su vida’”, *Qére
Bvurov Sur’ dxcmy Ty gehevralay déov fpépav Emoxoroivre pndey’
SABlav, wpiv dv Tépua Tob Plov wepdoy pndéy dyaviv mabuy,
(1528-1530.)

Y lo que, interpretativamente, se acaba de decir res-
pecto de proposiciones universales con valor poético, lo
dice explicitamente AristGteles acerca de ciertos tipos de
silogismos, que, ademads de su valor cientifico ( dwddeis ),
poseen valor sentimental, hablan al inimo y que por
eso se denominan évbiunua; év, fuuss, entimemas. Y pro-
ceden tales silogismos por verosimilitudes (€ixés) o por
signos o sefiales (omueiov), categorias poéticas, de las
cuales la segunda, los signos, servirin para los recono-
cimientos, elemento integrante de la tragedia y epopeya.
(Cf. 1452 a, 30 sqq. 1454 b 20 sqq.)

Y para explicar Aristételes qué deba entenderse por
verosimil (eixos), dice: eixos éori wpéraos vdolos, lo ve-
rosimil es una proposicién que ha llegado a set del do-
minio pablico, que anda en todas las lenguas, proposi-
cion-opinion publica (év-8oa) . Y segiin esto el entimema
serd un silogismo que procede por verosimilitudes, ovAAo-
ywpos ¢ dxérwv, (Analiticos primeros, Il, cap. XXVII,

70 a.)
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Pues bien: de tales silogismos que, mediante lo senti-
mentalmente, animicamente verosimil proceden y argu-
mentan se forma el con_;unto de argumentos servibles
para la Poética, y las proposiciones que en ellos entren
serin proposiciones poéticamente utilizables, en virtud
de tales propiedades extralSgicas y extrarracionales.

Cuando dice, pues, Aristételes que la poesia versa
sobre lo urmversal, ha de entenderse sobre ciertos univer-
sales con valor de entimemas, de proposiciones que ha-
blen al dmimo, a los afectos purgados y purificados del
lastre de realidad excesiva, propias de terror y conmise-
racion.

Y parecidamente: cuando da por razén de que la
poesia apunte (e¢roxd{erar) hacia lo universal, porque
pretende “‘decir qué cosas verosimil o necesariamente dird
o hard 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 verosimil
o necesariamente a otros dichos o hechos sea silogismo
entimemdtico.

Habri que entender, pues, por universal poético
aquellos universales que, ademais de valor cientifico, po-
sean resonancias animicas y sentimentales, pocos en ni-
mero en comparacién con los universales cientificos, 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 ianimo 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 numero de proposiciones entimemdticas que
los poetas han incluido en sus poemas, recuento que tal
vez nos llevara a bien apreciables descubrimientos para
la psicologia de arte.

2. Pero al sostener AristOteles que la Poesia ocupa
el término medio entre Filosofia e Historia, supone im-
plicitamente que la Poesia es inferior a la Filosofia, que
es un estadio bacia un término final, y que, de consi-
guiente, “Poesia es Filosofia a mitad de camino”’.

Que, en efecto, -para el racionalista implicito y ac-
tuante en todo griego clasico lo probable se ordena a lo
necesario; lo posible, a fo actual y a lo necesario; lo ve-
rosimil, a lo ciecto; el entimema, al silogismo apodictico;
lo fdctico, a lo necesario; lo inexplicable, a ser explicado
racionalmente; lo admirable, a ser mirado por el enten-
dimiento sin admiracién, con intuicion; lo absurdo, o
sin lugar clasificable (d-réros) respecto de las casillas
o categorias de la razdn, a ser encastllado en categorias
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 artisticos de 1a Poética son
otros tantos estados a superar y esclarecer por la Razén,
por la filosofia.

““La Poesia es empresa mds esforzada y mds filosofi-
ca que la Historia, pero menos esforzada que la Filosofia
moral y menos filosdfica que la [6gica o que la ontolo-
gia.”” Y esta es la verdad entera que se oculta en la afir-
macién a medias que venimos comentando.

Por esto dijimos al principio que el plan de la Poé-
tica es un plan ontolégico, que el punto de vista y el de
juicio es la Ontologia. (1, I, 2, 3.)
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El predominio de la accién, y el consiguiente
de la tragedia. Sus raices en la filosofia
de Anstételes

1. Los estados de una evolucién completa y perfec-
ta de un ser son, segin Aristdteles: (1) estado de poten-
cia (drams), (2) estado de acto (évépyen), y el estado
de acto sera perfecto (évredéyew), es decir: habra lle-
gado el ser a su fin y final (év, rékes, &av), si el acto
tiene constitucidon de forma, popdyy (3), y si la forma
posee idea propra, €eldos (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 impetu intrinseco e innato (4ppn) al estado de
acto, de ponerse en obra y hacer la obra de si mismo
(épyov) : constituirse, y esta serie de acciones autocons-
titutivas estd guiada por un fin, tiene final (té\os);
fin y final en que se ostenta y domina la forma de la
especte, con sus propiedades, y esta forma especifica es.
definible, realiza una idea.

Hay seres, como los artificiales, cuya materia no pasa
por si misma de estado de potencia al de acto, y, cuando
una causa eficiente realmente distinta y con sus planes o
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fines. les ha dado un cierto estado de acto, con una cterta
forma, tal forma no conforma de por si al material, ni
el material la defiende o reconstruye ~—que ningun arte-
facto o miquina reconstruye sus partes ni poco ni mu-
cho—, ni en rigor se puede decir que la configuracion
que en un momento dado tenga el material —forma de
mesa, de casa...— sea final, pues tal cosa no resistird
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 eidos, no posee idea de la
que puedan sacarse conceptos universales y necesarios, y
formar con ellos una ciencia: biologia., anatomia, fisica,
quimica, astronomia... La figura de objeto artificial,
en cuanto figura de objeto artiftcial, no posee propieda-
des ni definicién alguna, porque el caricter de artificial
hace que su contextura esté sometida a una causa eficiente
externa, y a sus planes; ahora que su figura, por ejemplo,
en cuanto figura simplemente podra admitir definicién
y entrar con plenos derechos en la geometria.

El caso modélico, pues, para Aristdteles es aquel en
que un ser, por impetu intrinseco, pasa de su estado de
potencia al estado de acto; el acto es fin de los actos o
acciones intrinsecos del impetu natural, y tal acto realiza
una forma, tal acto defiende con mayor o menor fuerza
su forma, la forma a su vez actia y conforma realmente
a su materia y por fin, para colmo de ventura, tal for-
ma encarna una idea, algo definible, pasto para la razén
y objeto de intelectual contemplacion.

Pues bien: la reproduccién tmitativa ha de repro-
ducir, sobre todo, ¢l tipo supremo de ser que es el descrito,
en que el centro s¢ halla en la accién (=palis) y en el
acto (mpaypma), acto que es sintesis de acciones, ordenadas,

con finalidad intrinseca. y con definicidn.
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Y esta sucesion ordenada y realizada por impetu in-
teinseco: potencia-acto-forma-fin-idea, dentro de un mis-
mo ser, lo caracteriza como natural y sustancia (cloia )
perfecta. Lo demas: de que tal serie se realice en carne y
sangre, en vegetal, en cuerpo fisico 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 Aristdteles lleva en su mente
para juzgar del grado de perfeccidon de una obra poética.

Ahora bien: la obra de arte tiene que ser, por defi-
nicién, artificial en cierto grado y en cierta proporcion
también artistica. Pero Aristoteles, como queda repeti-
damente dicho, asienta como en punto de partida, en
materia, lo artificial sobre lo natural; y a su vez el ipice
de la evolucidn habra 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-
cion (II).

Y dada la preeminencia por el ser matural —justi-
ficada en clertos limites, porque el ser natural tiene in-
trinsecas las cuatro causas— y la dignidad racional emi-
nente de las ideas, 1a obra de arte, en cuanto artificial y
artistica, tendra que estar sometida a las dos condiciones
basicas: 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 evolucidn, lo mads intrinseca po-
sible, surgirin forma e idea,

Y como el dpice y culminacidn de los seres naturales
lo constituye el hombre, el hombre sera el punto de par-
tida propio de las obras de arte, el tema central y propio
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de la Poesia. La reproducciéon imitativa de paisajes, de
animales, de formas geornétricas . .. no interviene para
nada en las consideraciones de Aristdteles, 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 desagradarian, por excitar sentimientos penosos

(1448 b 10).
Ademas: las reproducciones imitativas de escultores,
pintores . . ., aunque imiten cosas y actitudes, las pre-

sentan sobre material no viviente, y menos sobre humano
—sobre cosas fisicas, inferiores al tipo de ser fisico su-
premo que es el hombre, vgr., sobre lienzos, paredes,
en piedra, marmol, con colores inanimados, con tra-
Zos . . .—, y ademas como actos y formas que no confor-
man activamente el material —que el marmol no de-
fiende con sus actividades naturales la forma de la mas
bella estatua que en ¢l se haya esculpido, ni las propie-
dades fisicoquimicas de los colores ponen el menor em-
peito en conservar la figura y actitud mas bellamente
pintadas . . .—, de modo que, segin 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 por
poseer tal forma; por el contrario, cuando el material
sobre el que va a aparecer la obra de arte, mediante la
accidén de imitacidn, es el humano, en la persona de
los actores —de los que estan sometidos al juicio de los
jueces, tro-xpitye —, ellos, en cuanto hombres vivientes,
y de la especie suprema, ponen a contribucién de la obra
sus agccrones, y presentan acciones con acciones, y sostié-
nenlas en su realidad con la realidad propia de los actos
del actor, de modo que el material se da aqui a si mismo
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la forma artistica y la forma artistica estid conformando
y configurando las acciones reales y naturales de los
actores.

‘T'al 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 €l lo activo por excelencia que son las
acciones, y no las acciones naturales —que siempre an-
dan fundidas con mi! impertinencias y desvirtuadas por
las conexiones causales del universo entero—, sino ac-
ciones que reproduzcan imitativamente las mds esfor-
zadas que jamas hayan hecho los hombres, elevando asi
la accién natural a gesta, y haciéndolas no hombres, o
vivientes en plan natural, sino actores, que despo;jindose
de su conexidn 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 accién que entran en
la definicién de tragedia; 1) accidén imitativa, o mi-
mesis; 2) accidn dramdtica, es decir: accién que estin
haciendo lcs actores a costa de sus acciones, Spwrrov; vy,
por si todavia quedara alguna duda, anade AristSteles
que los actores han de estar en accién y no simplemente
contar las acciones que otros hicieron (ob &' dwayyekens) ,
quedando asi excluido el tipo narrativo, propio de la
epopeya, y las acciones de los rapsodas o recitadores. que
aunque acomparien su recital de gestos, lo que dicen di-
cen que lo hizo otro; 3) accién dramaitica en que se
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imiten acciones no cualesquiera, sino esforzadas, perfec-
tas, grandiosas (owovdains, rehelos, piyefos éxovoms ), que
formen un cuerpo con partes, y partes finas ( popiov
diminutivo de pépos ) 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 parasito de
esotro viviente racional que es el hombre—; y tal vi-
viente racional artistico ha de vivir con afectos y pasio-
nes propias, las naturales del hombre, sélo que purgadas
y purificadas del peso de lo real, que tan apesadumbra-
do y pesado hacen al hombre natural.

Y distingue AristGteles sutilmente entre accién (wpd-
&is) y acto (mpdyua), que acto es accion 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 (dpgev), 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, musica, ritmo .. . se-
gun lo requiera la representacién. (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 accién sola y desconec-
tada del todo, de parecida manera pide Aristoteles que
la obra de arte tenga por nucleo y esqueleto un sistema de
actos, una trama, intriga o argumento.

Aristételes emplea la palabra piflos, mito, para desig-
nar [o que hemos traducido por “‘trama o argumento™,
porque, como parece ¢! mismo indicar (en 1453 b
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20 sqq.), lcs mitos tradicionales, meparnupévors pifovs,
proporcionaban las tramas o argumentos de las princi-
pales y mas famosas tragedias; empero, entre nosotros,
la palabra mito, al igual que la de fdbula, acarrean de-
masiadas significaciones y alusiones totalmente ajenas
a la significacién de la palabra mito en tiempos de Aris-
toteles.

Y dird explicitamente que la trama o textura de los
actos es lo principal de la tragedia, y el fin de ella,
péyworov Tovrwv oy ) TOV TpayudTwV OUCTAOLS; TG TPAYHSTG
xai & pvflos Tedos s Tpaywdis.

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 — dpdv,
obrar (cf. 1448 a 30 sqq.) —— o de viviente artistico.

Por esto puede decir Aristdteles que la trama (ptfos )
es el principio y como el alma (Yvx7) misma de la trage-
dia (1450 a 35). Y anade que cosa parecida sucede en
la pintura: “porgue st alguno aplicara al azar sobre un
lienzo los mds bellos colores, no gustara tanto como st
dibujase sencillamente en blanco y negro una imagen’”
(1450 b 1). Y, si apuramos delicadamente un poco
mads las cosas, diriamos que la palabra e idea de pdfos,
mito, habria que traducirla por “argumento”, casi en el
sentido moderno de argumento de una pelicula. argu-
mento de un drama, dando a argumento la significacién
primaria de orden entre ideas, tdea de la obra, y secun-
dariamente los medios externos que la vuelven visible,
tangible, amena.

En cambio la palabra nuestra "trama’ estaria me-
jor para designar aquella contextura de ciertas obras en
que domina una superabundancia de acciones, de sucesos,

LXXVII



JUAN DAVID GARCIA BACCA

de lios e intrigas sobre la unidad radiante de una idea
sencilla que domine sobre las ideas parciales. Y habria,
en e¢ste caso y acepcidn, la misma distancia entre trama
y argumento que entre una tragedia griega clasica —pon-
go por caso el Prometeo encadenado o Edipo Rey— y
algunas de Lope de Vega, en que reina una deliciosa
y mareante confusién en la trama, no digamos en el
argumento.

Ademais: el plan racionalista griego, actuante en
Aristételes, hace que la significacidn de miro se apro-
Xime mas a argumento que a trama o intriga. En efecto:
aun dejando aparte esta razon a priori, que sélo conven-
cera a los peritos en mentalidad histérica griega, notemos
los elementos directivos racionales que intervienen en el
plan que AristSteles descubre en las obras poéticas cla-
sicas, sobre t0do en la antonomaistica que es la tragedia.
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Vil
Directivas filoséficas sobre las obras poéticas

Recuérdese que estamos haciendo una introduccién
a la Poética de Aristételes, no a la estética platénica, de
manera que lo que se va a decir acerca de las directivas
filoséficas se refiera al juicio que a AristSteles le mere-
cian las obras poéticas de la Grecia clisica.

a) Normas metafisicas generales para la accién

a.l) La accién y el sistema de acciones de 1a trama
o argumento deben estar guiadas por la unidad, pri-
mera propiedad transcendental del ser en cuanto ser.

Textos: a.11) La tragedia es imitacién de una ac-

c1dn, asi en singular, mpifews, (Cap. 6, 1449 b 20 sqq.)

a.12) La trama, argumento o mito tiene que ser
sintests (owbears) de actos, es decir: unidad de compo-
sicién. (1450a5.)

a.13) La trama tiene que ser ensambladura {(oio-
7aois) de acciones (1450 a 15), es decir, sintesis estable
(owv, orucis ), que se tenga en su unidad.

a.14) La trama es principio (dpxt) y alma (dvxi)
de la tragedia, y tanto principio como alma son algo
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iinico en cada cosa. Umdad viviente, y de viviente espe-
cifico con su @nico principio intrinseco.

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

a.21) La tragedia es imitacién de una accidén per-
fecta, con fin y final, 7das. (1449 b 25.)

a.22) La imitacién tiene que trazar un limite o
término medio entre terror y conmiseracién, para que
los afectos y sentimientos tragicos, y en general los poé-
ticos, no caigan en la trama de lo real, wepasvovoa. (1449
b 20 sqq.)

a.23) La tragedia es imitacion de una accidén o sis-
tema de acciones integro, con principio (dpxy), medio
(péoov) y fin {réhos). (1450 b 25 sqq.)

Y resume Aristoteles estas condiciones o aspectos, di-
ciendo: “‘Es preciso, pues, que, a la manera como en los
demds casos de reproduccion por imitacion, la unidad
de la imitacién resulta de la unidad del objeto, parecida-
mente en el caso de la trama o intriga: por ser reproduc-
cién timitativa de una accién debe ser la accién una e in-
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 todo.”” (1451 a 30 sqq.)

b) Normas filosoficas especiales

b.1) Normas éticas.

b.11) Es de mayor valor poético la obra que repro-
duzca imitativamente las acciones de esforzados y bue-
nos, con acciones esforzadas y buenas (owovdaios). La
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base vital de ética y poética es la misma: omovdaios, ser es-
forzado y no villano (¢adros). Sélo que la ética toma
tal base vital en su estado natural., y la poética en su
estado de reproduccion artistica. (Cf. 1448 a 1 sqq.:
1449 b 24.)

b.12) En las obras poéticas centrales y mds valiosas
intervienen los caracteres (3f9), que incluyen de vez y
en sintesis un componente animico (temperamento)

y un componente moral. (Cf. 14502 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 (émexcis)
ni extraordinarios en maldad ( pox9upos }, y acontecerles
por fallas (dudprapa), no por faltas, para que asi no se
ofrezcan en el teatro espectaculos bochornosos (uwpév),
humanamente ofensivos ( ob ¢hdvfpurar). L os cambios
de fortuna o castigos y premios poéticos han de pasarles
“a los que no se distinguen peculiarmente nt en virtud
nien justicta” (pyre donry dadépwr kal dixawooivy, 1453 a
8 sqq.), para que ast no pasen en el plan real de la ética:
pero se tiene un cuidado [imite de no ofenderla.

b.14) Entre las condiciones que deben cumplir los
caracteres representados en el teatro, y ¢n general en la

obra de arte, es la primera el que scan buenos (xpnerds).
(1454 a 15 sqq.)

b.15) Se debe intentar una cierta ejemplaridad:
“Por otra parte, dado que la tragedia es reproduccion
imitativa de varones mejores que nosotros, menester serd
que imitemos a los buenos retratistas, qutenes, al darnos
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da peculiar figura del original la hacen semejante, pe-
ro la pintan mds bella. De semejante manera, pues, al re-
productr por imitacién a violentos, cobardes y otros de
caracteres parectdos, ha de hacerlos, sin que dejen de ser
tales, notables.”” Notables, émecés, sobre lo normalmen-
te visible y probable (émi, elxés). (1454 b 5 sqq.)

b.16) Recuérdese la norma de término medio o li-
mite entre los afectos extremos de terror ante lo Abso-
luto (temor de Dios) y de conmiseracién ante lo mise-
rable (compasion hacia el préjimo). (1449 b 20.)

b.2) Normas psicoldgicas.

b.21) La obra poética debe ser como un viviente
superior: (wov; respecto de la tragedia (cf. 1450 b
35 sqq.): para la epopeya. domep {Gov & SAov (1459 a
20 sqq.)

b.22) La trama ha de ser uvisible de una mirada,
avvorrros (1451 a 4); bien y bellamente visible de una
mirada, <vovvarros (1459 a 33).

b.23) La obra poética se basa sobre el aima (yvyxf),
no propiamente sobre la inteligencia (vois). Por esto

son recursos propios de la poetica, y no lo son de la
ciencia o sabiduria, falacta (1460 a 20), lo desconcer-

tante (drowov) y lo inexplicable en cuanto tales (dAoyov;
1460 a 11 scq.): lo verosirmil (dxés, 1454 a 33 sq.;
1460 a 27 sqq.), porque, como dice el mismo Aristd-
teles: ‘‘contra lo verosimil pueden pasar verosimtimente
muchas cosas’’, exés yap xai mopd Té €xos yiverfac (1461
b 15); lo que no puede suceder contra lo necesario o
legal.
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b.24) La obra de arte ha de tener consideraciones
para la memoria, de manera que resulte recordable fdcil-
mente, abarcable con la memoria, euvepdvevror (1451

as).

b.25) EIl origen de la poesia reconoce dos causas
naturales, aparte de las artificiales y artisticas que son
las propias, a saber: la tmitacion y el aprendizaje (ps-
pnows, pdbnois, 1448 b sqq.): y por la facultad extra-
ordinaria de imitaciéon (mpyrcdratov) se diferencia de
los demds animales (ibid.), mientras que el aprendizaje,
aunque sea placer propio y sabrosisimo a los filésofos
(#dwrov ), también, en su tanto, lo gustan los demis
hombres. (/bid.)

b.25) La poesia se divide segun los caracteres pecu-
liares de los actores, Suondaly kard ta olneta 78y 9 woinas
(1448 b 24 sqq.) ; de manera que la evoluciéon psico-
[6gica determind el orden histérico de la aparicion de
los géneros literarios: Y la Poesia se dividié sequn el
cardcter propio del poeta; porque los mds respetables re-
presentaron imitativamente las acciones bellas y las de
los bellos, rmientras que los mds ligeros (mitaron las
de los viles, comenzando éstos con sdtiras, aqucllos con
himnos y encomios.” (Ibid.)

Los escritores se aplicaron a un género o a otro “‘se-
gun al que su natural los hizo mds propensos”, cppévres
xatd TV olxelay piow (1449 a 3-4).

b.26) La poesia nace de improvisaciones, astrooyeduo-
rujs (cf. 1448 b 23; 1449 a 9-10). Es decir, al pie
de la letra: nace, “‘casi de uno mismo’’, oxddv, aivds,
Ahora bien: la improvisacion y ocurrencias proceden del
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alma, del dnimo, que es la parte del alma que por sus
impromptus y ex abruptos ha merecido ser llamada
Ovuds, enfervorizable, ferviente y animosa.

La poesia y sus formas nacen (yevopéms), crecen
(9véjfn ), se transforman multiplemente (7oAAis pera-
BoAds perafalovoa ), hasta llegar a tener su propia natu-
raleza (éoxe My admys pvow) . (1449 a 9-15.)

b.27) El cardcter: norma para la tragedia: y norma
ps;cologxca Yy no tan sélo moral. Y como norma psicol6-
gica actia dando una linea de conducta en las reacciones,
obras, palabras ... de los personajes: linea dificilmente
conservable en su "unidad en la vida real. Y para que tal
linea 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 artxstlcos.
y reconocimientos que son, en sustancia, pasos de igno-
rancia a conocimiento, seleccionados por sus calidades
de arte y belleza, y no por exigencias cientificas o not-
mas de sabiduria. (1450 b 8 sqq.)

b.28) Predominic artistico de la acciéon sobre la
pasion. Del predominio ontoldgico y psicologico de la
accidon sobre la pasion, mddos, se sigue, consecuencia que
tantas veces ha sacado ya Aristoteles, que la trama o
contextura de acciones es lo mas importante en toda
obra poética. Y aqui (en 1452 b 10 sqq.) dedica tan
solo unas lineas a la pasidn, es decir: a ciertos impactos
y golpes de lo real, como muerte en escena (v Paveps ),
tormentos, heridas ... Y a estas acciones ( mpaéas) des-
trucitoras y lamentables dedica tres escasas lineas en total,
como para indicar que son acciones de orden inferior,
demasiado cerca de lo real, y aun de lo real infimo, cer-
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cano a la destruccién y a la nada, y que, por tanto, re-
sultan estéticamente secundarias. Horacio sacara en forma
de precepto explicito lo que Aristoteles deja sobreen-
tendido:

. “...non tamen intus
digna geri promes in scaenam, multaque tolles
ex oculis quae mox narret facundia praesens.

Ne pueros coram populo Medea trucidet

aut humana palam coquat exta nefarius Atreus,
aut in avem Procne vertatur, Cadmus in anguem.
Quodcumque ostendis mihi sic, incredulus odi.”

(Ars poetica, 181-188.)

b.29) Cualidades de los caracteres, en cuanto psico-
[dgicos: apropiado (dppdrrov), semejante (Spowov), cons-
tante (éparov). Apropiado o consonante con el sujeto,
y sus peculiaridades: si es hombre o mujer, libre o es-
clavo... (1454 a 20 sqq.); semejante a los tipos Yy

modelos consagrados de caracteres, consagrados por la
tradicién o por el arte, o como decia Horacio:

““aut famam sequere aut sibt convenientia finge.
Scriptor, honoratum si forte reponis Aqutllem
impiger, iracundus, tnexorabilis, acer,

tura neget sibi nata, nthil non arroget armus.
Sit Medea ferox invictaque, flebilis Ino,
perfidus Ixion, Io vaga, tristis Orestes.”’

(Ars poetica, 119-124.)

Y constante: constante aun en la Inconstancia misma, si
tal es su caracter.
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“St quid inexpertum scaenae committis et audes
personam formare novam, servetur ad imum
qualis ab incepto processerit, et sibi constet.”

(Ibid., 125-128.)

b.30) Norma de simpatia o Einfihlung. *'Por la
naturaleza misma de las cosas persuaden mejor quienes
estdn apasionados; y asi mds verdaderamente conmueve
el conmouido, y enfurece el airado.” (1455 a 31 sqq.)
L.o cual debe entenderse de un apasionamiento (oi & rois
rdfeaiv o) que haya sido preliminarmente purgado o
purificado, y colocado en tono estético.

b.31) Bases psicolégicas peculiares del poeta. 'Y
por este motivo el arte de la poesia es propio o de natu-
rales bien nacidos o de locos; de aquéllos, por su multi-
forme y bella plasticidad; de éstos, por su potencia de
extasts’’; AW ciwors % ToyTue) XTIy ) pankou, TOrTwy Yyap
oi uév etrAaoror, oi & éxorarwoi edow. (1455 a 33 sqq.)
Donde es de notar que por bello natural entiende aqui
Aristételes el de multiforme y bella plasticidad ( -
whaarés), el capaz de nacer todavia a nuevas maneras de
vida, artifictal y artistica. sin quedarse confinado por
la diferencia especifica que encierra a cada vida natural
dentro de su especie, tinica e inmutable. Y por loco o
maniaco. entiende potencia de ¢xtasis, de salir de si. de
evadirse de su especie, de su individualidad, de su per-
sonahdad concreta, de su tiempo, de sus circunstancias,

fK oTaoS.,
Potencia de éxtasts y plasticidad son caracteres en
cierto grado anttontoldgicos, pues tienden a superar y
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evadirse de los tipos de ser y de sus diferencias especifi-
cas.

Pero téngase presente que, segun Anstoteles. ‘el al-
ma es de alguna manera todas las cosas” (De Amma, II1,
8, 431 b 21; ibid., 5, 430 a 14 sqq.), yvxy 7a dvra was
éare wdvra; 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 mul-
tiforme plasticidad—, por este mispo motivo su poten-
cia de éxtasis es maxima, pues puede salir de si 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 artificial y artistico; pero, a semejanza de las rela-
‘ciones entre Poesia y Filosofia, estos poderes quedan
muy por bajo del grado a que llegan en el Fildsofo.

b.32) Bases hurmanas del poeta. Por ser el poeta
hombre, y a su vez por ser el hombre “‘animal racional’’
y “‘animal politico™ se sigue que las obras poéticas, y so-
bre todo la antonomastica que es la tragedia, deben cons-
tar de las siguientes partes:

. Exigidas por ¢l hombre en cuanto animal sensi-
tivo o {wov: imitar con colores, figuras {oyjuact) o ges-
tos y actitudes, voz, musica a base de ritmo, armonia,
melodia (Cf. 1447 a 13 sqq.): diccién o léxico (senti-
dos de vista y 0ido) ; especticulo visual (&:s), notando

acerca de él Aristdteles: “‘el especticulo 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 las
tramas o argumentos y completarlos con lenguaje tal
que pongan lo mds postble las cosas ante los ofos (udhara
7p0 Sppdrav Tidépavor) , puesto que, viéndoselas entonces con
mdxima claridad (éwmpyéorara opiv), como si ante uno
mismo pasaran los hechos, encontrard lo conveniente” .
(Cap. 17, 1455 a 23 sqq.)

2. En cuanto animal sometido al tiempo sensorial:
“la tragedia’” —forma tipica y suprema del arte poctica
segin AristOteles—-* intenta lo mds posibIe confinarse
dentro de un periodo solar o excederlo poco”. (Cap. 5,
1449 b 11 sqq.) Notese la forma de consejo indirecto,
bien alejado de la norma renacentista de [a unidad de
tiempo, atribuida a Aristételes. Y ademas no se pase por
alto que este consejo procede de una fuente sensorial:
la limitacién del horizonte o panorama temporal del
hombre. (Cf. 1451 a.)

3. En cuanto animal racional: o {wor Adyor é&xor,
reproduce en material de palabra (Aoyos, 1447 a 22),
con palabras desnudas ( ythols Adyois) o con palabras
en métrica o versos (éuuérpe, 1447 b 7), con pala-
bras deleitosas (hdvoutve Aéyp, 1449 b 25), con discurso
o serie de pensamientos (&avea, 1450 a 9), "y consiste
en la facultad de decir lo que cada cosa es en si misma’’
(1450 b 4 sqq.) : empleo del silogismo para reconoci-
mientos (1455 a 6 sqq.). del universal ( xabérov; 1451
b 5sqq.; 1455 b 38). “Entra en el discurso todo aque-
llo que debe llevarse a vias de hecho mediante la palabra’
(Umo Tov Aoyou, 1456 a 35): y son, entre otros efectos.
los de demostrar, deshacer razones (ibid.). consistiendo
el oficio de la palabra o logos en el senalado por Aristé-
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teles en su Sobre Interpretacion (cap. IV, 17.a 1 sqq.),
a saber: elucidar o sacar a luz ideas en palabras; o como
dice aqui: “‘;para qué seruicia el que habla si su pensa-
miento apareciera por si mismo, y no mediante sus pa-
labras?”* (1456 b 7 sqq.)

4. En cuanto animal politico o {$ov roAerucdr; la Ciu-
dad o Colectividad se halla representada en el coro: y
de él dice Aristiteles “‘es preciso considerar al coro como
st fuera uno de los actores, parte del todo y colaborador
en la accién, y no hacer como Euripides, sino tomo 86-
focles” (1456 a 25 sqq.): es, pues, el coro el altavoz
artistico de la Ciudad y de los sentimientos colectivos
eu la obra de arte.

Ademis: la Ciudad o Colectividad asiste al espec-
ticulo no como ciudadanos —plan politico—, sino co-
mo espectadores (Oearis), y en un lugar hecho para
ellos, el teatro, 6éatpov, frente al dgora o lugar de reunidn
oficial de la Ciudad. Y como espectadores pueden to-
mar la actitud estrictamente debida: de contempladores,
fewpia, dejando que la trama y la obra purifiquen sus
afectos de 1a carga de realidad cotidiana y transcendente,
o bien dejarse llevar de sus sentimientos extraartisticos,
y entonces imponer al poeta cosas fuera del plan correc-
to: “‘viene en sequndo lugar la tragedia que otros ponen
en primero, la de doble trama o argumento, cual la Od:-
sea, con final contrario para buenos y malos. Y pasa a
primer lugar por el sentimentalismo deé los espectadores
(de los teatros, Qéutpwy dobivaa), 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 depositaria de
los mrttos tradictonales, la que los recibe y entrega a los
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posteriores; por esto ¢l poeta debe respetar “los mitos
tradicionales, en cuanto sea posible” (rolx wapulnuuévovs
pubors Avea ovx dorv), (1453 b 23 sqq.)

¢) Normas provenientes del tipo de
alma griega cldsica

c.1) El limite natural. Lo limitado era para el grie-
go equivalente a definido, positivo, perfecto en su orden;
mientras que lo 1limitado pasaba por sinénimo de inde-
terminado. indefinido, imperfecto. Y c¢n: el término
drupov andaban fundidas las acepciones de tndefinido ¢
infinito. Era, pues, para el heleno lo primario lo defimido
y limitado (mépas); y lo indefinido, infinito, indeter-
minado tenia caracter negativo o privativo.

La filosofia posterior invertird esta valoracién y sc-
parara cuidadosamente indeterminado ¢ infinito; y sos-
tendra que finito incluye un aspecto de imperfeccion,
de privacion, puesto que el ser en cuanto ser y en estado
supremo es Infirito.

Colocandonos, pues, en la mentalidad griega clasica
habrd que decir que una obra de arte no pedra ser per-
fecta si no esta bien definida, con su limite y contorno
exactos. Y asi serialara Aristételes el limite natural de
una accién: “el limite nctural de la accién es: el de ma-
yor amplitud es el mds bello, mientras la trama o intriga
resulte vistble en con;unro Y para decirlo sucintamente
en definicidn; limite preciso en cuanto amplitud es el de
tal amplitud que en ella pucda trocarse una serie de acon-
tecimientos, ordenados por verosirulitud o necesidad,

de prospera en adversa o de adversa en prospera fortu-
na”’. (1451 a 10 sqq.)
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Donde emplea Aristételes los términos clsicos de
dpos, limite, definicidn; &wpdlav, definir, delimitar, y
tal limite estd restringido por la condicién helénica de
visualidad: ‘““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 fisica y mental va acen-
tuandose conforme la literatura griega se acerca al pe-
tiodo cldsico; y asi una de las razones decisivas, segin
Aristételes, por las que la tragedia es superior a la epo-
peya se cifra en que “la tragedia consigue el fin de la
imitacion con menor extension. Ahora bien: resulta mas
agradable lo condensado que lo dtfuso en Iargo txempo .

Y afiade la razén decisiva: “la imitaciéon épica es
inferior en unidad” a la trigica. (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.
Limitacién y visualidad.

Desconoce completamente el clasico un estilo de com-
posicién, y el deleite peculiar correspondiente, que pu-
diera describirse delicada y exactamente con aquellos ver-
sos de Gongora:

“Muda la admiracio’n, habla callando,
Yy, clega, 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 desvios,

errores dulces, dulces desvarios

hacen sus aguas.”

(Soledades, 1, 197 sqq.)
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Es plan heraclitiano, de rio de palabras, que huye un
trecho de si mismo, se alcanza luego, desviase y busca
sus desvios, errores dulces, dulces desvarios... —plan
de una composicién poética estilo Hericlito, y bastante
aproximada al rio de exametros, por miles, de un poema
homérico—, no son del agrado del griego clasico. Y ha-
ber preferido ef tipo finito, el “que corre derecho”, es
un prejuicio, no una norma absoluta para e} arte poética.

LLa mayoria, y las mis sabrosas composiciones lite-
rarias espanolas, es del tipo descrito aqui deliciosamente

por Géngora.

¢.2) La estructura: nudo-desenlace, daois, Adois. La
serie de acontecimientos en una obra dramdtica llega a
su limite preciso cuando topa con un acontecimiento en
Gue se tnuterte la fortuna: de prospera en adversa o de
adversa en préspera. Y naturalmente con tal tnversién
se clerra la obra. (Cf. 1451 a 10 sqq.)

Naturalmente para el griego clisico, porque segin
el solo se cterran perfectamente las figuras que en un
punto dado invierten la direccién y pasan a la contraria,
y sélo se cierra un camino cuando en un lugar determi-
nado da la vuelta. Y lo mismo sucede en logica aristo-
telica —modelo de la ldgica clasica implicita en el he-
leno—. que la definicién tiene como propiedad la de
tnversion ( dvraTpéder ), porque si convenimos en que
“‘antmal racional” es la definicidn de “hombre’’, podre-
mos decir que “‘hombre es animal racional”’ y que “ant-
mal ractonal es hombre’’: invirtiendo sujeto y predicado,
con el mismo valor de verdad.

Y asi como la definicidn indica que el objeto queda
perfectamente cerrado en si mismo y perfectamente sepa-
rado de todos los demas, formando como un universo
de propiedades aparte, de parecida manera la deftnicton
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poctica, o creacion de una obra perfectamente cerrada en
si y separada de todas las demds, se consigue por (nver-
ston de las tornas o acciones (peraBdAdew). -

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

Que Esquilo haya compuesto, seglin parece, otros
dos Prometeos, entre ellog, y como final, el Prometeo
fibertado. inversion del encadenado, sélo nos probaria
que el teatro clasico griego iba en la direccidn de unificar
los estados, haciendo que en un mismo drama se diesen
nudo y desenlace, con el necesario punto de inversidn.

Esta exigencia equivaldria a pedir que una obra mu-
sical en que el sentimiento primero fuera la tristeza no
podria terminar sin intercalar unos compases en que se
pasara al sentimiento de aiegria.

Hay un desarrollo consecuente, y en una sola direc-
cion, que puede tener un limite natural, sin invertirla.
Y esto lo desconace Aristdteles. Asi que su norma de in-
version de fortuna, para fijar el limite y definir asi una
obra, es, en el mejor de los casos, una norma clasica
griega.

¢.3) No intewencidn del poeta en la obra. O ex-
clusidn de la poesia jirica.

Notemos Ja afirmacién rajante de Aristételes: ““Ho-
mero, digno de alabanza en muchas otras cosas, lo es en
ésta: puesio que él solo. 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 asi no seria
imitador. Pues bien: los demds poetas se esfuerzan por
hacerse ver a si mismos a lo largo de todo el poema
(atroi dywvilovrar, pelean por si) e imutan poco y pocas
veces.” (1460 a 5 sqq.)

El individuo y sus afectos, sentimientos, ideas en
cuanto individuales no tienen valor poético, o ninguno
o primario; y asi sobre la poesia lirica no hallamos pa-
labra en esta obra de Aristételes, no sélo 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 tiene el
individuo valor filos6fico. Al individuo concreto —Sé-
crates, Calias— le acontece accidentalmente (ovpSB¢Byxe)
ser hombre (cf. Metaphys. 1. 981 A 20), o dicho en
lenguaje escolastico: la individuacidn no entra en la esen-
cia. Esto por una parte, mas por otra la purificacién de
los afectos exige purgarlos del lastre de lo real en espe-
cial de io real fisico y material, para que asi tomen tono
o temple de pureza estética. Pues bien: sucede que la in-
dividuacién proviene, segin Aristiteles, de la materia y
de la cantidad reales, que han de ser purificadas para en-
trar en lo artistico.

Pero Aristételes no dejo estos puntos en principios,
sino que los aplicé al Arte [’0ética.

1. Dice explicitamente que hay que respetar los mi-
tos tradicionales, los argumentos recibidos umvrsalmen-
te. (1453 b 33 sqq.) Y que los poetas actuales —pode-
mos suponer que se refiere en conjunto a la época
inmortalizada por Escuilo, Séfocles y Euriptdes— han
compuesto sus mas bellas tragedias ( xéA\orar Tpaywdin: ),
reduciéndose a muy pocas familias ( éAiyas olxias) .
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2. Y ademds que se las elige porque a ellas les acon-
tecié (ovpfiByxer, el mismo término empleado en la
Metafisica, con la significacién de accidente, frente a
esencia y sustancia) pasar o hacer cosas terribles. (1453
a l7 sqq.)

3. Anadase la tendencia ( oroxdferar ) hacia lo uni-
versal (xafodov), propia de la poesia, por contraposicidn
a la historia (1451 b 5 sqq.): y que los nombres son.
respecto de tales personajes levantados al rango de mo-
delos universales, imposicién posterior y adventicia (€'w-
tlfenévy ) . 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 sistematicamente
los tradicionales, no digamos, continGa AristOteles, en
la comedia donde se toman los nombres que primero vi-
nieren a mano. (1451 b 12 sqq.)

Sélo los poetas iambicos (idpfos, saeta) compcnen
sobre individualidades (xaf'éxacrov). Pero recuérdese el
valor inferior que atribuia AristOteles a la comedia, y
el menor atn que corresponde a la poesia iambica, su
estado inmediatamente anterior. {1449 a 5 sqq.; 1449
a 37 sqq.)
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La metdfora como instrumento poético fundamental

Comencemos notando en todo su valor la sentencia
de Aristoteles: ““Es sobre todo lo demds importante
(woA¥ péyiorov) el saberse servir de las metdforas, que,
en verdad, esto solo no se puede aprender de otro, y es
indice de natural bien nacido, porque la buena y bella
metdfora es contemplacién de semejanzas’ (7o opotov
Ocwpeiv éorwv ). (1459 a 5 sqq.)

La teoria de la metafora, segin Aristoteles, com-
prende los siguientes puntos:

1. Definicién de metdfora: Metdfora es transferencia
de un nombre de una cosaa otra, dvoparos dAorpiov ¢midopa .

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 limite, cada nombre corresponderia a
la definicién de la misma. de manera que los nombres
que convienen a gene:os habrian de aplicarse solamente
a las semejanzas genéricas de las cosas, vy no a ninguna
cosa especificada ya: a su vez, los nombres especificos,
que designan especies uUltimas —como hombre. perro,
rosa, dios...—*, no podrian ser aplicados a aspectes
genéricos o mas vagos y universales.
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Los nombres individuales —Sdcrates, Platén, Es-
quilo . . .— caen fuera de estas consideraciones, porque.
como queda dicho, la individualidad esta fuera de la
esencia y de la especie.

Cada nombre, pues, tendria teéricamente hablando
su lugar propio y sus objetos propiamente desxgnados.
de los que seria su etiqueta nominal y basta su posesién.

Sdélo bajo esta hipdtesis 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
(¢mi-gopd), de cambio de lugar de los nombres, por una
especie de movimiento nominal. [.a filosofia, y aun el
lenguaje comun, tenderia, programatica o inconsciente-
mente, a fijar los nombres: a cada cosa su nombre, a
cada aspecto su nombre.

Pero tengamos presente que, segin Aristoteles, el
nombre (ovopa) es voz significativa, no elucidativa (oy-
pavrixdv, NO drodarredy ) ; indica, hace signos, alude, mas
no declara, explica, explicita. De manera que ¢! nombre,
en su peculiar manera de significar, se queda a mitad de
camino entre ignorancia de la cosa y una explicacién o
definicidon de 1a misma. Y asi al decir hombre: aludimos
¢ indicamos en bloque y sin definicion 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 Aristoteles que ‘el nombre indica en
bloque y con indistincidn’, odov onppaive xui ddwwpioTas;
“sélo la definicion divide y descompone un objeto en
sus partes”, & opwopos dmpd €s ta xaf ixaora. (Phys.,
libro !, 184 b 11 sqq.)
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Entre el nombre —dicho con significacidon indica-
tiva y alusiva, no explicita— y la cosa nombrada hay
siempre una distancia. No esta el nombre apegado y
ajustado exactamente a la cosa como la definicidon lo
esti 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
(émre-dopd), por el que un nombre pasa de ciertas cosas
a otras. Fendmeno que no cabe, so pena de contradic-
cidn, entre definiciones o explicaciones perfectas.

De manera que, segin Aristiteles, tenemos ya dos
raices de que mana la metafora: 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 ultimo y definitivo —par, impar, rojo, ama-
rillo, hombre, rosa. ..—, nunca esta tan coajustado el
nombre con lo nombrado que no admita un cierto des-
plazamiento, al que se denominard metdfora.

2. Divisién aristotélica de la metdfora.

2.1) Del género a la especie. Decir que la nave se
pard, en vez de decir que ancld, que es la manera espe-
cifica como se paran las naves, mientras que parar ¢s
nombre genérico para muchas especies de pararse: como
atascarse, anclar, detenerse . . .

2.2) De la especie al género. Decir que Ulises reali-
z& 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 ndmeros las acciones be-
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llas de Ulises para decir que fueron por miles (pvpua)
diez mil exactamente, ni una mas ni una menos.

Y en este segundo caso la metifora parece mas fuer-
te porque el nombre que alude a lo especifico estd mas
cerca del campo gravitatorio de la cosa que el nombre
genérico, aparte de que el nombre genérico tiende, natu-
ralmente, a aplicarse a las especies del género, a caer hacia
las diferencias Gltimas; mas la especie es ella misma algo
ultimo, que no gravita propiamente hacia lo genérico.
[La metifora que transporta, pues, un nombre especifico
a un aspecto genérico es empresa mds esforzada (omov-
daiérepar ), y por tanto metifora mejor.

2.3) De especie a especte. Decir “‘sacarle a ano el
alma con el bronce’ y “cortdrsela con el infatigable
bronce’, 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 sacé
a uno el anima del cuerpo, y otra que el bronce le corto
el anima, en vez de la frase genérica “‘el bronce se le
[levo el alma’’,

Pero se ve sin mas que este procedimiento, emplea-
do mecdnicamente —<lasificar los nombres en genéricos
y especificos y transportar sistematicamente los generi-
cos a las especies, los de las especies al] género, los de las
especies entre si—, no dara las mis de las veces metaforas
bellas ni anmera con valor artistico, porque el procedi-
miento es ciertamente artifeceal, pero se queda de ordi-
nario en semejante estado preartistico.

2.4) Metdfora por analogia.
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“Habrd analogia cuando se hayan el sequndo téc-
mino con el primero como el cuarto con el tercero.”
(1457 b 17 sqq.)

Por sélo esta declaracién pareceria que se trata de
una analogia o proporcidn matematica,

a/b = ¢/d

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

Pero vamos a ver que esta terminologia de aparien-
cia matematica no tiene que entenderse segun los crite-
rios matemdticos, sino de manera simbdlica, o si que-
remos, andloga ella misma con la nocién matematica.

En efecto: consideremos una de las analogias que
trae aqui Aristoteles como ejemplo: la de dia-tarde,
vida-vejez.

Si escribimos estos cuatro términos en forma de pro-
porcién:

tarde vejez

dia vida

Aristételes da como soluciones metafdricas, no matema-
ticas, las dos siguientes: ‘‘se empleard en vez del sequndo
término el cuarto, y en vez del cuarto el segundo”.
(Ibid.) Que es como si escribiésemos la proporcidon
dicha .

tarde  vejez

vida dia

sustitucién que matemiticamente es inadmisible, pero
la correspondiente sustitucién “‘verbal’’ es correcta.
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Y dice: 1) la tarde es la vejez del dia, y 2) la
ve;ez es la tarde de la vida. Y por estos e jemplos se ve
¢6mo debe solventarse metaféricamente la ecuacidén verbal
dicha.

Ahora que también queda al descubierto que Aris-
tételes emplea del lenguaje matematico slo en lo refe-
rente al planteamiento de la analogia o proporcidn, mas
en manera alguna en cuanto a la solucién y procedi-
mientos, que, en especial, el que da la proposicién me-
tafdrica es matematicamente falso.

Ademas propone Aristételes otro tipo de solucién
metaférica de la proporcidn verbal: “‘se puede ademds
usar de este mismo tipo de metdforas, mas de otra ma-
nera: después de haber designado una cosa con nombre
de otra, quitar algo de lo propzo de ésta. Por ejempIO‘
st se llamara al escudo ‘copa’ — no copa de Marte, sino
copa ‘sin vino'.” (Ibid. 30 sqq.)

- La solucién también de estilo metaférico. Y cabria
preguntarse en estos casos y parecidos si la forma mate-
maitica de plantear la metifora sirve para algo, pues
tal planteamiento matemitico no pasa de semejante es-
tado, y los tipos de soluciones nada tienen que ver con
las matematicas.

El que Aristételes haya creido poder plantear algo
asi como proporciones verbales, y designarlas con igual
término que las matemadticas, descansa en que, segin su
opinién, “la buena y bella metdfora es contemplacién
de semejanzas’ .

Ahora bien: la semejanza (dpowov) que rige entre
4/2 — 8/4 es que un término de cualquiera de las dos
razones tiene con el otro la relacion de ““doble que’ él.
Y esta relacién 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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Semejanza no Se trata, en general, de relaciones forma-
les o moldes abstractos, en que el material pada tiene
que ver con el molde, sino de relaciones concretas en que
el material y sus relaciones estin fundidas en unidad
indisoluble. Asi vejez y vida, tarde y dia. L.a 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  dia

el término unitario ““como’ o ‘‘de igqual manera que”’,
opoiws, debe tomarse segiin el tipo' de metiforas que
designa Aristételes como “'paso de especie a género'’,
porque ‘“‘semejanza’ hace aqui de género respecto de
esa especial semejanza que es semejanza por ‘‘relacire
formal”.

Pero si las anteriores clases de metiforas parecian
prestarse a un tratamiento mecanico, se da cuenta clara
Aristdteles que saber seleccionar entre los cambios 16-
gica 0 matematica o combinatoriamente posibles los que
posean valor artistico y de belleza es cuestién aparte:
““esto solo no se puede aprender de otro, y es indice de
natural bien nacido”. (1459 a 5 sqq.)

Aunque no deban entenderse, pues, semejanza en
sentido especifico por seme ]anza de relacién formal (pro-
porcidn matemitica), ;sera verdad que la base general
de las metaforas sea la semejanza, y que descubrir meta-
foras sea descubrir semejanzas?
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Podemos conceder sin gran generosidad, porque pa-
rece evidente, que en toda metifora se pueda descubrir,
entre sus contexturas, una de semejanza. Pero ;sera ella
la bisica? Y jno serd verdad lo contrario: que la in-
vencién de metiforas se hace por la vida en trance poéti-
Co precisamente para escaparse de las semejanzas? Y ;no
inventard el genio poético metiforas para esotro fin de
deshacer las: asoctaciones cominmente establecidas por
la vida ordinarna’

No cabe este punto, y otros parecidos, en una Intro-
duccion a la Poética de Aristoteles.

x *x

Pero antes de terminar voy a mi vez a echar mano
de una metdfora, de una ley fisica transportada y levan-
tada del orden pesado de lo fisico al ingrivido de la
poesia.

Dicen los fisicos —y es verdad como un templo,
como el templo del sistema astrondmico en que vivi-
mos— que los campos gravitatorios que al derredor de
si fija cada cuerpo celeste. se componen con los de los
demis, y hay una cierta linea y superficie de ntvel, mais
O menos comple;a y rara de figura, en la que no pre-
dom:na la atraccién de ninguno de los cuerpos, Y, por
tanto, quien la sigulera se pascaria por el universo sin
caerse en astro alguno, en maravilloso funambulismo.
Lo dificil es llegar hasta esa linea o superficie de equili-
brio intergravitatorio.

Pues bien: parece como si los filésofos —comen-
zando por Aristoteles y terminando en los fenomendlo-
gos modernos-— se hubiesen propuestc andar no por esa
linea de nivel entre astros y astros, sino pcr la linea de
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mavyor gravitacién, bien al ras de cada cosa, tocindola,
desojindose en ella, definiéndola, que es andar sobre
su piel y superficie mas inmediata; sin caer en cuenta de
que existe otra linea equidistante o de nivel en que uno
evita las cosas, y las evita por las mismas leves por las
gue uno se acerca y cae pesadamente en ellas.

Y creeria que 1a Poesia ha descubierto algo asi como
unas lineas de nivel intereidético, de equilibrio interenti-
tativo, por las que nuestra facultad desiderativa, nuestros
sentimientos, purificados estéticamente, pueden caminar
dindose un paseo mas maravilloso que el del hombre que
descubriera esa superfxcxe de nivel entre los astros, se su-
biera en ella, en mis sorprendente viaje que los de Julio
Verne, y anduviese por los arres —una de las primeras
acusaciones que se hicieron a los filésofos, aépoffarery
(cf. Apologia de Sécrates, por Platén, 9 C)—-, libre
de caidas y de andar cayéndose, como nosotros, por que-
cer andar sobre un astro solo.

Y es claro que en tal superficie de nivel (ntereidético
e interentitativo no predominan ni la verdad ni la false-
dad, ni el valor ni deber ser alguno, como en esa real
superficie intergravitatoria que existe segin la fisica entre
los asttos, no hay atraccidn n: peligro alguno de caidas.

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 nivel, ;no seri la
faena propia de la Poesia y en especial el trabajo que
debe realizar la metdfora?

“Intelligenti pauca.”

México, a 14 de abril de 1945.
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Reunimos aqui un conjunto de detalles cuya com-
prensién ayudara a la de la Poética misma. Han sido
reunidos 1a mayor parte de ellos pacientemente por los
eruditos, y representan algunos de ellos larga y perspicaz
labor filolégica.

Los tomamos en su mayoria de 1a edicidn Guillaume
Budé de 1a Poética, hecha por J. Hardy (Paris. 1932),
no sin tener en cuenta la edicién publicada en la Loeb
Classical Library, por W. Hamilton Fyfe, 1939.

I
Estructura de la Poética

La Poética, tal como ha llegado hasta nosotros, estd
evidentemente incompleta. Incluye, después de una in-
troduccion general (1447 a - 1449 b), en que se formula
el plan general de la obra —estudiar todus 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 estd incompleta, porque a) no llena el
programa fijado en el comienzo del capitulo I: b) no
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se encuentra el estudio correspondiente a la comedia,
prometido al comienzo del capitulo VI; ¢) tampoco se

halla una exposicién de los yedola o cosas de reir, que en
dos pasajes de la Retdrica (1371 b 36 - 1419 b 6) se

dice formar parte de la Poética.

d) Ademais: nuestro texto termina con una férmula
estereotipada, familiar a AristOteles, que, en general, sir-
ve para resumir lo anterior y preparar lo siguiente. Com-
paranse aqui mismo los finales de 1454 a, 13 sqq.:

1459 a 15 sqq.; y 1462 b 15 sqq.

e) Al final del cédice Riccardianus 46 —B en las
siglas de esta edicion—, que representa, como se dira,
una tradicién independiente, se hallan algunas palabras
mas que prometen un estudio sobre el iambo y la co-
media: mepi 8 lduPBuwv xai xwpwdis, tal como las lee Carlo
Landi (Rivista di¢ Philologia Classica, 1925, pag. 551,
cf. edic. de J. Hardy [J. H.] pag. 75). Aunque se las
suponga apdcrifas demostrarian que desde mucho tiem-
po atras se consideré la Poética como obra incompleta.

f) Ademas: el catalogo de las obras de Aristételes
de Didgenes 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 mas 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-
ta 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, pags. 1-46. -

El segundo libro de la Poética debié desaparecer
muy pronto, y para suplir esta laguna un gramatico an-
tiguo compuso un mediocre tratado sobre la comedia,
conocido bajo el nombre de Tractatus coislianus. El es-
tudio mas reciente sobre esta cuestion es el de Lane
Cooper, An Aristotelian theory of comedy. (Oxford
1924. J. H., pags. 5-6.)

I1
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 pequenos detalles sospechosos y desconcertantes.
Enumero los mas importantes:

a) La Poética es un curso que sobre esta materia did
Aristételes, y 1o contrapone él mismo (1454 b 18) a los
éxdedopévor Adyor, a los tratados publicados ya oficialmen-
te, como el didlogo Sobre los Poetas.

b) Su forma no es tampoco la que se da a las obras
destinadas a la publicacién: las digresiones, repeticiones,
paréntesis, dudas, producen la impresiéon de una expo-
sicion oral y privada. Parece que esta exposicion la hizo
Aristoteles mas de una vez, anadiendo al esqueleto pri-
mitivo nuevas partes, sin tomarse la pena de rehacer el .
todo para darle asi una forma sistematica y sin repeti-
ciones. Como dice W. Jaeger —Aristoteles, Berlin, 1923,
pig. 337 sqq.—, no intenta Aristoteles en esta obra,
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tal como se nos ha conservado, mas que la instruccién
de los oyentes.

Se ha propuesto la hipétesis, poco aceptable, de una
copia estenogrdfica, en términos nuestros, hecha de las
obras esotéricas o privadas por algunos de los oyentes
de Aristételes. Véanse sobre este punto las atinadas ob-
servaciones de M. Médéric Dufour en su introduccion a
la Retérica (pags. 17-18). J. H. piensa que la redac-
cién de estas obras es de 1a mano misma de Aristételes,
pero tiene por poco probable el que la redaccion escrita
haya seguido, y no mis bien precedido, a la exposicién
oral.

c) En el capitulo 12, Aristételes interrumpe el es-
tudio de la trama o argumento y hace la enumeracion de
las partes extensas de la tragedia. Muchos criticos, si-
guiendo a Ritter, han considerado este capitulo como
interpolado.

Presenta, es cierto, dificultades; por ejemplo, 1a de-
finicion de stdstmon. Con todo, cree J. H. que. excep-
tuada la ultima frase que pudiera muy bien ser apdcrifa,
el capitulo es auténtico, aunque no fuera sino por el
paralelismo de las definiciones, la insistencia dAov ... SAov
y la definicidn de &odos. (Cf. 1450 b 24 sqq. y 1450
b 31.)

El trozo es de Aristoteles, pero parece haber sido
anadido posteriormente.

d) FEl capitulo 16 tiene también las apariencias de
anadido. Aristoteles habia hablado ya de la dveyruptos
o reconocimiento en el capitulo 11. Qué es el recono-
cimiento, cuil es el tipo mejor, cuales sus clases: habian
sido ya puntos estudiados en el capitulo 11, sin que se
halle indicacién alguna de que posteriormente se trata-
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ria el mismo asunto una vez mas. Y con todo se lo tra-
ta de nuevo en el 16, que no parece complemento del 11,
sino una refundicién y profundizacién del mismo como
resuitado de un estudio mis detenido.

Si hubiera formado parte de la redaccidon primitiva,
Aristoteles no hubiera repetido en el capitulo siguiente
lo del reconocimiento de Orestes en la obra de Poliydos.

e) Puede parecer extrafio que, formando el recono-
cimiento parte de la trama, Aristoteles lo estudie después
de los caracteres. AristOteles enfoca la cuestién de los ca-
racteres desde el punto de vista de lo verosimil (eixds),
regla que se aplica por igual a caracteres y a la trama
y que domina la Poética entera. Pues bien: en el capi-
tulo 16 precisamente, Aristoteles enfoca 1a cuestion del
reconocimiento bajo este punto de vista, y en la verosi-
militud encuentra un principio de discriminacién y de
apreciacion.

f) El parangdn entre tragedia y epopeya se halla
interrumpido por una exposicion de los principios que
deben aplicarse en la critica de los poetas (cap. 25).
Los problemas y soluciones que hallamos aqui pueden
pertenecer lo mismo a la Poética que a los "Anopijuuta
.Op.qpma'.. (J H., pégs. 8-10)

m
Lugar de la Poética en las obras de Aristételes

En 343-344 Aristételes, d2 edad de 41 afos, fué
encargado de la educacién de Alejandro. Educacién que
debié comprender lo que se ensefiaba a los griegos j6-
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venes, y entre ello, y sin duda, en primer lugar, la lec-
tura de Homero y de los tragicos.

Segin una tradicidn discutible Aristételes revisé con
esta ocasion el texto de la Iliada, 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 ocasién.

También a la tragedia habia dedicado Aristételes
detenidas consideraciones. Habia publicado con el titulo
Victorias dionisiacas una recension de las listas de los
vencedores en los juegos escénicos, y debemos a sus Di-
dascalias —<f. Arist. fragm., edic. Rose, fragm. 618-
630—, obra compuesta segin Jos veredictos de los
jueces en tales juegos, lo mas ajustado que sobre la
cronologia de las obras dramaticas sabemos.

Por fin: hay que contar su didlogo Sobre los Poetas,
del que se han conservado algunas lineas. (Ibid., fragm.
70-77, A. Rostagni, Rivista di filologia e di instruc. clas-
sica, 1926, pags. 433-70; 1927, pags. 145-73.)

La erudicién formaba, pues, uno de los fundamen-
tos de las teorias aristotélicas, lo mismo en politica que
en poesia. Con todo, su teoria literaria. como lo hemos
visto larguisimamente en la Introduccion filoséfica, le
viene de sus propias teorias filoséficas y no de un estu-
dio directo de Homero y de los tragicos.

Comparese, por ejemplo, su definicidon de la trage-
dia (1449 b 24 sqq.) y la que da Willamowitz: “una
tragedia dtica es una composicion, completa en si mis-
ma, basada en leyenda heroica, tratada por un poeta er
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”.

CX!1



INTRODUCCION A LA POETICA

LLa Poética, tal como la poseemos, supone un audi-
torio ateniense: en el cap. 3 (1448 a 31) se oponen a
los megdricos de Sicilia “los de aqui”.

Parece que tuvo que ser compuesta durante la segun-
da estancia de Aristételes en Atenas (335-334 a 323)

En efecto: parece de suyo probable que compusiera
la Poética a continuacién de las mvestlgacxones que so-
bre las obras poéticas emprendié con ocasiéon de su pre-
ceptorado en Macedonia.

Ademas: el autor de la Poética esta bien lejos de las
ideas de Platon. Platon condenaba la poesia en nombre
de la verdad y de la moral. En nombre de la verdad:
porque la poesia es imitacion de lo que es ya de suyo
imitacién, como lo es lo sensible respecto de lo inteligi-
ble. y la poesia es imitacién de lo sensible. Por esto
llamaba a los poetas “manufactureros de fantasmas’,
"fabricantes de idolos ; Sw),umnpyos' (bm-mu';tm'wv. (Repu-
blica, 598 A sqq.) En nombre de la moral: porque
muestra a los dioses y héroes sometidos a las pasiones
humanas.

Aristételes, por el contrario, tomando de Platén pro-
bablemente la teoria de que los poetas son im:tadores
(pipnos, of. lugar citado de la Republica de Platén),
atribuye a la obra de arte un valor purificatorio y pur-
gante de los excesos de las pasiones en cuanto reales.
Ademais: hace de la Poética un estado intermedio entre
Historia y Filosofia. (1451 b 5; 1460 b 18-21.)

Otro dato para el problema cronolégico pudiera ser
el que la Retérica es posterior a la Poética, mencionada
no sélo en el libro II. de autenticidad dudosa, sino en
el I, de autenticidad asegurada. (Cf. Retorica, 111, 1405 a
5y 1419 b 5 dpyras... év 1ols wepi moyreayys; I, 1372 a 1
&dpiorar év Tois mest mouyprucjs.) Pero no consta sobre la
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data exacta de la composicion de la Retérica: parece

ser posterior a la fundacién del Liceo. (J. H., pigs. 13-
16.)

v
Sobre la significacion de kdtharsis

Aparte de lo que se dijo en la Introduccién filosé-
fica (1v, 1), notense los datos siguientes: {) la inter-
pretacion patolbégica de que se habld en la Introduccién
filoséfica (1v, 1), basada en los textos de la Politica
alli citados, no fué del todo desconocida por los comen-
tadores del Renacimiento (cf. V. Bywater, Journal of
Philology, XXVII, pidg. 267); pero se debe sobre todo
a dos fildlogos del siglo pasado: Henri Weil y Jacob
Bernays, que, al mismo tiempo, mas independientemen-
te, la propusieron. I.a memoria de Weil fué presentada
al congreso de fildlogos alemanes en Basilea, en 1847,
y se encuentra sustancialmente en sus Etudes sur le drame
antique, 3" edic., pags. 156-163.

El trabajo de Bernays, aparecido en las Memorias de
la Academia de Breslau, en 1857, ha sido reeimpreso en
Zwei{ Ahbandlungen ueber die aristotelische T heorie des
Drama, Berlin, 1880.

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

1. L2 mayor parte de los comentadores italianos de
la Poética, en especial Robortello, Vettori. Castelvetro,
no extendian la purificacién a todas las pasiones, fuera
del terror y compasién; pero creian que familiarizindose
con los espectaculos que ¢n el espectador despierten terror
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y conmiseracidn, se llega a una especie de inmunizacién
contra tales debilidades en la vida real.

2. Los tedricos franceses del siglo XVII, como Cha-
pelain, Godeau, Scudéry. siguiendo al italiano Maggi
(Madius). sostuvieron que la kdtharsis o purificacién
consiste en librarse, mediante el entrenamiento en estas
dos pasiones de conmiseracién y terror, de todas las de-
mas en cuanto peligrosas: lujuria, cdlera, orgullo .

Con todo, Racine, que leia la Poética en la edxcnon
comentada de Petrus Victorius —-ademds de haber ¢l
mismo traducido varios pasajes; véase la edicion Mes-
nard de las obras de Racine, tomo V, pigs. 447-489—,
escribid en el margen de su ejemplar que la tragedia
“excitant la terreur et la pitz'é purge et tempére ces sortes
de passzons C'est-a-dire qu’en émouvant ces passions elle
leur O6te ce qu'elles ont d’excessif et de vicieux et Ies
raméne a un etat de moderation conforme a la raison”
(pag. 477}.

Pero, dejando aparte variaciones sobre el mismo te-
ma de putiﬁcacién de pasiones, purgacidon de afectos, un
punto parecia asegurado: que en la kdtharses se halla la
justificacion moral de la tragedia. Y asi decia Corneille
que el espectaculo 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 a
nos yeux dans le malheur les personnes que nous plai-
gnons’’. (2éme. discours sur le poéme dramatique, cf. el
prefacio a Don Sanche d’Aragon y el de Attila; el exa-
men de Téodoric y el de Nicomeéde.)

3. Durante el siglo XViIl, en Francia y en el ex-
tranjero. se trata esta cuestién con mds ciencia y menos
imaginacién.
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Batteux ~—Les quatre Poétiques (Paris, 1771)—
busca ya la solucién donde hay que buscarla, a saber:
en el pasaje citado del libro vill de la Politica. Y asi
escribe: “‘Pythagore est le premier qui a emprunté ce mot
@ la médecine, car comme la médecine purge les corps en
comgeant l'excés ou le vice des humeurs, la musique de
méme purge I’dme en corrigeant, en dtant soit l'excés
soit le vice des affections.”” Traduce y comenta diligente-
mente el pasaje Y concluye: “La tragédie nous donne la
tecreur et la pitié que nous aimons et leur ote ce degré
excessif ou ce mélange d’horreur que nous n’aimons pas.
Elle allége I'impression ou la réduit au degré et a I'espéce
ou elle n’est plus qu'un plaisic sans mélange de peine,
xepav dBrafi, parce que, malgré lU'tllusion du thedtce, a
quelque degré qu’on la suppose, Uartifice perce et nous
console quand I'image nous afflige, nous rassure quand
l'tmage nous effrate . . .”

Batteux nota muy bien que se aparta con esta su’
interpretacién de la usual, porque anade: ‘“‘Mais que
devient l'effet ou la fin morale de la tragédie qu on
croyait indiquée par cette purgation des passions?”’

Hacia el mismo tiempo, Lessing, en Alemania. mos-
traba que la kdtharsis no se refiere a las pasiones en gene-
ral, sino al temor y a la compasién, y a las pasiones
conexas con ellas. Y fundindose en la doctrina aristo-
télica de que una virtud es un término medio entre dos
vicios, hace consistir la purificacién de las pasiones en
transformarlas ¢n “‘disposiciones virtuosas’”’, es decir:
que la tragedia nos conduciria al grado justo de te-
mor y compasidon. (Cf. La dramaturgie ¢ Hambouryg,
LXXVIL)

4. Para el estado moderno de la cuestién véase,
ademis de la obra de J. Hardy que estamos fundamen-
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talmente extractando en este punto, la obra de Finsler:
Platon und die aristotelische Poetik, Leipzig, 1900.
(J. H., pags. 16-22.)

La interpretacién que hemos propuesto en la Intro-
duccion filosofica (IV, 1), ademas de recoger estas ins-
piraciones, aporta otras -fundadas especialmente en la
filosofia de Aristételes.

Vv
Texto de la Poética

Parece que en la Antigiiedad se difundié muy poco
el texto de la Poética. Ni se senala ningin comentario
ni apenas si se lo cita alguna vez.

Las ideas aristotélicas sobre la tragedia y la comedia
fueron transmitidas por gramaticos y criticos, mas pa-
rece que desde muy pronto cayd en olvido la Poética
misma.

Parece que ni Horacio mismo conocid la Poética en
su texto original; pero tenia ante los ojos la de un peri-
patético del siglo IiI a. C., el gramatico Neoptolemo de
Paros. Congessit praecepta Neoptolemi, Tob mapwvuy, de
arte poetica non quidem omnia sed eminentissima (Por-
phyrion).

El segundo libro de la Poética habia desaparecido ya
en el siglo V1. cuando el texto griego fué traducido al
siriaco, traduccién que mas tarde fué retraducida al arabe.

Con el Renacimiento la Poética entra en la fase
triunfal de su historia. Desde 1498 1a traduce G. Valla.
La edicién princeps aparece en 1508, en los Alda. Fué
seguida durante el siglo XVI por las ediciones de Pacius,
Madius, Robortellus, Petrus Victorius.
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Estos editores se dedicaron no tanto a mejorar cri-
ticamente el texto mismo de la obra cuanto a proveer
el texto de comentarios, fuentes de las discusiones de
que provendrd en Francia, y durante el siglo xviI, la
doctrina clasica.

V¢ase para este punto la obra completisima 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, senalade con A€
en la edicion de Bekker (1831).

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

Sus tres ediciones sucesivas —Berlin, 1867 y 1874,
Leipzig, 1885— constituyen, junto con los comentarios
criticos en latin, y los estudios que consagrd a la inter-
pretacion de la Poética, en especial en las Memorias de
la Academia de Viena, uno de los monumentos perdura-
bles de la filologia del siglo XIX.

Vahlen considera al Parisinus 1741 como la fuente
tnica del texto. Los otros manuscritos que ¢él conoce, en
nimero de 17, todos muy posteriores al Parisinus, los
tiene por derivados de él y les da el nombre de apodgra-
fos. Si tales apdgrafos o copias presentan a veces un texto
mas accptable que el del Parisinus, tales variantes no
tienen mas valor que el de conjeturas.

Hoy en dia no es ya posible atenerse sofamente al Pa-
risinus, desde que ha quedado demostrada la independen-
cia del Riccardianus respecto de él; y ademas se ha puesto
de relieve la importancia del texto arabe.
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Una edicidén moderna de la Poética, como la que
aqui se ha seguido, tiene que descansar sobre el Parisinus,
el Riccardianus y la version drabe.

a)  El Parisinus A.

El Parisinus 1741 contiene juntamente con la Poé-
tica 1a Retdrica de AristOteles y diferentes obras acerca
de la Retdrica, posteriores a Aristoteles.

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

Una edicion facsimil acompaiiada de notas descrip-
tivas se debe a los trabajos de F. Allégre y H. Omont
(Leroux; Paris, 1891).

El texto del Parisinus A es de buena tradicién. Los
errores que en ¢l se encuentran son negligencias ligeras del
tipo corriente — confusidn de vocales, haplografias,
omisién de letras. . .

b) E! 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 esti garanti-
zada sobre todo por el hecho de que, en 1455 a 14, B
ha conservado el texto de una docena de palabras des-
aparecidas a consecuencia de un homoioteleuton en la
tradicidén representada por A. Véanse las notas criticas
a 1455 a 14.

La desaparicidn de estas palabras en la tradicidn de
A habia conducido a los copistas y editores a corregir
16 pév ydp, cuidadosamente conservado en A, por las

6 pév ydp.
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En muchos otros lugares el Rriccardianus confirma
de manera sorprendente las conjeturas de sabios moder-
nos. Asi, en 1454 a 22 se encuentra 76 dppirrorma (Vah-
len) en vez de ra dpudrrovra de A; en 1454 b 9, 3 ueis
(Stahr) en vez de #uids de A; en 1455 a 16 mapedoyuapds
(Vahlen) efi vez de waparoywudv de A: en 1455 b 2
maparelvav (P, Vettori) en vez de memrevav de A.

Otras buenas lecciones del Riccardianus concuerdan
con las de la versidn drabe. Asi, en 1448 b 22, en vez
del texto ininteligible de A ol weduxdres xai atra da ol
mepuxdres mpos adrd; en 1451 a 17 en vez de v¢ yéve da
¢ &i; en 1455 a 33 en vez de éferacricol da {xorarixol
y en 1455 a 27 éwja en vez de dv &y de A.

El final del Riccardianus es de un interés especial.
Mientras que el texto tradicional de la Poética se detiene
en 1462 b 19 con las palabras édpyobuw rooaira, en el
Riccardianus, después de eipjafw raira se lee: mept & idu-
Buv xai xwpedias, y ademas una palabra que parece ser
ypiye.

Si l1a autenticidad de este final fuese completamente
segura qQuedaria resuelta la cuestion acerca del segundo
libro de !a Poética.

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

epopeya.
Pero los autores ven en ello algunas dudas.

¢) La version drabe.

La versién arabe de la Poética nos ha llegado en un
manuscrito de la Biblioteca Nacional de Paris (Ar.
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882 a). No ha sido bien conocida de los helenistas
hasta hace unos treinta afos.

El sabio orientalista Margoliouth habia traducido
algunos pasajes en 1887 —Analecta orientalia ad Poett-
cam Aristotelicam, Londres, 1887—; pero solamente
en 1911 ha dado una traduccidn latina completa, im-
presa con el texto griego. (En Hodder and Stoughton,
New York y Toronto.) Mis tarde Jaroslaus Tkatsch
ha emprendido una grande edicidn critica de la versidon
arabe, bajo los auspicios de la Academia de Viena. El
primer volumen aparecié en 1928.

Las citas de la versidn arabe de la presente edicién
concuerdan con la de Tkatsch y estin tomadas de l1a de
Margoliouth.

Parece que la version arabe debe colocarse hacia el
comienzo del siglo X, y comprende el texto original,
fuera de una laguna que va desde 1460 a 17 hasta 1461
a 9. En si misma es una versién de una traduccién si-
riaca del siglo VI, de 1a que no quedan mis que unas
lineas.

Hecha en un pais y para un publico que no tenia
la menor noticia de lo que eran una tragedia y una epo-
peya, la version arabe resulta un calco mecinico y una
traduccién 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,
dv@vvpos; mas adelante, 1447 b 16 nos permite recons-
truir con seguridad ¢vowdr, que Heinsius habia pro-
puesto.
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d) Bibliografla.

Las ediciones mas famosas de la Poétrca, aparte de
Ja de Vahlen ya citada, son las inglesas de Ingram By-
water, Oxford, 1909; la de S. H. Butcher, Londres,
1893; 4 edic. 1920, y la edicién italiana de A. Ros-
tagni, Turin, 1927,

La de Butcher va acompanada de un excelente tra-
bajo sobre 1a doctrina de 1a Poética: Aristotle’s Theory
of Poetry and Fine Arts.

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

Para la obra presente nos hemos servido amplia-
mente de !a de J. Hatdy, de la Coleccién Guillaume
Budé, Paris, 1932, v de la edicién de W. Hamilton Fyfe
en la Loeb Classical Library, 19389.

Para dar una idea de las traducciones de la Poética
en castellano transcribimos los parrafos siguientes de don
Marcelino Menéndez y Pelayo. en su Historia de las
tdeas estéticas en Espana, vol. 1, pigs. 206-209. edic.
Espasa-Calpe Argentina, 1943:

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

CXXI1



INTRODUCCION A LA POETICA

Velazquez sobre Los origenes de la poesia castellana
(Mélaga, 1754) ; por lo menos, hasta la hora presente,

ha sido vana toda mi diligencia para encontrar, no ya
el texto de esa versién que tengo por sofiada, sino la
menor indicacidon relativa a ella, en ninguno de los
muchos escritores que hablan de Piez de Castro, ni en
la bastante nutrida correspondencia literaria que éste
seguia con sus amigos humanistas. Bien sé que Paez de
Castro habia emprendido enormes trabajos sobre Aris-
tételes, pero no de traduccién en lengua vulgar, sino de
correccion y depuraaon 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 filosofia de Aristdteles con-
cordada con la de Platén, debieron de quedar incomple-
tos y perderse, puesto que no ha encontrado ni vestigio
de ellos el Gitimo y mas docto de los bidgrafos de Piez,
mi llorado amigo Carlos Graux, en su libro que es hon-
ra de la erudicion francesa contemporinea y gravisimo
cargo de conciencia para los olvidadizos e inertes hele-
nlstas espafioles.

“Del médico valenciano Francisco de Escobar, que en
Barcelona fué maestro de Juan de Mal-Lara, y que hoy
solamente es conocido por una version latina de los Pro-
gymnasmas de Aftonio y de algunas fabulas esopicas,
dicen Andrés Scott y Nicolas Antonio que habia em-
pezado a traducir (;hacia 1557?) la Retorica de Aris-
toteles, porque de las dos versiones latinas hasta entonces
conocidas, 1a de Jorge Trapezuncio le desagradaba por
impericia del autor en la lengua latina, y la de Hermolao
Barbaro por el defecto contrario, es decir, por mala inte-
ligencia del original griego. No quedan mas noticias de
semejante trabajo, que debid de quedar muy a los prin-
cipios.
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*Vicente Mariner, el helenista mis fecundo que Es-
pana ha producido, prodigio de actividad, de memoria
y de mal gusto, del cual nunca pudo curarle el trato
asiduo con la docta antigiiedad, tradujo ¢l solo, ya en
prosa, ya en verso, ya en latin, ya en castellano, la mitad
de la literatura griega, incluso los escoliastas y los so-
fistas. Claro es que entre estos ciclopicos trabajos,” que
llenan casi solos un armario (el F. f) de la sala de ma-
nuscritos de la Biblioteca Nacional, no faltan, no podian
faltar, las obras de Aristételes, todas las cuales (excep-
tuando la Metafisica), puso Mariner er. castellano con
tanta dureza como fidelidad, prestando en ello el mais
positivo servicio a la cultura espafnola, en medio de tan-
tos otros trabajos estériles y baldios. En la coleccién
aristotélica de Mariner figuran, no sélo la Poética. sino
las dos Retdricas atribuidas a Aristoteles. Simultinea-
mente con Mariner se habia dedicado a poner en lengua
castellana la Poética el gallego don Alonso Ordofiez
das Seixas y Tobar, sefior de San Payo, pero alcanzé
mejor fortuna en ver de molde su trabajo desde 1626.
La traduccién de Ordofiez, aunque no esti tomada del
latin, como insinuia Nicolds Antonio, sir.o que es directa
del griego, no excluia ciertamente otra mejor, y para mi
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 XVII corrian, y que
aumentaban las dificultades de estos oscurisimos frag-
mentos, sea impericia de Ordofiez, hay que confesar que
muchas veces se le quedd traspapelado e: sentido, y aun
hizo decir a Aristiteles lo contrario de lo que pensaba,
o algo sin razon ni enlace, ademas de quedarse virgenes
de traduccién no pocos incisos.

““I.a mayor parte de estos defectos sc remediaron en
una rcimpresién del siglo pasado, en la cual entendié el

CXX1v



INTRODUCCION A LA POETICA

catedritico de griego en los Reales Estudios de San Isi-
dro: don Casimiro Flérez Canseco, quien para reunir en
un cuerpo lo mejor que hasta su tiempo se habia traba-
jado sobre la Poética, aiadid al trabajo de Ordofiez el
texto griego, con una coleccidn de variantes, la versidn
latina de Heinsio con sus notas, y las del abate Batteux
en su libro, entonces tan celebrado, de las Cuatro Poé-
ticas.

“Contemporaneo de Ordofiez y de Mariner fué el
conquiense Juan Pablo de Martir Rizo (descendiente del
célebre humanista Pedro Mairtir), fecundo traductor e
historidgrafo con ribetes de politico, a lo cual agregaba
ciertos conocimientos de literatura francesa, harto pere-
grinos en el siglo XVII. Mirtir Rizo, que era hombre de
buen gusto, aunque de estilo un tanto afectado y senten-
cioso, volvid a traducir la Poética de Aristoteles: pero co-
mo no sabia griego, se valié de la traduccidn latina de
Aniel Heinsio, a quien siguid paso a paso en la distribu-
cién de los capitulos, que (como es sabido) difiere en la
ediciéon heinsiana del orden generalmente adoptado. El
interés de la Poética de Martir Rizo (que aun yace inédi-
ta en la Biblioteca Nacional) esta en las ilustraciones que
la acompaiian, en una de las cuales se lee una minuciosa y
durisima critica de la Jerusaléen Conquistada, de Lope
de Vega, donde algunos han creido ver la mano del im-
placable Torres Riamila.”

Por los motivos que indica Menéndez y Pelayo,
aparte de la evolucion posterior de estos estudxos poco
es lo que hemos podido utilizar, para 1a edicién presente,
de las traducciones de Ordonez, y correccionces de Flérez
Canseco, de que hemos podido disponer. El lector que
haga el cotejo lo echara de ver inmediatamente.
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SIGLAS

A = Parisinus 1741, siglo X u X1. = Ac de
Bekker.
B = Riccardianus 46, siglo Xiv.

Apogr. == apographa; copias derivadas de A,

Ar. =— Versién arabe de Abu'l-Baschar Matta. Si-
glo X, traducida en latin por Margoliuth.
= = original griego, perdido, de la versidn siria-

ca (igualmente perdida) de que deriva la
versidn arabe.

NOTA

No es preciso advertir que la divisién en capitulos,
sus titulos y nimeros no viene de Aristételes. Aqui se
ha seguido la tradicién en cuanto a la division en capi-
tulos, y la obra de J. Hardy en cuanto a los titulos.
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SOBRE POETICA

e ——————

1.

[Plan de la Poética.] Para comenzar primero por lo
primario —que es el natural comienzo—, digamos en ra-
zonadas palabras qué es la Poética en si misma, cuiles sus
especies y cuil la peculiar virtud de cada una de ellas,
c¢émo se han de componer las tramas y argumentos, si se
quiere que la obra poética resulte bella, cuintas y cuéles
son las partes integrantes de cada especie, y otras cosas,
a éstas parecidas y a la Poética misma concernientes.

[Poesia e imitacién.] La epopeya, y aun esotra obra
poética que es la tragedia, la comedia lo mismo que la
poesia ditirimbica y las mis de las obras para flauta y
citara, da la casualidad 1 de que todas ellas son —todas
y todo en cada una— reproducciones por imitacion, 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 asi, 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
armonia, 4 empleadas de vez o separadamente. Se sirven
solamente de armonia y ritmo el arte de flauta y citara, y
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si alguna otra hay parecida en ejecucién a éstas, por ejem-
plo: la de la zampofia. Con ritmo, mas sin harmonia,
imitan las artes de 1a danza, puesto que los bailarines imi-
tan caracteres, estados de snimo Y acciones mediante figu-
ras ritmicas, &

[Especies de imitacién por la palabra.] Empero al ar-
te que emplea tan sélo palabras, o desnudas o en métri-
ca 8 —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 comin para designar las produccioﬁes 8 de Sofrén
y de Xenarco, los didlogos socraticos y lo que, sirviéndose
de trimetros —de métrica elegiaca o de cualquier otro
tipo—, reproduzca, imitindolo, algin poeta. El pueblo,
claro esti, vincula el nombre de poesia a la métrica; y
llama a unos poetas elegiacos, y a otros, épicos, no por
causa de la imitacién, sino indistintamente por causa de
la métrica; y asi acostumbra Ilamar poetas a los que den
a luz algo en métrica, sea sobre medicina o sobre musica.

Que, en verdad, si se exceptiia la métrica, nada de co-
min hay entre Homero y Empédocles; @ y por esto con
justicia se llama poeta al primero, y fisidlogo mas bien
que poeta al segundo. Y por parecido motivo habria que
dar ¢l nombre de poeta a quien, mezclando toda clase de
métrica, compu(sieta una imitacién, como Xeremén 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, melodia y métrica,
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cuales son la poesia ditirdmbica, la némica, 11 al igual que
la tragedia y la comedia, diferencidindose en que algunas
los emplean todos de vez y otras segiin las partes. Y estas
diferencias en las artes provienen, segin digo, de aquello
en que hacen la imitacién.

2

[Objeto de la reproduccidn imitativa: las acciones.]
Ahora bien: puesto que, por una parte, los imitadores re-
producen por imitacién hombres en accién, y, por otra,
es menester que los que obran sean o esforzados y buenos
o viles y malos 12 —porque asi suelen distinguirse co-
munmente 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, Pausén
a los peores y Dionisio a los iguales—, 14 es claro, de con-
siguiente, que a cada una de las artes dichas convendrin
estas distinciones, y una arte se diferenciari de otra por
reproducir imitativamente cosas diversas segun la manera
dicha.

Porque, aun en la danza, en la flautistica y la citaris-
tica, pueden surgir estas diferencias, lo mismo que en la
palabra corriente y en la métrica pura y simple; y asi
Homero imita y reproduce a los mejores, mas Cleofén 15 a
los iguales, mientras que Heguemén de Taso, 16 primer
poeta de parodias, y Nicéxares, el de la Deiliada, 17 a los
peores. Y de parecida manera en poesia ditirimbica y né-
mica; por ejemplo: si alguno reprodujera imitativamente,
cual Timoteo y Filoxeno, a los Ciclopes. 18

Y tal es precisamente la diferencia que separa la trage-
dia de la comedia, puesto que ésta se propone reproducir
por imitacién a hombres peores que los normales, y aqué-
11a a mejores. -

1448 =



LA POETICA

3

[Manera de imitar.] Se da alin 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, sélo que
unas veces en forma narrativa, otras alterando el caricter
—como lo hace Homero—, 19 o conservando el mismo
sin cambiarlo, o representando a los imitados cual actores
y gerentes de todo. 20

[Conclusién.] Como dijimos, pues, al principio, las
tres diferencias propias de la reproduccién imitativa con-
sisten en aquello en que, en los objetos y en la manera.
Desde un cierto punto de vista, pues, Homero y Séfocles
serian imitadores del mismo tipo, pues ambos reproducen
imitando a los mejores, y, desde otro, lo serian Homero
y Aristéfanes, puesto que ambos imitan y reproducen a
hombres en accién y en eficiencia.

[Etimologias de ‘““drama’ y ‘‘comedia’’.] Y por este
motivo se llama a tales obras dramas, porque en ellas se
imita- a hombres en accién. Y por esta misma razén los
dorios reclaman para si la tragedia y la comedia —los me-
garicos residentes aqui reclaman por suya la comedia, como
engendro de su democracia, 21 y.lo mismo h#en los de
Sicilia, 22 porque de alli es el poeta Epicarmo, muy an-
terior a Xiénides y Magneto; 23 algunos peloponesios 24
reclaman para si la tragedia—, y dan como razén e indi-
cio los nombres mismos, porque dicen que, entre ellos,

a los suburbios se los llama komas, xK@pas, mientras que
los atenienses los denominan demos, Bﬁ,uos‘, y a los come-
diantes se les dié tal nombre no precisamente porque an-
duvieran en bdquicas jaranas, komadsein, kopdleav, 25 si-
no porque andaban errantes de poblacho en poblacho, ya
que en las ciudades no se los apreciaba. Ademas: los dorios

dan al obrar el nombre de dran, Sptiv, mientras que los
atenienses emplean el de prattein, TPATTEW,

Baste, pues, con esto acerca de cuintas y cuiles sean
las diferencias en la reproduccién imitativa.
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4

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

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

Y la causa de esto es que no solamente a los filésofos
les resulta superlativamente agradable aprender, sino igual-
mente a todos los demis hombres, aunque participen éstos
de tal placer por breve tiempo. Y por esto precisamente
se complacen en la contemplacién de semejanzas, porque,
mediante tal contemplacién, 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
imitacién no producird, en cuanto tal, placer, mas lo pro-
ducird en cuanto trabajo o por el color o por otra causa
de este estilo.

Siéndonos, pues, naturales el imitar, l1a armonia y el
ritmo —porque es claro que los metros son partes del rit-
mo—, partiendo de tal principio innato, 28 y, sobre todo,
desarrollindolo por sus naturales pasos, los hombres dieron
a luz, en improvisaciones, 29 la Poesia.

[Historia de la Poesia; Homero.] Y la Poesia se divi-
dié segin el caricter propio del poeta; porque los mais
respetables representaron imitativamente las acciones bellas
y las de los bellos, mientras que los mais ligeros imitaron
las de los viles, comenzando éstos con satiras, aquéllos con
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himnos y encomios. Antes de Homero no se puede sefialar
poema de esta clase, aunque es de creer que hubiese otros
muchos compuestos. Y comenzando por el mismo Homero,
tenemos hoy suyo el Margites 30 y otros poemas de su
especie, en los cuales se usa el metro iambo como acomo-
dado a ellos, de donde provino el que a esta manera de
poesia se la llamara idmbica, 81 porque con tal tipo de me-
tro se usaba el decirse mal y motejarse unos a otros. Y asi
entre los poetas antiguos unos fueron llamados poetas
heroicos y otros, poetas idmbicos.

Mas asi como Homero en los asuntos esforzados es el
mas excelente poeta —y lo es él solo, no solamente por
haber escrito bien, sino ademis por haber introducido las
imitaciones dramiticas—, de la misma manera, primero
que todos los demais mostrd cudl debia ser la forma de la
comedia, ensefiando que en ella se debian representar las co-
sas ridiculas y no las oprobiosas 32 para los hombres — que
su Margites guarda la misma proporcién con las comedias
como la que tienen Iliada y Odisea con las tragedias.

Venidas, pues, a luz tragedia y comedia, y aplicindose
los que escribian mas a uno de estos géneros que al otro,
segiin al que su natural los hizo mais propensos, vinieron
a ser unos poetas comicos, en vez de poetas iambicos, y
otros poetas trigicos en vez de poetas épicos, siendo, con
todo, estas formas poéticas de mayor grandeza y dignidad
que aquéllas. 38

Pero es otra cuestiéon considerar si el poema tragico
ha llegado o no afin a la perfeccidn que le es debida, bien
respecto de si mismo, bien cuanto a la escenificacién teatral.

[Historia de la tragedia.] De todas maneras, tanto co-
media como tragedia se originaron espontineamente de los
comienzos dichos: la una, de los entonadores del ditiram-
bo; 34 la otra, de los de cantos filicos —que aun se con-
servan en vigor y en honor en muchas ciudades—, y a
partir de tal estado fueron desarrollindose poco a poco
basta 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 fijo.
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En cuanto al niimero de actores, comenzd Esquilo por
aumentarlo de uno a dos; disminuyd la parte del coro y
di6 al diilogo la principal. Séfocles elevd a tres 35 el ni-
mero de los actores e hizo decorar el escenario. Demas de
esto, la tragedia, de pequefia trama que antes era, y de vo-
cabulario ¢émico, 38 vino a adquirir grandeza; y, desecha-
do de si el tono satirico, que a su origen debia, finalmente
después de largo tiempo llegé a majestad. Y en lugar del
tetrimetro trocaico ech6 mano de iambo, que, a los co-
mienzos se usO el tetrametro por ser entonces poesia de
estilo satirico y por mis acomodado para el baile. 37 Mas,
introducido el diilogo. la naturaleza misma de la tragedia
hallé la métrica que le era propia, porque, de entre todas
las clases de metro, es el iambo el mais decible de todos.
De lo cual es indicio el que, en el didlogo, nos salen casi
sxempre iambos, 88 mientras que raras veces hablamos en
eximetros, y esto solamente cuando declinamos del tono
de diilogo.

Dicese ademis que se la adorné 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

[La comedia; sus progresos.] La comedia, como diji-
mos, es reproduccion 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 ridiculo. Y es lo ridiculo una
cierta falla y fealdad sin dolor y sin grave perjuicio; 40 y
sirva de inmediato ejemplo una miscara 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 asi en cuanto
a la comedia, que se nos ocultan sus comienzos por no
haber sido género grande sino chico. Que tan sélo al cabo
de mucho tiempo el Arconte proporcioné al comediante
un coro, 41 que antes se componia de voluntarios. Y 1ni-
camente desde que la comedia tomé alguna forma, se guar-
da memoria de los poetas que, de ella, se llaman ¢émicos. 42
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Ni se sabe quién aporté las maiscaras, prélogos, nime-
ro de actores y otros detalles de este género; empero, la
idea de componer tramas y argumentos se remonta a Epi-
carmo y Formio; 48 vino, pues, al principio, de Sicilia; y
en Atenas fué Crates 44 .el primero que, abandonando la
forma iimbica, comenzé por hacer argumentos y tramas
sobre cualquier asunto.

[Comparacién entre tragedia y epopeya.] Convienen,
por tanto, epopeya y tragedia en ser, mediante métrica,
reproduccién imitativa de esforzados, diferenciindose en
que aquélla se sirve de métrica uniforme 48 y de estilo na-
rrativo. Afiddase la diferencia en cuanto a extensién; por-
que la tragedia intenta lo mais posible confinarse dentro
de un periodo 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, sabria 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

[Definicién de la tragedia.] Acerca de las reproduc-
ciones que en exametros imitan, y sobre la comedia, ha-
blaremos mas adelante. 47 Tratemos ahora acerca de la
tragedia, dando de su esencia la definicién que de lo dicho
se sigue: “‘Es, pues, tragedia reproduccién imitativa de ac-
ciones esforzadas, perfectas, grandiosas, en deleitoso len-
guaje, 48 cada peculiar deleite en su correspondiente parte;
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imitacién de varones en accién, no simple recitado; e imi-
tacién que determine entre conmiseracion y terror el tér-
mino medio en que los afectos adquieren estado de pu-
reza.”” 42 Y llamo “lenguaje deleitoso’’ al que tenga ritmo,
armonia y métrica; y por ““‘cada peculiar deleite en su co-
rrespondiente parte’”’ entiendo que el peculiar deleite de
ritmo, armonia y métrica hace su efecto purificador 50 en
algunas partes mediante la métrica sola, en otras por medio
de la melodia.

[Las seis partes constitutivas de la tragedia.] Y puesto
que son personas en accion quienes reproducen imitando
se sigue, en primer lugar, que por necesidad uno de los
elementos de la tragedia habri de ser, por una parte. es-
pectdculo bello de ver; 51 y otros, a su vez, composicion
melédica y recitado o diccién, que con tales medios se hace
la reproduccién imitativa. Y denomino recitado a la com-
posicién métrica misma; mientras que composicién mels-
dica ya da a entender de por si su propia significacién y
virtud. Empero, l1a imitacidn lo es de acciones. 52 Y las ac-
ciones las hacen agentes que, por necesidad, serin tales o
cuales segiin sus caracteres éticos — que de caricter 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: caricter e ideas, de tales causas provendri para todos
el éxito o el fracaso. Ahora bien: la trama o argumento
es precisamente la reproduccidén imitativa de las acciones;
llamo, pues, trama o argumento 55 a la peculiar disposi-
ciéon de las acciones; y cardcter, a lo que nos hace decir de
los actores que son tales o cuales; 58 y diccidn 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 diccidn; 4. las ideas; 5. el es-
pecticulo; 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 especticulo, caracteres, trama
y recitado, melodia e ideas.
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[Accién y trama.] La més importante de todas es, sin
embargo, la trama de los actos, puesto que la tragedia es
reproduccién imitativa no precisamente de hombres sino
de sus acciones: vida, buenaventura y malaventura; y
tanto malaventura como bienandanza son cosa de accién,
y aun el fin es una cierta manera de accién, no de cuali-
dad. 68 Que segiin los caracteres se es tal o cual, empero
segin las acciones se es feliz o lo contrario. Asi que, seglin
esto, obran los actores para reproducir imitativamente las
acciones, pero s6lo mediante las acciones adquieren caric-
ter. 5@ I uego actos y su trama son el fin de la tragedia,
y el fin es lo supremo de todo.

Ademis: sin accion no hay tragedia, mas la puede ha-
ber sin caracteres. Que, en efecto, las tragedias de casi todos
los modernos carecen de caracteres; 80 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 caricter moral alguno.

Ademis: si se enhebran sentencias morales, por bien
trabajadas que estén la diccién y pensamiento no se obten-
drid una obra propiamente trigica, y se conseguiri, por el
contrario, con una tragedia deficiente en tales puntos, mas
con trama o peculiar arreglo de los actos. Afiidase que lo
que mis habla al alma en la tragedia se halla en ciertas
partes de la trama, como peripecias y reconocimiento.

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

Es, pues, la treama o argumento el principio mismo y
como el alma de la tragedia, 61 viniendo en segundo lugar
los caracteres. Cosa semejante, por lo demis, sucede en
p1ntura porque si alguno aplicara al azar sobre un lienzo
los mis bellos colores, no gustara tanto como si dibujase
sencillamente en blanco y negro una imagen. Y asi es la
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tragedia reproduccién imitativa de una accién y, mediante
la accién, de los gerentes de ella.

[Ideas y expresion.] Lo tercero es la expresién, y con-
siste en la facultad de decir lo que cada cosa es en si mis-
ma, y lo que con ella concuerde, cosas que, en los discursos,
son efecto propio de la politica y de la retérica, que por
esto los poetas antiguos hacian hablar a sus personajes en
el lenguaje de la politica, y los de ahora en el de la re-
tdrica. 62

[E! cardcter.] El cardcter es lo que pone de manifiesto
el estilo de decisién, 83 cuil es precisamente en asuntos
dudosos, qué es lo que en tales casos se escoge, qué es lo
que se huye —por lo cual no se da caricter en aquellos
razonamientos donde nada queda de elegible o evitable a
merced del que habla. Hay, por el contrario, expresion
o ideas donde quepa mostrar que una cosa es asi o asia o
bien sacar a luz algo universal. 84

[Dicciéon o léxico.] Lo cuarto, entre las partes de
decir, es la diccién o léxico que. segin lo dicho ya, no es
sino interpretacién de ideas mediante palabras, 85 cosa que
igual puede hacerse mediante palabras en métrica o con
palabras en prosa.

[Canto y espectdculo.] A las otras cinco partes de la
tragedia las vence en dulzura la composicién melddica. El
espectdculo se lleva, ciertamente, tras si 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 certimenes y sin actores. Aparte de que,
para los efectos espectaculares, los artificios del escendgrafo
son mas importantes que los de los poetas mismos.

7

[Amplitud de la accién.] Dando ya, pues, por defi-
nidos estos puntos, digamos cuil debe ser la trama de los
actos, que ella es lo primero y mas importante de la tragedia.
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Dejemos ademis pvbr bien asentado que la tragedia es

imitacion de una accién entera y perfecta y con una cierta
magnitud, porque una cosa puede ser entera y no tener,
con todo, magnitud. Esti 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, 1o que por naturaleza tiene que seguir a
otro, sea necesariamente o las mas 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, seglin esto, que los buenos compositores
de tramas o argumentos no comiencen por donde sea y
terminen en donde quieran, sino que se sirvan de las ideas
normativas anteriores.

Ademais: puesto que lo bello —sea animal o cualquier
otra cosa compuesta de algunas— no solamente debe tener
ordenadas sus partes sino ademais con magnitud determina-
da y no dejada al acaso —porque la belleza consiste en
magnitud y orden, y por esta razdén un animal bello no
lo fuera en siendo extremadamente pequeno, ya que la vi-
sién se hace confusa cuando su duracién se acerca a tiempo
imperceptible, 66 ni descomunalmente grande, porque no
se lo pudiera abarcar de un golpe de vista, 67 escapandosele
por el contrario al espectador unidad y totalidad, pon-
go por caso el de un animal de mil estadios—, siguese
seglin 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 ficilmente retenible
por la memoria. 68

Ahora que el limite de tal extensién 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 limite natural de la accién es:
el de mayor amplitud es el mis bello, mientras la trama o
intriga resulte visible en conjunto. Y para decirlo sucinta-
mente en definicién: limite 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 préspera en adversa o de adversa en prdspera fortuna. 71

8

[Unidad de accién. Ejemplo de Homero.]l Una trama
o intriga no es una, como piensan algunos, sélo 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 accién 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
mas, debia poseer ya unidad la trama o argumento.

Homero, sin embargo, o por arte o de natural parece
haber visto bellamente en este punto, asi como en muchos
otros supera a tantos otros, porque al componer la Odisea
no metid en el poema todo lo que a Ulises le pasé —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 verosimil que, por haber acontecido el uno, hubiese
de suceder el otro—, sino tan sélo lo concerniente a una
accién, tal como lo hemos dicho; y asi compuso la Odi-
sea, 76 y parecidamente la Iliada.

Bs preciso, pues, que, a la manera como en los demis
casos de reproduccién por imitacidén, la unidad de la imi-
tacién resulta de la unidad del objeto, parecidamente en
el caso de la trama o intriga: por ser reproduccion imita-
tiva de una accion debe ser la accion una e integra, 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 0 no estar en el
todo, sin que en nada se eche de ver, no es parte del todo.

9

[Poesia e historia. Comparacién.] De lo dicho resulta
claro no ser oficio del poeta el contar las cosas como su-
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cedieron sino cual dseariamos hubieran sucedido, 77 y tra-
tar lo posible segiin verosimilitud o segiin Necesidad. Que,
en efecto, no estd 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 dejaria de ser historia—, empero
diferéncianse en que el uno dice las cosas tal como pasaron
y el otro cual ojala hubieran pasado. Y por este motivo
la poesia es mds filoséfica y esforzada empresa que la his-
toria, ™ ya que la poesia trata sobre todo de lo universal,
y la historia, por el contrario, de lo singular. Y hablase
en universal cuando se dice qué cosas verosimil o necesa-
riamente dird o hard tal o cual por ser tal o cual, meta a
que apunta la poesia, tras lo cual impone nombres a per-
sonas; 80 y en singular, cuando se dice qué hizo o le paséd
a Alcibiades.

[Aplicacién a la comedia.] En la comedia esti ya la
cosa clara; porque, una vez compuesta la intriga segin
verosimilitud, los poetas ponen a los personajes los nom-
bres que primero les vienen, y no como los poetas iimbicos
que trabajan sobre individuos. 81

[Aplicacién a la tragedia.] En la tragedia suelen con-
servarse los nombres histéricos. Y la causa de ello es porque
solamente lo posible es creible; que no tenemos sin mis
por posible lo que aiin 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 sélo uno o dos
nombres son conocidos, los demis invencidén; en alguna,
ni uno solo, por ejemplo en la Antea de Agatdn, 82 que
en esta composicién todo es inventado: hechos y nombres,
y no por eso el deleite es menor,

De manera que, en general conclusién, no es preciso
atenerse a las tramas o mitos tradicionales con que traba-
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jan muchas tragedias, pues fuera ridiculo 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 mis
bien de tramas o argumentos 88 que de métricas, que es
poeta en cuanto y por cuanto reproductor por imitacién,
e imita precisamente acciones. Y cuando, por acaso, tome
para sus poemas lo realmente sucedido, no por eso sdlo
dejari de ser poeta, porque no por haber sucedido dejan
de ser las cosas verosimiles 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 asi los malos poetas por ser tales, y los buenos por
respeto a los actores, porque, al trabajar para concursos,
y dilatar la trama mis de lo que ella da de si, se ven for-
zados frecuentemente a distorsionar la natural conexidn.

[Conmiseracién y terror. Imprevisto y maravilloso.]
Y, por otra parte, puesto que la reproduccidén imitativa
no lo es tan sélo de accién completa sino de lo tremebundo
y de lo miserando, 8 y tremebundo y miserando no lo
son superlativamente cuando sobrevienen de manera ines-
perada, mis que cuando por mutua conexién —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 mdis sor-
prendentes cuanto mis a posta parezcan suceder, pongo
por caso el de la estatua de Micio en Argos 85 que maté
al culpable de la muerte de Micio mientras asistia de es-
pectador a una fiesta, que tales casos no nos parecen pasar
al acaso—, se sigue que las tramas de tal estilo serin de
entre todas las mis bellas.
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10,

[Accién simple y accién 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 definicién, que
una accién serd simple si, al hacerse, resulta continua §6
y una, produciéndose el cambio de fortuna sin peripecias
ni reconocimientos; e intrincada, cuando suceda tal cam-
bio con reconocimientos o con peripecias, 0 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 via 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-
version de las cosas en sentido contrario, 87 y, como quedd
también dicho, tal inversidn debe acontecer o por necesi-
dad o segiin probabilidad, como en el Edipo se ve, que el
que vino a confortarle y librarle del temor que tenia por
lo de su madre, en habiendo mostrado quién era, le causé
contrario efecto; 88 y en el Linceo 89 se lleva a la muerte
a Linceo y va siguiéndole Dinao 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 inversiéon o cambio de igno-
rancia a conocimiento que lleva a amistad o a enemistad
de los predestinados a mala o buena ventura. Y bellisimo
serd aquel reconocimiento que pase con peripecia, como
es de ver en el Edipo.

Hay. ademis otros tipos de. reconocimiento, porque
lo que se acaba de decir pasa también con cosas inanima-
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das y casuales, y puede darse reconocimiento de si uno
ha hecho o no tal cosa o tal otra.

El reconocimiento, con todo, mis apropiado a la
trama o argumento y mejor adaptado a la accién es el di-
cho; que, en efecto, reconocimiento con peripecia traerd
consigo compasién o temor, cuyas acciones se supone ser
precisamente las reproducciones imitadas por la tragedia,
y de tales acciones provendrin 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 envio
de la carta, 0 mas para que ella lo reconociera a él fué
menester otro reconocimiento.

[Pasién.] Segin 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
pasién. De entre ellas reconocimiento y peripecia quedan
ya declarados; pasién, por su parte, es una accidn 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 especificamente suyas. Desde el punto de vista, sin
embargo, de la cantidad, o sea de las partes separables
que puede dar la divisién, 92 las partes son estas: prélogo,
episodio, éxodo, coral, que, a su vez, se divide en pdro-
dos y estdsimon. Estas partes son comunes a todas las
tragedias; peculiares a algunas, cantos desde el escenario 93
y commoi.

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

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

13

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

[Cambios de fortuna.] Supuesto que la contextura
de la tragedia mais bella haya de ser no simple sino in-
trincada y que la tragedia deba ser reproduccién imitativa
de lo tremebundo y miserando —que esto es peculiar de
tal tipo de imitacion—, es, primeramente, claro que no
deben aparecer los varones buenos trocindoseles la suerte
de buena en mala —que esto no inspira ni temor ni
compasién, sino repugnancia moral—, ni los malos pasan-
do de mala a buena ventura —que esto fuera la cosa mis
contraria a la tragedia, puesto que no respeta ninguna
de las que debiera: porque no es ni humanitario 9% 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-
pasién ni temor, porque éste nos sobreviene ante el in-
merecidamente desdichado, y aquélla respecto de nuestros
semejantes, que, en verdad, la compasién 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 habri ni compasién ni
temor, 97

[C8mo debe ser el héroe: desenlace.] No queda, pues,
sino el término medio entre tales extremos, 88 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 mas bien que doble, 190 segian termino-
logia 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 accién perversa, sino a causa de un grande yerro
de personaje tal cual el dicho o de otro mejor mis 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 venian, mientras que ahora las mas
bellas tragedias se componen sobre bien pocas casas, por
ejemplo: las de Alcmedn, Edipo, Orestes, Meleagro, Tyes-
tes y Telefén, y sobre todos aquellos a quienes acontecié 101
sufrir o causar terribles desgracias.

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

[El ejemplo de Euripides.] Y en esto precisamente
yerran los que reprochan a Euripides 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 miximo el que en representaciones escénicas y en
concursos tales tragedias, correctamente hechas, resulten
a ojos vistas trigicas en superlativo; y el mismo Euripides,
aunque en otros detalles no se administre bellamente, no
por eso deja de parecer el mas triagico, por cierto, de los
poetas. :

[Tragedias de doble desenlace.] Viene en segundo
lugar 1a que otros ponen en primero: la de doble trama
o argumento, cual la Odisea, 192 con final contrario para
buenos y malos. Y pasa a primer lugar por el sentimenta-
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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, mas bien, de la co-
media, donde los peores enemigos segin el argumento,
como Orestes y Egisto, salen al final hechos amigos, y
nadie muere a manos de nadie.

14

[Origen de las emociones dramdticas: temor y con-
miseracién.] Hay casos en que temor y conmiseracion
surgen del especticulo, y otros en que nacen del entrama-
do mismo de los hechos, lo que vale mis 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 especticulo ese mis-
mo efecto es menos artistico y mdas necesitado de aportes
externos.

En cuanto a las que mediante el especticulo 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 delectacidén, sino la suya propia. 104 Y
puesto que el poeta debe proporcionar ese placer que de
conmiseracién y temor mediante la imitacién procede, 105
es claro que esto precisamente habri de ser lo que en
los actos de la trama se ingiera.

Determinemos, pues, qué incidentes y accidentes apare-
cen cual terribles de temer, cuiles 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 habri de compadecible ni en las acciones ni en las -

intenciones, excepto lo que de si 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 estd
‘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

{E!l poeta y la tradicién.] 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 Erifilo a las de Alcmedn. 107 Con-
viene, sin embargo, que el poeta halle nuevas invenciones
y use bellamente de las recibidas. Y diré con mis claridad
lo que entiendo por usar bellamente de ellas.

Puede presentarse una acciéon como hecha a ciencia y
conciencia, que asi lo hicieron los poetas antiguos, y cual
lo hizo Euripides 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 —
asi Sofocles en el Edipo, donde lo terrible pasa fuera del
drama, cuando en otros sucede en la tragedia misma;
caso, el Alcmedn de Astidamas 108 o el de Telégono en
el Ulises herido. 109

Y ademis de éstos cabe un tercer caso: que quien esti
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
vy no hace nada es el peor, pues resulta insignificante y
no trigico, puesto que no pasa nada. Y por este motivo
ningiin poeta hizo cosa parecida, a no ser rarisima vez,
por ejemplo: en la Antigona, Hemién con Credn. 111
2. Segundo caso: de accion ejecutada. Lo mejor es que se
haga con ignorancia, y, ejecutada, se reconozca; puesto
que tal acto no seri repugnante y. el reconocimiento seri
golpe de sorpresa.

3. El mejor y mis potente, sin embargo, es el caso
ultimo; tomo el ejemplo del Cresfonte, 112 donde Mérope
esti 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 .l
trance mismo de entregar a su madre la reconoce.

Y por este motivo, como ya se dijo, 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 proporciond en los mitos116 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 ¢cémo 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,
cémo hacer que sean buenos. Y habrd caricter si, como
se dijo, palabras y obras ponen de manifiesto un cierto
estilo de decisién, y serd bueno el caricter si tal estilo lo
es. 117 1o 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 caricter sea apropiado;
porque un caricter es el viril, mas no fuera apropiado a
una mujer el serlo. 118

3. En tercer lugar, que el caricter 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 imitacién se
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ofrece sea inconstante y tal caricter se le atribuya, con
todo bha de ser constantemente inconstante. Y se puede
traer como modelo de mal caricter innecesario el de Mene-
lao en el Orestes; 121 como ejemplo de caricter inconve-
niente y destemplado, las lamentaciones de Ulises en la
Escila, 122 y el discurso de Melanipa; 123 y por paradig-
ma de caricter 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 verosimil, de manera que resulte o
necesario o verosimil el que personaje de tal caricter haga
o diga tales o cuales cosas, y el que tras esto venga estotro.

[El “Deus ex machina’’.] Segin 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 [liada, 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 prediccidon
y anuncio, que concedemos saberlas todas, y de vista, 123
a los dioses. Empero, ningin acto debe quedar sin expli-
cacién racional, 126 dentro de la trama; y si alguno que-
dare, sea fuera de la tragedia, como en el Edipo de S6-
focles. 127 '

[Poetas y retratistas.] Por otra parte, dado que la
tragedia es reproduccion imitativa de varones mejores que
nosotros, menester serd que imitemos a los buenos retra-
tistas, quienes, al darnos la peculiar figura del original,
12 hacen semejante y la pintan mis bella. De parecida ma-
nera, pues, al reproducir por imitacidén 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 Agatén y de Homero.

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

16

[Especies de reconocimiento. Por seiiales.] Ya queda
dicho 122 qué sea reconocimiento. En cuanto a las especies
de él, sea la primera —aunque la menos artistica y la mas
usada en los apuros— la que se hace por sefiales externas,
de las cuales algunas vienen por nacimiento, como ‘““la lan-
za que llevan los hijos de la Tierra’’, 130 o las estrellas
en el Tyestes de Céarcino; 131 las demis son adquiridas; y
de ellas, unas estin en el cuerpo, como las cicatrices; otras,
fuera, como los collares y aquella cestita de la tragedia
Tyro. 132

Se puede uno servir de tales sefiales mejor o peor; y
asi 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 artisticos, y lo mismo los
a éstos parecidos; mejores son los que resultan de una
peripecia, como el que tiene lugar en el Bafio. 134

[Reconocimiento por artificio del poeta.] En segundo
lugar hay reconocimientos fabricados por el poeta, y son
por tal motivo extrafios a arte; por ejemplo, en la Ifige-
nia 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 aqui casi de la manera dicha, porque le
era bien factible llevar algunas sefiales. Y lo mismo en
el Tereo de Séfocles, con la voz de la lanzadera. 136

[Reconocimiento por recuerdo.] La tercera clase de
reconocimiento se hace por el recuerdo, al sentir algo pe-
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culiar a la vista de un objeto, como en los Ciprios de Di-
cedgenes, 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 lagrimas. 137 Y asi fué reconocido.

[Reconocimiento por raciocinio.] En cuarto lugar hay
reconocimiento por silogismo; asi en las Coéforas; “‘ha
venido alguien semejante a mi''; ‘‘ninguno lo es fuera de
Orestes’’, ‘‘luego Orestes es quien vino’’, 138

Y parecido reconocimiento es ¢l inventado por el
sofista Polyidos para Ifigenia, 139 porque verosimil es
que Orestes argumente que ‘‘st 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 ‘‘estd determinado
mueran aqui, puesto que aqui 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 ¢] que Ulises tienda el arco, cosa que no puede
hacer otro alguno, es invenciéon del poeta e hipdtesis
suya —[y lo mismo si hubiera dicho que Ulises re-
conoceria el arco aun sin verlo]—; mas es razonamiento
falso del publico pensar que Ulises podra 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 segin verosimili-
tud la sorpresa y desconcierto —como en el Edipo de
Séfocles y en Ifigenia, porque cosa verosimil es que Ifige-
nia encomendara a Orestes unas letras—, 144 ya que tan
s0lo semejantes reconocimientos se verifican sin invencio-
nes, seflales ni collares. Vienen en segundo lugar los que
se hacen por silogismo.
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17

[Poeta y representacion de' la accién. Identificacidn
con los personajes.] Hay que componer las tramas o
argumentos y completarlos con lenguaje tal que pongan
lo mas posible las cosas ante los 0jos, puesto que, viéndo-
selas entonces con mixima claridad, como si ante uno
mismo pasaran los hechos, encontrard lo conveniente y
no se le escaparin las contradicciones ocultas. Indicio de
lo cual hallamos en lo que se reproché a Circinos, por-
que su Amfiaro salia del templo, cosa que, por no verla,
se le pas6 desapercibida al poeta, pero ya en escena se cayd
en cuenta de que se lo veia salir, por lo que los especta-
dores protestaron. 145 Es menester, ademdis, 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 estin apasionados; y asi, mis ver-
daderamente conmueve el conmovido, y enfurece el airado.
Y por este motivo el arte de la poesia 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 higaselos 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 pais 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 alli, 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 Euripides o como Polyidos, 14? diciendo, y es verosi-
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mil, que ““no sélo su hermana tenia que ser sacrificada
sino él también'', y de aqui le vino la salvacién.

[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, ocasién de su captura y su sal-
vacién mediante la purificacién. 1560

[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 asi: en la Odisca
el argumento no es, de suyo, largo: ‘‘un hombre anda
largos anos errante de su patria, vigilado por Neptuno y
en soledad; mientras tanto en su casa van las cosas de
manera que su fortuna la estdn 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 demds, 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 Gltima 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 inversion hasta el final. Y asi en el Linceo de Teo-
decto el nudo comprende los sucesos anteriores al rapto
del nifio, el rapto mismo y ademis el de ellos mis-
mos . . .; 152 [mientras que el desenlace] va desde la acu-
sacién por asesinato hasta el final.
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~ [Cuatro especies de ‘tragedia.] Cuatro son las espe-
cies de tragedia [que tal es también el nimero 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 caricter ético, cual las Ftidtidas y el Pe-
leo. 15%

En cuanto a lo monstruoso . .. como las Fdrcidas, 155
Prometeo y demis 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 mas principales de ellas, teniendo en
cuenta ¢cémo se critica hoy en dia 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 decidird con
justicia atendiendo a la trama o argumento. Y serin 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
ademis, como queda muchas veces dicho, 157 recordar
que no debe hacerse de trama de epopeya trama de trage-
dia —vy llamo trama de epopeya a la trama multiple—,
por ejemplo: si se compusiera una tragedia con la trama
entera de la Iliada. Que en la epopeya, gracias a la exten-
sién de la obra, las partes reciben su conveniente desarrollo,
mientras que en los dramas caen muchas de tales partes
fuera del propésito fundamental. Y sirva de indicio el
que cuantos pusieron en poema el saqueo de Troya, entero
y no una sola parte ——como lo hizo Euripides—, o lo
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de Niobe entero —en vez de hacerlo como Esquilo—, o
fracasan o no les va bien en los concursos, que aun Agatén
fracasé 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
trigico y emocién humana. Y pasa asi siempre que un
sabio, mas perverso, sale engafiado —caso: el de Sisifo—,
y siempre que un valiente, pero injusto, resulta vencido.
Lo cual es verosimil, porque, como dice Agatdn, contra lo
verosimil pueden pasar verosimilmente muchas cosas. 158

[Coro y su concurso en la accién.] Ademis: es pre-
ciso considerar al coro como si fuera uno de los actores,
parte del todo y colaborador en la accidén, y no hacer
como Euripides, sino como Séfocles. En la mayoria 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 Agatén comienza. Y, sin embargo, ;qué

diferencia hay entre intercalar un intermezzo y adaptar
a un poema un parrafo de otro o un episodio entero?

19

Quedan, con esto, tratadas las demdis partes, a excep-
cién de diccidén y discurso, resto a explicar.

[Discurso.] Lo concerniente al discurso o ideas qué-
dese para los libros sobre Retdrica, que al método de ésta
pertenece aquél con mayor propiedad. Sin embargo, entra
en el discurso todo aquello que debe llevarse a vias de
hecho por la palabra. Y sus partes son: demostrar y des-
hacer razones, conmover pasiones —-cual las de conmisera-
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cidn, temor, ira y otras semejantes a éstas—, agrandar y
empequeifiecer, 160

¢ Hay que tratar, evidentemente, las acciones segiin estas
mismas ideas siempre que hayan de ser en efecto com-
pasivas, tremefacientes, grandiosas o verosimiles; la dife-
rencia estd en que las acciones han de aparecer de por si
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, jpara qué serviria
el que habla si su pensamiento apareciera por si mismo, y
no mediante sus palabras? 101

[Diccién o elocucién.] Entre las cuestiones concer-
nientes a la diccién: se debe considerar como una de ellas
la de figuras de diccidn; empero, saberlas de buen saber
corresponde al actor y al especialista en semejantes arqui-
tecturas — saber, por ejemplo, qué es mandato, qué
ruego, explicacién, 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 atencion. Porque §codmo suponer falta alguna en
lo que achaca Protigoras a Homero, quien, al decir ‘‘canta,
oh diosa, la ira...”, 162 pensé rogar y lo que hizo fué
ordenar, puesto que, segin palabras de Protigoras, 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 elocucién.] Estas son las partes de toda
dzcczon letras o elementos, silabas, conjuncién, articula-
cién, nombre, verbo, caso y frase,

[Letra o elemento de diccién.] Letra o elemento de
diccidn es un sonido indivisible, mas no cualquier sonido
sino aquel precisamente que, por su naturaleza misma.
nacié 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 diccidén o letra.

[Especies de letras.] Elemento de diccién comprénde:
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 direccién, como la ese y la erre; 164 y elemento
mudo el que, aun con tal direccidon del aire, no da de por si
sonido alguno, mas resulta audible con el acompafiamien-
to de elementos sonoros — asi la Gue y la De.

[Diferencias.] Se distinguen entre si estos elementos
sonoros segin las figuras que tome la boca, los lugares
en que se produzcan, en aspiradas y limpias, largas y breves;
ademads, en agudos, graves e intermedios. 163 La detenida
consideracion de tales cosas pertenece, con todo, a la
métrica.

[La silaba.] Silaba es sonido sin significado, com-
puesto de un elemento sin sonido y de otro que le tenga;
y asi GR sin A es silaba, y lo es con A, a saber: GRA.
También la consideracion de tales diferencias pertenece
a la métrica.

[Conjuncién.] Conjuncién 188 es sonido sin significa-
do que no impide ni hace que se forme, mediante muchos
sonidos, una expresién significativa [en los extremos y en
el medio], que no esti bien colocada suelta al comienzo
de una frase —por ejemplo: puév, 67, Tol, 6é —, o bien
es sonido sin significacién, capaz con todo de formar con
otros sonidos significantes una expresidon significativa.

[Articulacion.] Articulacidon 187 es sonido sin signi-
ficado que indica el comienzo o el final de una frase
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[como dpel, mept y semejantes; o bien sonido sin significa-
do, capaz con todo de formar con otros sonidos signi-
ficantes una expresién significativa], cuya natural colo-
cacién 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
si sola significa algo, porque en los nombres dobles no
empleamos la significacién peculiar de cada una de sus
partes, que asi en Teodoro, el “doro’”’ no esti significan-
do nada.

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

[El caso.] Caso lo es de un nombre o de un verbo,
indicando unas veces la relacién ‘‘de’”” o ‘‘a’’, o parecidas,
y otras los aspectos de singular o plural —como hom-
bres u hombre—, o bien la expresién del actor, por ejem-
plo: pregunta, orden; porque ‘‘;anduvo?” o ‘‘janda!”’

son casos de verbo de tales especies.

[La frase.] Frase 171 es sonido significativo compues-
to, de cuyas partes algunas significan algo de por si solas
—ahora que no toda frase se compone de verbos y nom-
bres, como la definicién de hombre, 172 sino pueden darse
frases sin verbos, pero siempre una de sus partes al menos
debe poseer significado propio—; por ejemplo: en “‘Cledn
anda’’, Cleén. La unidad de la frase puede ser de dos
maneras: o porque significa una sola cosa o porque mu-
chas con un vinculo. Y asi la Iliada es una por la unidad
de vinculo, mientras que la definicidn de hombre lo es
porque significa una sola cosa.
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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
¥7— y nombre doble, al compuesto o bien de una par-
te significativa y otra sin significedo —eso de ‘‘significa-
tiva” y ‘sin significado” no se refiere a ellas dentro del
nombre—, o bien de partes significativas.

Y asi pudiera haber nombre triple, cuadruple, milti-
ple en partes; por ejemplo la mayor parte de los nombres
rimbombantes, 173 cual Hermokaikéxanthos... Por otra
parte todo nombre es u ordinario o peregrino, o metafé-
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
, \ . . . .
asi olyvvov es nombre ordinario en Chipre, y peregrino

entre nosotros. 174

[Metdforas.] Metdfora es transferencia del nombre de
una cosa a otra; 175 del género a la especie, de la especie
al género o segin analogia. Del género a la especie: pongo
por caso, ‘‘he aqui que mi nave se paré’’, 176 porque el
anclar es una especial manera de pararse. De la especie
al género: ‘‘miles y miles de esforzadas acciones llevé a
cabo Ulises”’, 177 porque miles de miles es mucho, y aqui
isase miles de miles en vez de mucho. De especie a especie:
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“sacdndole el dnima con el bronce”, y ‘‘cortando con el
infatigable bronce’’, aqui se dice sacar por cortar y cortar
por sacar; las dos son maneras de quitar. 178

Digo que habrd analogia 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 empleara
en vez del segundo el cuarto y en vez de cuarto el segundo,
y a veces se aflade todavia el término al que se refiere el
reemplazado por la metifora. Digo, por ejemplo, que se
ha 1a copa a Baco como el escudo a Marte. Se dird, 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 dia; se dird segiin esto, que la tarde es ‘‘la vejez
del dia’’ 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 analogia no hay nombre peculiar; con todo no
por eso dejard 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-
cién se ha respecto del sol como o de semejante manera
que el sembrar respecto del grano. Y por esto se dice:
“sembrando luz de creacién divina’’. Se puede ademis usar
de este mismo tipo de metiforas, 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 jamis en cierto sentido
por otros, le pone tal sentido el poeta; y parece ser el caso
de algunos nombres, como llamar a los cuernos ‘‘retofios’,
epvuyes y al sacerdote ‘‘suplicante”, dpyrijp. 181

[Nombres alargados y abreviados. Nombres altera-
dos.] Hay nombres alargados y abreviados; alargados,
cuando se los usa con un sonido mis largo que el propio
o0 con intercalamiento de una silaba; abreviados, cuando
se les ha quitado algo. Por ejemplo: mdAews estd alargado
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en woAyos, myAeldov en myAyuddew. Casos de abreviacién:
Kkpt, 8D, 182 8y en pia ylverar dudorépwy Gy, 188

Un nombre esta alterado cuando del nombre usual se

conserva una parte y se inventa otra; por ejemplo:
Sefirepdv xare paldv 184 en vez de defidy.

[Género de los nombres.] En si mismos los nombres
son unos masculinos, otros femeninos, otros interme-
dios. 185 Son masculinos todos los que terminan en N, P
(v £) o por letras compuestas de £ que son dos: la ¥ y
la E; femeninos, los que terminan en vocales siempre
largas, asi los terminados en H y 2 o, de los alargables,
los terminados en A. De manera que, en total, sucede ser
en nimero igual los nombres masculinos y los femeninos,
porque ¥ y E son lo mismo que la =. Por otra parte
ningin nombre termina en muda ni en breve. 186 En I
no terminan sino tres nombres: e\, KOpmL, méwept
y en T cinco. Los nombres intermedios terminan en una
de estas letras o en N y =.

22

[Claridad y alteza de la diccidén.] La virtud propia
de la diccién consiste en que sea clara sin ser baja. Segiin
esto la diccién seria superlativamente clara si se compu-
siera de los nombres ordinarios, mas entonces fuera baja.
Casos ejemplares son la poesia de Cleofén y la de Esté-
nelos. 187 Mas resultard majestuosa y alejada de lo vulgar
si se sirve de nombres extrafios al uso. Y llamo extrarios
al uso los nombres peregrinos, la metifora, 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 diccién de me-
taforas; barbarismo, si de palabras peregrinas. Que, en
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efecto, la esencia del enigma consiste en que se diga lo
que una cosa es en si misma mediante una combinacién
verbalmente imposible. Combinacién imposible de hacer
cuando se usan otros nombres; posible, sirviéndose de me-
tiforas. Por ejemplo: “vi un varén que con fuego apega-
ba bronce sobre otro varén’’, 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 metifora, la palabra ornamental
y demais por el estilo hacen que la diccién no sea ni comin
ni baja, mientras que el nombre de uso dominante la vol-
vera clara.

Contribuyen en no pequefla parte a la claridad de la
diccién, evitando lo comiin, alargamientos, abreviaciones
y alteraciones de los nombres; porque al apartarse asi del
uso dominante y de lo hecho ya costumbre, hari todo
ello que se evite lo com@n y, por retener parte de lo. usual,
serd la diccién clara. No tienen, pues, razén 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 ficil hacer versos si se concede
la facultad de alargar las palabras al arbitrio, y al com-
poner en tono satirico y lenguaje vulgar aquellos versos:
"Enixdpnyv €lov Mapafivdde Badilovra ¥ Ok dv v épa-
pevos Tov éxelvouv éAAéBopov . 189

[Mesura en su empleo.] No hay que dejar ver a ple-
na luz el uso de tales medios, que fuera ridiculo; sea,
por el contrario, la mesura norma comin a todas estas
partes. Porque si se usan inconvenientemente metiforas,
* palabras peregrinas y demads especies por el estilo serd como
si de intento se las empleara para hacer reir. 190

Cuinto se diferencie tal uso del conveniente se echard
de ver en los versos épicos, introduciendo en la métrica
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los nombres corrientes. Sustitilyanse, si no, las palabras
peregrinas, metiforas... por los nombres corrientes, y
se vera que decimos verdad.

Por ejemplo: Esquilo y Euripides compusieron el mis-
mo verso iambico, sélo que Euripides cambié un solo
nombre, poniendo en vez del vulgar otro peregrino, y por
solo esto parece uno bello y el otro mediocre.

En efecto: Esquilo habia dicho en su Filoctetes:
dayédawa [8] 7 pov odpkras éolie modds (dlcera me come
la carne de mi pie); mas Euripides en vez de éofie
(come) puso Bowadrar (se da un festin con). Parecida-
mente si en vOv 0é u’ ébw SAiyos Te kal odTidavds Kal dekifs
(pero yo que soy pequerio y nadie e impresentable), se
sustituyen las palabras usadas y se dice: vov 8¢ u’ édv
pukpds Te kal dobenkds kal dedijs (pero yo soy insignifi-
cante, flojo y sin figura). Y compirese: dichpov detxélioy
katabels SAiynv Te Tpamelav (puso impresentable asiento y
pequeiia mesa) con didppov poxbypov karaleis puxpdv Te
Tpdmwelav (puso mal asiento y diminuta mesa). Y pareci-
damente: 7idves Bodwowv, “‘gritan las olas en la orilla’’, y
nioves kpdovow ‘‘resuenan las olas en la orilla”. 191

Ademis: Arifrades 192 ridiculizaba a los trigicos por-
que lo que nadie dijera en la conversacién, de eso precisa-
mente echaban mano. Por ejemplo: OwpdTwv dmo en vez
de dmd dwpdrov ¥ céev v éyd 8¢ vv ¥ "AxtdAéws mépu
en vez de wepi 'szMe'ws, 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 mis y sobre todo el saber
servirse de las metiforas, que, en verdad, esto sélo no se
puede aprender de otro, y es indice de natural bien nacido,
porque la buena y bella metifora es contemplacién de
semejanzas. 193
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[Elocucidn y géneros literarios.] Los nombres dobles
convienen sobre todo a los ditirambos, los peregrinos a los
versos heroicos, las metiforas a los idmbicos. En los ver-
sos heroicos se puede usar de todo lo dicho; mas a los
idmbicos, por imitar sobre todo el lenguaje corriente, irin
bien de suyo aquellas palabras que se usaran en la con-
versacidén, es decir: los nombres ordinarios, metiforas y
adornos. Acerca de la tragedia, pues, y de la imitacidén
mediante la accién baste con lo dicho.

23

[Unidad de accién en la epopeya.] En cuanto a la
imitacién narrativa y en métrica es evidentemente preciso,
como en las tragedias, componer las tramas o argumentos
dramaticamente y alrededor de una accién unitaria, inte-
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 histdricas, en las que se ha de poner
de manifiesto no una accién sino un periodo de tiempo,
es decir: todo lo que en tal lapso pasé a uno o a muchos
hombres, aunque cada cosa en particular tenga con otra
pura relacién casual.

Porque asi 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 comtn a ellas. Y casi
todos los poetas hacen esto.

[Unidad de accion en Homero.] Y por esta’ razén,
como ya quedd dicho, 196 Homero puede parecer divino
en comparacidon con los demis poetas, puesto que no se
propuso poner en poema la guerra integra de Troya, aun-
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que tiene principio y fin; que tal argumento hubiera sido
o demasiado extenso y para la mirada dificilmente abar-
cable en conjunto o, en caso de darle conveniente medida,
complejo en demasia por la variedad de sucesos. Tomo,
pues, una sola parte, y tratdé casi todos los demds sucesos
como episodios, asi el Catdlogo de las Naves y otros, y
que distribuye a lo largo del poema. 107

[Préctica de los otros poetas.] Los demis poetas, por
contraposicién, componen sus poemas sobre una sola per-
sona o sobre un'tiempo o sobre una accién compleja,
como el poeta de los Cantos ciprios, o el de la Pequeria
Iliada. 198 Y por esto, asi como de la Iliada y Odisea
sélo puede hacerse, de cada una, una o dos tragedias, se
pueden hacer con los Cantos ciprios muchas; y mis de
ocho 199 con la Pequefia Iliada, por ejemplo: Juicio de Ar-
mas, Filoctetes, Neoptolemo, Euripilos, Ulises mendigo,
las Lacedemonias, Saqueo de Troya, Partida, Sinén y las
Troyanas. 200

24

[Especies y partes de la Epopeya.] Ademis: 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 excepcidén
del canto y especticulo, porque ha de haber peripecias,
reconocimientos y padecimientos, ademis 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 Iliada poema simple y patético, y la
Odisea intrincado —que toda ella es reconocimiento— 201
y ético. Afiddase 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 extensién
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de la trama y por la métrica. En cuanto a la extensién es
conveniente limite el dicho: 202 que con una mirada se la
pueda abarcar de principio a fin. Y tal sucederia si los
argumentos fueran mis cortos que en las epopeyas anti-
guas y equivalieran al nimero de tragedias que se dan
en una sola audicién. La epopeya, sin embargo, posee algo
peculiar que le permite aumentar la extensidn; porque
mientras en la tragedia no es posible imitar de vez mu-
chas partes de la accidén, sino tan sélo lo que en el esce-
nario esté siendo ejecutado por los actores, en la epopeya,
al contrario, por ser narracion hay modo de poner en
poema muchas partes de vez, que, si son apropiadas,
acreceran la magnitud del poema, con ventaja para la
magnificencia, distraccidon 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 exametro va bien a la epopeya. Porque, en realidad,
si para hacer una imitacion narrativa se empleara otra
métrica o varias, se echaria de ver la incongruencia; por-
que el exdmetro heroico es, entre todos los metros, el mas
reposado y amplio, y por esta causa recibe mejor en si
nombres peregrinos y metaforas, que por esta misma razdn
la imitacién narrativa supera a las demdis imitaciones.

Por el contrario: el verso iidmbico y el tetrametro
trocaico son movidos, y acomodados el uno a la danza,
el otro a la accién. 204 Todavia seria mas absurdo mezclar
muchos, como lo hizo Xeremén. 205 Por lo cual tam-
bién, nadie compuso jamas largo argumento en otra clase
de metro sino en el heroico, que, como habemos dicho, 206
la misma naturaleza nos enseid a elegir la métrica con-
veniente.

[Homero y su intervencién 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 asi no seria imita-
dor. 207 Pues bien: los demis poetas se esfuerzan por ha-
cerse ver a si mismos a través de todo el poema, e imitan
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poco y pocas veces, mientras que Homero, tras breve proe-
o . o . , . ] .

mio, introduce inmediatamente o varén o mujer u otro

caricter, jamis a nadie sin caricter, 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 asi la persecucidn de Héctor resultara ridicula de tener
lugar en el escenario —pues los griegos estin parados y
no persiguen, y Aquiles les hace sefias de que se queden
asi . ..—; 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, afiaden
algo para hacerse agradables.

[ Afiagazas sabias.] Homero, mais que nadie, enseiié
a los demis 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 tendrd también
que darse el antecedente. Y esto es precisamente lo falso. Es
menester, pues, anadir que, si el antecedente es falso,
habri de darse otro o habri 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 Bafio. 213

{La verosimilitud.] Es preferible imposibilidad ve-
rosimil a posibilidad increible; 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,
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como Edipo, que no sabe de qué manera murié Laio, mas
no en el drama mismo, como en Electra las noticias de los
juegos piticos, y en los Misios el personaje que llega de
Tegea en Misia 2156 y no dice palabra. Es ridiculo, pues,
decir que, de quitarse tales cosas, se destruiria la trama,
Ya que, por una parte, no se han de componer semejantes
tramas; mas, si se las hace, resultardi admirable hasta lo
inexplicable mismo si se lo presenta razonablemente, por-
que las cosas inexplicables que en la Odisea pasan al atra-
car, 218 ¢s claro que no se las soportara caso de haber cai-
do en manos de un mal poeta; empero, aqui encubre el
poeta tales absurdos bajo el deleite de otras cualidades
suyas.

[Diccién o elocucién.] En cuanto a la diccidn: es
preciso trabajarla cuidadosamente en las partes sin accidn,
sin caracteres ni pensamientos; aunque también 1éxico
deslumbrante encubre caracteres y pensamientos.

25

[Problemas de critica.] Acerca de los proyectos de
tramas y desenlaces, niimero y cualidad de sus especies
llegarin 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 diccién en que entran palabras peregrinas, metiforas
y otras alteraciones del lenguaje, permitidas a los poetas. 218

Afidase que no se aplica la misma regla a politica y
a poética, ni a las demas 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 imité
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 —cuil sea
ella quedé ya dicho—, si por tal medio resulta esa parte
u otra mis impresionante. Y sirva de modelo la persecu-
cién de 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, ademis de esto,
considerar a qué clase pertenece la falta: si al arte mismo
0 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

Ademis: si se reprocha la falta de verdad, tal vez
pudiera responderse como lo hizo Séfocles al decir que
él representaba los hombres cual debian ser y Euripides
cuales son. 222 Y, aparte de estas dos respuestas, cabe la de
““asi 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 Jendfanes; 223
pero ‘‘asi se cuenta’’. En otros casos, tal vez, no se dice
cémo fuera mejor, sino ‘‘asi fueron las cosas’’, — por
ejemplo: acerca de las armas, el que “‘sus lanzas estaban
con las conteras en alto’’, 224 que asi se acostumbraba en-
tonces, como ahora entre los Ilirios.

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

[Diversos tipos de solucién.] En cuanto a la diccién,
otras son las dificultades a resolver, por ejemplo: en el
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3 o ’ Sroy. 225
uso de palabras peregrinas, como ovpnas ey wHWTOY,

que tal vez no se refiera a los mulos sino a los centi-
nelas. Y cuando habla de Dolén: 65 § 9 7ot eldos miv
énv Kkaxdv, 226 no se refiere a cuerpo contrahecho, sino a
rostro feo, porque los cretenses entienden por ‘‘belleza
de aspecto’’ la del rostro. Y parecidamente cuando dice:
{wporepoy 8¢ Képase , 22T no se trata de servir el vino
“puro’’, como para bebedores, sino de servirlo “‘deprisa’’.

Otras cosas se dicen metaféricamente, por ejemplo:
“todos, dioses y hombres, durmieron toda la noche’’, pues,
simultineamente dice el poeta, que ‘‘cuando fijaba sus
ojos en la planicie de Troya, maravilldibase de oir voces
de flautas y siringas’’, 228 Y es que se puso aqui ‘‘todos’’
en vez de “muchos’’, por metifora, porque todos es una
cierta manera de muchos. Y parecidamente aquello de
“sélo ella no se acuesta’’ ha de entenderse metaféricamen-
te, porque lo mas distinguido esti solo. Cosas hay que
se explican por la entonacién; asi explicaba Hipias de
Taso aquello: S8iBopev 8¢ ol evyos dpéobfar y 16 pev od
karamviferar opBpw; 229 otras, por diéresis o pausa, por
ejemplo, en Empédocles: alya 8¢ Omijr’ égpvovro, 7a wpiv

’ 33 LA, \ 3 \ / ““
pdfov afdvar’ elvar, {wpd 8¢ mplv kijkpyTo. *‘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 amfibolia o ambigiiedad: como
wapoymkey 0é wAéw voé, 281 donde wAéw tiene doble
sentido. Otras se explican por usos del lenguaje; asi a toda
bebida preparada se llamaba ‘‘vino’’, pudiéndose decir
que Ganimedes ‘‘escanciaba vino’’ a Jupiter, 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 estaiio recién labra-
do’’, 233 lo que se pudiera explicar también por metifora.

Cuando una palabra presenta, a primera vista, senti-

do contradictorio, hay que considerar cuantas significa--

ciones puede tener en tal pasaje; por ejemplo, “‘aqui se
detuvo la broncinea lanza'’, 234 de cuintas maneras era
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posible eso de atascarse. Y asi se comprenden las cosas mu-
cho mejor que con el procedimiento contrario, propuesto
por Glaucén; 235 que algunos, inconsideradamente, pre-
Jjuzgan las cosas, y, partiendo de tales consideraciones, razo-
nan y reprenden al poeta como si hubiera dicho lo que
contraria a sus opiniones.

Asi pasé respecto de Icario. Se creyé que era lacede-
monio; parecia, 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 cas6 Ulises y que Icario no se llama asi sino
Icadio. 238 Pero tal vez la dificultad provenga aqui de
un error. :

[Lo imposible.] En general: lo imposible ha de con-
siderarse o en relaciéon a la poesia, a lo mejor o a la
opinién corriente. En relaciéon a la poesia: es de preferir
imposible creible a posible increible. Tal vez sea imposi-
ble el que haya hombres tales como Zeuxis los pintd. pero
los pintd meJores, que es precxso que el modelo supere
lo' real. 237 La opinién comin también puede justificar lo
irracional; aparte de que no siempre lo irracional lo es
en verdad, que es verosimil pasen cosas contra lo verosi-
mil mismo.

[Contradicciones, inverosimilitudes, fealdades injustifi-
cadas.] En cuanto a las contradicciones en términos hay
que examinarlas segiin las Refutaczones 238 de argumentos:
si el poeta se refiere a2 lo mismo, desde el mismo punto de
vista y de la misma manera, y habri 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 Euripides en el Egeo—, 239 o0 de la maldad — como
Menelao en el Orestes.

[Resumen.] Los capitulos de critica se reducen, pues,
a cinco especies: 0 porque las cosas son 1mp081bles, o por
absurdas, o por dafiosas o por contrarias entre si o por ir
contra la rectitud artistica. En <uanto a los desenlaces,
han de ser estudiados segin los capitulos ya dichos, que
son doce.
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26

[Pretendida superioridad de la epopeya sobre la trage-
dia.] Acerca de si la imitacién épica es mejor que la trigica,
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 serd mas vulgar la que se dé a
imitar todo, cual si los espectadores no llegaran a entender,
si el poeta no afiade 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 asi, habria que
pensar de la tragedia lo que la antigua escuela de actores
pensaba de sus sucesores: que Mynisco llamaba a Calipides
mono por sus exageraciones, y lo mismo se decia de Pin-
darus. 241 Se han, pues, éstos a aquéllos como el arte trigi-
ca entera a la epopeya. Y dicese que ésta se dirige a es-
pectadores distinguidos que no necesitan de figuras ges-
ticulatorias, mientras que la tragedia es para villanos. Si,
pues, la tragedia es vulgar, serd, 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 Sosistrato, y un cantor, cual Mnasiteo de Oponte, 242
pueden excederse en gestos. Afiddase que no toda gesticu-
lacién es de condenar, ni toda danza, sino las de los malos
actores; que por esto se reprendia a Calipides, y se re-
prende ahora a otros: el que imitan a mujeres libres.

Ademids: aun sin gesticulacion 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 —porque hasta de su métrica puede servirse—; 243
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y ademis, lo que no es poco, la misica y el especticulo,

origen de los mis limpidos placeres; afiddase el que tan
clara resulta leida como representada.

Ademis: consigue el fin de la imitacién con menor
extensiéon. Ahora bien: resulta mis agradable lo conden-
sado que lo difuso en largo tiempo; pongo por caso: si
se pusiera el Edipo de Soéfocles en tantos versos como
tiene la Illada. Ademis: la imitacién 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 ratén, o si se ajusta a las convenientes medidas parece-
rd aguachinada. Y me refiero al caso de una epopeya
compuesta de muchas acciones, que por esto tienen Iliada
y Odisea muchas partes, cada una con su correspondiente
extensioén; a pesar de lo cual estos poemas estin compues-
tos con la mayor perfeccién posible y en lo que cabe son
imitaciones de una sola accidn.

[Conclusién.] Si, pues, la tragedia es superior en
todos estos puntos, y ademds 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
serd superior la tragedia si consigue su fin mejor que la

epopeya.

Asi, pues, respecto de tragedia y epopeya, en si mis-
mas, en sus especies y partes, cuintas sean y en qué se
diferencien, por qué causas, si las hay, resulten buenas y

bellas, y acerca de las criticas y sus respuestas, baste con
lo dicho. 24¢
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NOTAS AL TEXTO CASTELLANO

Para la composicion de estas notas nos hemos servido,
sobre todo, de las dos ediciones de la Poética ya citadas:
de la de J. Hardy, en la coleccién Guillaume Budé, citada
J. H., vy la de W. Hamilton Fyfe, de la Loeb classical
Library, citada con H. F.

Cuando la nota se base sustancialmente en cosas mis
"0 menos originales de dichos autores, se indicard su pro-
cedencia con J. H. o con H. F.; no cuando la nota o sea
del autor de esta edicion o haya pasado a patrimonio
comun de todos los fildlogos y fildsofos.



1) “Da la casualidad”’, 7vyyxavovow, porque Aris-
toteles no demuestra, tal vez no es demostrable, que
toda obra de arte tenga que producirse necesariamente
por imitacién (uéunows). 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 reproduccién imitativa, entendido a la

manera aristotélica. (Cf. Introduccion filoséfica, 111, 4.)

2) Reproduccion por imitacién, piunors. Para la
justificacién de esta traduccidn véase en la Introduccidn
filosdfica el III, 4. Ordinariamente se traduce esta pala-
bra por la simple de imitacidn.

3) Segin la Retdrica, 111, 1, la voz es lo que el
hombre posee de mis apropiado para la imitacién; y a
su vez la palabra es, seglin el libro ‘‘Sobre Interpretacién’,

¢ Id
wepl Epunvelas, cap. IV, lugar en que pueden aparecer-
se, sin hacer lo que son, todas las ideas de todas las cosas.

4) EIl griego dice dppovia, harmonia; pero ha de
entenderse por melodia en sentido moderno de la pala-
bra, es decir: tema musical tratado por un solo instru-
mento, no por un complejo de ellos, segiin las leves de la
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harmonia. Por esto en algunas traducciones se pon¢ sim-
plemente melodia. Cf. Platén, Republic., 398 D.

5) “mediante figuras ritmicas” Tov oynuardoptvey
pvOpdy 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”’, pérpors, o en verso, segln
terminologia moderna, pero he preferido conservar la de-
nominacién antigua, que no ofrece lugar a dudas acerca
de su significado.

7) “‘sin nombre peculiar’”’, dvevvpos, el texto de
la A ponia éromoun., evidentemente falsificado; por
esto Ueberweg rechazé esta palabra. Bernays propuso
la correccién de dvéwvvuos, brillantemente confirmada cuan-
do se descubrié la versién irabe. Cf. Introduccidén técnica,
vV, c

8) ‘“‘Producciones’, uiluovs © mimos, como dejan
otras traducciones. Estos mimos y los diilogos socrd-
ticos son reproducciones imitativas en prosa. AristSteles
hacia parecida comparacién en su didlogo ‘‘Sobre los Poe-
tas’’ (Rose, frgm. 72). Segin Didgenes Laercio (III, 37).
Aristételes colocaba los diilogos platénicos entre la poe-
sia y la prosa, (J. H.)

9) Aristételes en el didlogo Sobre los Poetas (Rose,
frgm. 70) atribuia a Empédocles rango de poeta. Empé-
docles florecié hacia el 445. Escribié sus poemas en exa-
metros. El autor ha publicado la traduccién de los princi-
pales, con comentarios, en la Colecciéon: *‘Textos cldsicos
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de Filosof{a”, vol. I Presocrdticos (Jendfanes, Parménides
y Empédocles) (pp. 41-82; 159-206. México, 1943).

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

11) Poesia némica, vuos. Tipo de melodia pri-
mitiva creado, al parecer, por Terpandro para la lira,
como acompafiamiento de los textos épicos.

12) Las dos palabras esforzados y buenos traducen
el doble sentido de la tnica griega, owovdalos ; lo mismo,

viles y malos, 1a de ¢avAos. Véase en la Intr. fil.,
VII, b.

13) “‘Caracteres éticos””, pues también la unitaria
palabra 7fo¢ incluye ambos aspectos. Para las relaciones
entre Etica y Poética véase la Intr. fil., VII. b.

14) A Polignoto se le llama mis adelante — 1450 a
27—, buen pintor de caracteres morales. En contraste con
las obras de Pqlignoto los cuadros de Pauson, segin lo
que dice la Politica 1340 a 36, no han de presentarse a
los ojos de los jovenes.

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

15) Cleofén es desconocido. Cf. 1458 a 20 y Re-
térica, 1408 a 10.

16) Heguemdn escribié parodias de épica. Cf. Ate-
neo, 699 A.
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17) Nicéxares es un autor desconocido. La Deiliada,
si en verdad es tal el titulo de esta obra, se oponia sin
duda a la Iliada, por parodia, pues la Iliada es epopeya
de valientes y esforzados, mientras que la Deiliada parece
debia ser una epopeya de cobardes ( 8etdds). (J. H.)

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

19) Asien la Odisea las palabras de Ulises en los can-
tos IX/XII. Mas parece que Aristdteles se refiere a los
discursos directos, no narrativos, que dan a la obra ho-
mérica su caricter dramitico. Cf. Platén, Republic., 393-4.
En este lugar coloca Platén la poesia épica entre la drami-
tica y la puramente narrativa. Cf. Poética, 1460 a 5 sqq.
J. H.)

20) ‘‘cual actores y gerentes de todo’’, wpdrTovras kal
évepyodvras: Cf. 1449 b 26 Spawvrwv kai ol & dmayye
Alas. Al final de esta frase donde la légea pediria pipod-
pevoy en vez de Tovs pupovpevous (a saber: éori pupeiofa,
hay que imitar) Aristételes ha juntado con la mimesis
propia del poeta la mimesis realizada por el actor. Cf.
Horacio, Ars Poetica (Epistola ad Pisones). v. 100 sqq.
(J. H.)

21) EIl tirano Teigenes fué derrocado hacia el afo
600.

22) Los de Megara Hyblea.
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23) .Xidnides comenzd, seglin Suidas, ocho afios antes
de las guerras médicas, por tanto en 488. Magneto, de
quien habla Aristéfanes, en Equites, 520 sqq., fué con-
temporineo suyo. Epicarmo, que florecié en tiempos de
los tiranos Gelén y Hierén de Siracusa (485-467) no
puede serles muy anterior. (J. H.)

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

25) kopdlew, andar en bdquicas jaranas. Hoy suele
admitirse que el K(D[.L(?S(;S. comediante, es el que canta en
el kdpos, banquete o fiesta dionisiaca. Cf. E. Boisacq,
Dict, etymol. s. v. kdpos.

26) ‘‘y ambas naturales”, a¥ras ¢pvowkai. Sobre la in-
terpretacién de esta frase véase la Intr. fil., 1II, 2.2.

27) Cf. Retérica, 1, 11.

28) “principio innato”, kara ¢dow. Cf. Intr. fil.,
VII b, 26.

29) “‘improvisaciones”, atro oxedév. Cf. Intr. fil.,
VIl b, 26.

30) Composicién burlesca que Aristdteles atribuye a
Homero. La frase “‘y otros poemas de su especie”’ no signi-
fica sin mdis que los demis poemas burlescos hayan de ser
atribuidos a Homero.

31) En el Margites se usa el iambo mezclado con el
exametro. Puesto que el iambo se emplea en invectivas
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parece fundado darle la etimologia de idwray, arrojar,
saeta.

32) “cosas oprobiosas’’, yYéyov, Cf. 1449 a 33 sqq.

33) Véase, con todo, el cap. 26 donde Aristételes
pone a la tragedia por encima de la épica. Hemos traduci-
do por grandeza y dignidad los términos uetlov, évripdre~
pov, porque, en efecto, en extensién y en venerable ori-
gen sucede lo que aqui dice Aristdteles, aunque en otros
efectos, sobre todo en los artisticos, supere la trage-
dia a la epopeya, y la comedia a la idmbica.

34) ‘“‘entonadores del ditirambo’’. Parece que el poe-
ta instruia en persona al coro, y la frase e’fofpxew TV
8i0ipapfov equivale a &ddoxew 7. 8. (J. H.) Segén
H. F., antes de que comenzara el coro, o entre las pausas
de los corales, el corifeo o guia de coro tenia que im-
provisar alguna narracién apropiada o un tema que des-
pués se hubiera de desarrollar. Por esto se le llamaba
6 éédpxwv, el entonador, el que da el tema, resultando
asi de alguna manera primer actor.

35) Otra tradicidén atribuia a Esquilo esta innovacién.

36) ‘‘vocabulario cdmico”, yelolas. Una pieza sati-
rica era un interludio ejecutado por actores vestidos de

macho cabrio (7payos) : como los secuaces de Baco.
De aqui que rpayedia, tragedia, signifique cantos de ma-
cho cabrio. Y como dice Horacio:

carmine qui tragico vilem certavit ob hircum (V. 220),
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cual si el premio o galardén de una tragedia hubiera sido
un macho cabrio, y del premio hubiese venido el nombre
al tipo de composicién poética.

No han quedado ejemplos de poesia estrictamente sati-
rica, fuera de algunos ejemplos mis o menos artificiales,
como en el Ciclope de Euripides y en los fragmentos de
"Ixvevral de Séfocles.

No podemos estar seguros de que la teoria que aqui
sustenta AristOteles sea correcta. La evidencia parece estar
contra ella. (H. F.) Cf. Horacio. Ars poet. v. 220 sqq.
Un poco dificil parece que, dado el caricter jocoso, breve
y el uso del verso trocaico en los poemas satiricos, hubie-
ra podido salir de ellos por evolucién natural —1449 a
10 sqq— la tragedia clasica.

37) En la Retdrica se dice —1408 b 36— que el
troqueo es xopdaxiTATEPOS.

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

39) Maiscaras. vestidos. ..

40) ‘‘sin dolor y sin grave prejuicio’”’. dvddvvov xal
ot ¢pfaprikdy; si la tragedia ha de producir un placer o
alegria sin perjuicios, yapdv ¢BAafB7, lo mismo cabe pe-
dir de la comedia, pues todo ha de evadirse de un plan
demasiado real. Cf. Intr. fil., IV, c.
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41) Seguimos aqui la indicacién de Bywater y de
H. F., en vez de lo que da el texto de J. H., que habria
de decir: un coro de comediantes, xouwddv. En el si-
glo V los autores dramdticos sometian sus obras al juicio
del arconte encargado del festival en que deseaban fue-
sen representadas. El arconte seleccionaba el niimero 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
Dionisiacas —Cf. CIA 1I 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 cdmicos 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 triunfé por primera vez en 449. Sélo se
conservan fragmentos de sus comedias.

45) EIl exidmetro.

46) Notese la forma discreta, nada preceptiva, que
da Aristételes aqui a la famosa ‘“‘unidad de tiempo’'.

47) Cf. Cap. 23-24 para la epopeya. En cuanto a
la comedia, véase la Intr. técn., 1.

48) ‘‘deleitoso lenguaje’’, POvopevew Adyw, Y ‘‘cada
peculiar deleite en su correspondiente parte’”, éxkdoTw

7OV €lddv, a saber: pdvoudrov, Hdvopa = salsa, sazonar.
En la Retérica (111, 3) Aristételes dice de Alcidamas:

oV yap Hovopare xpiTar dAX’ &s édéopate.
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49) Para la justificacién de esta traduccién véase la
Inte. fil., IV, 1.

50) “su efecto purificador’”’. Creo que el acusativo

sobreentendido para repaivovoa., a tenor de las lineas an-
teriores en que con este mismo verso estd explicito es

4
kdbapas.

51) “‘espectdculo bello de ver'’, literalmente ‘‘vista’,
dyns, como cuando decimos en castellano que esto tiene
buena vista.

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

53) ““Del carécter y de las ideas les viene a las accio-
nes el ser tales o cuales” debe entenderse de una especifica-
cién o cualificacién no propiamente ontoldégica, sino mo-
ral —pues del caricter les viene el ser buenas o malas,
ilustres o plebeyas, dar una conducta o ser inconstan-
tes...—: y de las ideas (&wavowe) les viene ademas
una calificacion de orden tampoco estrictamente onto-
16gico —que la especificacion ontoldgica de las ideas pro-
cede del contenido u objeto sobre que versen: ideas geo-
métricas, ideas aritméticas, ideas ldgicas...—, sino ca-
lificaciones mas o menos artificiales y artisticas, como
ideas retdricas, que hablan a los afectos, ideas politicas,
que hablan al animal politico que es el hombre. Cf.
1450 b 5 sqq.

54) La frase ‘“‘naturales causas de las acciones: ideas

y cardcter” wépukev alria Svo T®Y mpdfewy, tampoco pue-
de entenderse en rigor filos6fico; ni ontoldgico, ni psi-
colégico, ni fisico, porque las estrictamente causas natura-
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les de las acciones son las potencias (8vvauis) o facultades
y la forma sustancial, ademas de las causas eficientes,
material y finales que sean precisas. Aqui naturales signi-
fica causas propias para una especificacion o cualificacién
o artistica o preartistica.

55) Trama o argumento traduce la palabra uvfos.
Las razones para la adopcién de esta traduccidén véanse en
Inte. fil., VI, 2.

56) Con calificacién artistica, no real, ni moral, ni
personal.

57) ‘“‘o de su modo de pensar sacan a luz en ellas”,
dmogaivoyrar yvaunv. Pdéngase esto en relacién con la
funcién apofintica o elucidadora esencial a la palabra se-
gin Aristdteles, ‘‘Sobre Interpretacién’’, cap. IV, 17%:
Cf. Retédrica, 11, cap. 21.

58) Véase Phys., 197 b 4 5 8¢ eddarpovia mpdéis 7is,
ebmpafla ydp; la felicidad es una cierta manera de accién,
porque es pasarla bien. Y Polit., 1325 a 32; Etic. Nic,,
1098 a 16, b 21. El fin de que habla aqui Aristételes es
un fin intrinseco, como posesidon de la felicidad; y conse-
guido como acto final (évreléyewn) de una serie de accio-
nes internas. Sélo que el acto final ya no se ordena eficien-
temente a producir otro, a la manera como hacia la
produccién de otro estin ordenados los anteriores. El acto
final es solamente acto (wpdypa ). Y los anteriores son ac-
tos y acciones. Para esta distincidn entre acto y accidn,
ar ,mpayppates, véase Intr. fil., VI, 1.
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59) “Sélo mediante las acciones adquieren cardcter’
los actores, 7d 90y ovpwepapBivovow & Tas mwpafets,
“Mais ils regoivent leurs charactéres par surcroit et en
raison de leurs actions’’ (J. H., p. 38). De las ideas y
caricter les viene a las acciones ser tales o cuales, acaba de
decir Aristételes, — 1449 b, 38 sqq. Pero a su vez, y por
un proceso que se llama en ontologia de causalidad mutua,
las acciones hacen que actor adquiera caricter, y sea actor
de cardcter: tal o cual, jocoso, triste, severo ... Y son pre-
cisamente las acciones las que afirman tal caricter artistico
o teatral del actor, y no simplemente las palabras expresadas
en ideas, que uno no se hace actor dramitico, cémico. ..
por sblo 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 expresion de Aristdteles no debe
entenderse con todo rigor (J. H.), teniendo presente que
acaba de decir que por las acciones se adquiere caricter.
A no ser que se entienda de que sdlo con acciones que
tengan unidad de estilo se adquiere caricter, y no con las
demis, hechas a 1a buena de Dios o al tin tin y a lo que
saliere.

61) Cf. Intr. fil., 1, 3.

62) Se piensa naturalmente en Euripides, pero Aris-
tdteles 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 decisién’’, mpoaipedis 6woia. Ilpoai-
pectis es un término técnico en las Eticas de Aristdteles
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para designar no tan sélo voluntad sino adopcién 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 cardcter; una segunda,
artificial o artistica naturaleza. Para ello es conveniente
situar al agente en circunstancias que no traigan aparejado
sin remedio el tipo de reaccién.

64) “‘Sacar a luz algo universal’’, xa@dlov daro-
¢ailvoyrar. Faena de una proposicién universal, ya que
toda proposiciébn es apofdntica (Sobre Interpretacidn,
IV, 17 a) y ha de saber sacar a luz ideas en palabras,
siendo las ideas de suyo universales. SO6lo después de des-
cubrir una proposicion universal podra demostrarse una
propiedad de un sujeto, dwodeixviova? Ti, ya que toda de-
mostracién exige al menos una premisa universal.

65) ‘Interpretacién de ideas mediante palabras’’, por
esto Aristoteles tituld la obra que habla sobre las pala-
bras ——nombre, verbo, proposiciéon y sus clases...—,
“*Sobre Interpretacién’’ o hermenéutica.

66) ‘‘Tiempo imperceptible”, dvaafiros xpovos;
parece como si AristOteles se refiriera aqui a los que
modernamente se llama umbral inferior de la sensacién
temporal. Un especticulo que nada mis se lo vea un
instante, no hay tiempo para mirarlo y resulta confuso

(ovyxeirar ) .

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

68) Acetca de estotro punto de norma psicoldgica
general véase Intr. fil., VII, b 24.
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69) O “‘facultad de percepcién de los espectadores’,
dadas las condiciones del teatro, etc.

70) Las palabras 7oré xal dAAore no pueden enten-
derse mas que del tiempo, no del lugar, y no permiten
concluir al uso de la clegsidra en los tribunales. Una re-
presentacion ordinaria en las grandes Dionisiacas com-
prendia tres tragedias y un drama satirico, y duraba
de 8 a 10 horas. La costumbre, si no el reglamento de los
certimenes, impuso ciertamente un limite a la duracidén
de las representaciones. Cf. Suidas, s. v. "Apiocrapyos Te-
YyedTys-

iSe empled alguna vez la clepsidra para medir el tiem-
po de duracién de una tragedia? No es imposible, pero
la hipdtesis de cien tragedias que representar resulta ridi-
cula —Ilo mismo que el animal de miles de estadios de que
se acaba de hablar—, y tal vez, podria uno preguntarse, si
hay también aqui su punta de sitira, eco tal vez de alguna
historia contada en publico a propédsito de la duraciéon de
los especticulos. (J. H.)

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

72) EIl que todas las acciones de un hombre no for-
man una accién y que la unidad de accién o de estilo re-
quiera una como artificial o artistica, moral o no, inter-
vencidon 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 Heracleidas a Cinetén de Lacedemonia, Pisan-
dro de Rodas y Panyasis de Halicarnaso. El poeta lirico
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Baquilides celebré las hazafias de Teseo, inspirandose en
una Teseida. (J. H.)

74) Ulises durante una partida de caza en el Parnaso,
en compafiia de su abuelo Autélico, fué mordido por un
jabali. 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 leia Aristételes. Con todo,
Platén, 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 disponian
a partir de Aulide, Ulises, para escapar de la guerra, habia
fingido estar loco, lo que fué descubierto por Palamedes.

76) Cf. final del cap. 17.

77) Para la traduccién de este pasaje y su justifica-
cién véase la Intr. fil., vV, 1.1. Noétese la forma gramatical

de optativo yévoiro.

78) Cf. cap. L.

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

80) “‘imponer nombre a personas”, dvduara émriri-
Oep.évy. como algo adventicio y accidental, véase Intr. fil.,
VII, c. 3.

81) Recuérdese el predominio que tiene en AristSte-
les lo universal sobre lo singular, correlativo a la pre-
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eminencia de la tragedia sobre la iimbica y la comedia.
Cf. Inte. fil., VII, ¢ 3.

82) Se refiere al poeta Agatén mencionado en el
Banquete de Platén. El titulo de esta tragedia no es seguro.

83) Cf. Platén, Feddn, 61 B.

84) No consta de si el texto tal como se nos ha con-
servado esti 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 Inte. fil., 1V, c.

85) Plutarco refiere la misma historia De sera num.
vind. 8, 553 d. A la palabra fewpotvri, que significa
tal vez que el asesino estaba mirando la estatua de Micio,
corresponde el Plutarco @éas ovons, durante el especticu-

lo. (J. H.)

86) continua, guvexrs: término filoséfico de ordi-
nario, que tal vez habria que traducir aqui por cohe-
rente. Coherente segin una trama o serie de acciones uni-
das por verosimilitud.

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

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

89) Tragedia de Teodecto de Faselis, contemporineo
de Aristételes. Cf. cap. 18, comienzo.
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90) Ifig. en Tadride; v. 727 sqq.; cf. cap. 16,
1454 b 31 y 1455 a 18.

91) EIl término wrdfos lo traduce J. H. por “‘événe-
ment pathétique’’ y juega un papel bien restringido en
la Poética. Cf. Intr. fil., VII, b 28. Cf. Retér., 1386 a
4 sqq; y Horacio, Ars poetica, v. 185.

92) La definicidn y explicacién que de cantidad da
Aristételes aqui bha de confrontarse con la que se balla
en los Metafisicos, IV, 1020 a 7 sqq. Y en estos pasajes
se funda la traduccién dada aqui.

93) Cf. Aristételes, Problem., 918 b 26., y Suidas,
s. v. Movwdia .

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

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

96) Rematadamente perversos corresponde a poxfypds,

que incluye mucho mais que la simple maldad, kaxds,
Cf. Etic. Nic., 1150 b, 29 sqq.

97) Vdéase la Intr. fil., 1V, 1 c.
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98) Para esta exigencia helénica de término medio,
véase Intr. fil., V.

99) “error”, dpdapryua y no falta moral o pecado.
Juntese la significacién de dpdpryua, que es no dar en el
blanco, con la accidentalidad de la individualidad y la ac-
cidentalidad de las cosas mas graves que le pasan al indi-
viduo seglin la mentalidad aristotélica. Véase para este
punto mis detalles en la Intr. fil., VII, ¢ 3.

100) Simple y doble se refieren aqui al desenlace.
Véase el final del capitulo presente respecto del desenla-
ce doble en el caso de la Odisea.

101) Para dar toda su fuerza a la palabra ‘“‘acontecié’’,
o‘vpﬁe’ﬁqxe, véanse los comentarios en la Intr. fil., VII, ¢ 3.

102) Cf. final del cap. 17, resumen de la Odisea.

103) Aristiteles debe referirse probablemente a la in-
tervencién de personajes como las Furias, en Euménides,
19: la mujer-vaca del Prometeo encadenado de Esquilo.
Horror por lo monstruoso traduce la palabra feparu'>8€s
(monstruoso) .

104) Para este punto del placer propio de una obra
de arte véase la Intr. fil., IV, 2.

105) Para la correcta interpretacién de esta frase véase
la Inte. fil,, IV, 1 c.

106) Este principio tan discutible, dice J. H., se ex-
plica por el papel esencial que Aristétel'es atribuye a la
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piedad o compasién en la tragedia. Cf. Retér., 11, 8, 1386
a 10.

107) Alcmeén habia matado a su madre por haber
ésta denunciado el escondite de su marido Amfiaro.

108) Trégico del siglo IV, contemporaneo de Aristéte-
les; parece que compuso unas 240 tragedias y gané 15

victorias. (Suidas.) No queda nada de su Alcmeén.

109) Telégonos, hijo de Ulises y de Circe, llegado a
Itaca en busca de su padre, lo hirié sin conocerlo. La pie-
za de Séfocles referente a este asunto y a la que probable-

mente se refiere Aristoteles es la de’Obvoaeds "AxavBomAié.

110) Légicamente habria un cuarto caso que Aristé-
teles condena en las lineas siguientes: A sabe quién es B,
proyecta el crimen, pero no lo ejecuta. Mas no hay por
qué modificar el texto. Las palabras ér. 8¢ Tpitoy estin
confirmadas por la versién arabe, y en cuanto a Tovrwy
o¢ Xc(fpw"rov es giro conocido en todas las lenguas. (J. H.)

111) Séfocles, Antigona, v. 1232 sqq.

112) Cresfonte, tragedia perdida, de Euripides.
113) Ifigenia en Tauride.

114) Nada se sabe de esta obra.

115) 1453a 19.

116) Usamos aqui la palabra mito (uvfos) en vez
de la trama o argumento, pues las tramas de que se
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habla son las transmitidas por la tradicién, casi todas ellas
miticas en sentido clisico de esta palabra. Véase Intr. fil.,

vI, 1.3,
117) Véase 1454 b 11-15,

118) Para el sentido peyorativo de dvdpelos (viril)
aplicado a una mujer, véase Luciano, contr. indoct., 3:
¢l kat wdvv dvaloyvrros €l kai dvdpelos, En la Politica,
1277 b 20, dice Aristételes que el valor en una mujer es
completamente diferente del valor en el hombre. J. H.
excluye del texto las palabras 3 deunjy por no ofrecer
sentido aceptable. No se puede dar a dewds el significado
de “‘terrible en palabras”, orador de temer —<f. Apol. de
Platén, 17 B—, y ver en ello una alusién a Melanipa la
Sabia, mencionada mis 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) Aristételes siente especial malquerencia por este
caricter a causa de haberlo hecho Euripides peor de lo
que la trama exigia.

122) Ulises llora como mujer y Melanipa habla como
hombre. Sobre Escila, cf. 1461 b, 32. Se sabe hoy en dia
que esta obra contenia 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.
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123) El discurso de Melanipa es un pasaje de ‘‘Mela-
nipa la sabia’”’ de Euripides. Nauck, fragm. 484. Cf. v.
Arnim, p. 27, fr. 4, pasaje citado frecuentemente y que
se encuentra también en Platén, Banquete 177 A. Mela-
nipa habla como mujer sabia, en plan de fildsofo natu-
ralista.

124) Medea, v. 1317.

125) Iliada, U, v. 166 sqq. También Platén habla
de este punto y en el mismo sentido en el Crdtylo, 425 D.

126) ‘‘sin explicacidn racional”’, dAoyov: ndtese 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 Aristételes ha di-
cho poco ha de los caracteres buenos y que tanto emba-
razé a Corneille —Premier discours sur le poéme drama-
tique—. O con Jules Lemaitre —Corneille et la Poétique
d’Aristote—, decir que los personajes de la tragedia deben
tener de la ‘‘grandeur, de la race, de 'allure’’. No se trata-
ria, pues, de perfeccion moral. Aristdteles en muchos
lugares —véase el Index Aristotelicus de Bonitz, v. s.
ériekris—, opone a la plebe los émiekels kal yvdppot.

129) Cap. 11, 1452 a 29.

130) Estos hijos de la Tierra son los Espartanos,
hombres salidos de los dientes del dragén sembrados por
Cadmo. El texto es de una pieza desconocida.
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131) Se trata de las sefiales brillantes que, seglin se
decia, eran de verse en las espaldas de los descendientes
de Pélope.

132) Tyro, tragedia de Séfocles de la que no quedan
sino fragmentos. Nauck, p. 272 sqq. Tyro habia expues-
to dos hijos gemelos que habia tenido de Neptuno. La
cestita en que los colocd hizo que se los pudiera recono-
cer. Cf. narracién de Moisés en el 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 Ifigenia es reconocida por la carta que, natu-
ralmente, quiere confiar al extranjero venido de Argos en
Tatride, Orestes, y aqui estd el defecto, se hace reconocer,
~—f. adros Aéye de la frase siguiente—, de Ifigenia,
como Ulises por los porquerizos. La distincidon entre re-
conocimiento natural y artificial domina todo el capi-
tulo. Orestes, en los v. 811-826 de Ifigenia en Tadride,

habla de s 7iorews évexa; y de pruebas, rexuipia.

136) Tereo corté la lengua a Filomela para impedir
que revelara que la habia violado, pero Filomela hizo co-
nocer semejante atentado a su hermana Procné mediante
la voz de la lanzadera, bordando unas letras sobre um
canamazo.

137) Dicedgenes, poeta trigico 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 Telamén. Teucer, que
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habia sido expulsado por su padre, vuelve de incognito.
Llora, y asi se traiciona, viendo un cuadro representando
a Telamén. Cf. el pasaje célebre de la Eneida, 1, 456 sqq.
Videt Iliacas ex ordine pugnas. (J. H.) Odisea, VIII,

521 sqq.
138) Coéforas, v. 168 sqq.

139) En una obra sobre la teoria dramitica, segin
opinién de Bywater: empero, las palabras &s IToAvidos
e’:ro(,"'yo'a/ del cap. 17 hacen pensar mais bien en una obra
dramitica, y Polyidos el sofista es sin duda idéntico a
Polyidos autor de ditirambos, de quien nos habla Diédo-
ro de Sicilia, XIV, 46, 6. (J. H.)

140) Obra desconocida.
141) Obra desconocida.

142) Obra desconocida.

143) El ms. B nos restituye aqui dos lineas que ha-
bian desaparecido del texto -por homeoteleuton y que
confirma la versién 4rabe. La primera palabra év Tévew
justifica la leccién 7o wév ydp de A que los editores
combinaban por 6 uév ydp. El paralogismo de que aqui
se trata es explicado en el cap. 24, 1460 a 20 sqq, Yy
mas detalladamente, en las Refutaciones sofisticas V, 167 b
1 sqq. He aqui un ejemplo tomado de este pasaje: la
lluvia trae consigo la humedad en la tierra, pero de que
la tierra esté himeda no se puede concluir con certeza
que haya llovido. Por tanto en este tipo de reconoci-

miento ovwfery éx mapadoyiopov el poeta da por des-
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contado que el oyente cometerd tal error 16gico. Ulises
era el Unico que podia tender el arco —hay que su-
poner que la frase dAlov 8é undéva se referia nada mais
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 xat el vye. . .
éwpdrot (s. e. mapaloywpds dv v’ ) como una adicién
que comenzd por figurar en el margen y que aun pudiera
remontar a Aristételes mismo. En ella hay otro paralogis-
mo: el personaje pretende ser Ulises, y dice que reconocerd
su arco; y para quitar toda duda, hace una descripcion
de ¢él, sin que nadie se lo ensefie. (J. H.)

144) Ifig. Taur., 582 sqq.

145) Otra interpretacién de este pasaje da J. H., “‘ce
qui choquait, semble-t-il, que ce héros sortait de la terre
—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
oXijpa..

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) Ifig. Taur., 281 sqq. 1031 sqq.
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151) Cf. Intr. fil., VII ¢, 2.

152) Parece que aqui esti el texto irremediablemente
mutilado. (J. H.)

153) Texto -interpolado. Aristételes ha distinguido
seis partes en la Tragedia.

154) Las mujeres de Ftia era el titulo de una tragedia
de Séfocles; Peleo, de una de Séfocles y de otra de Eu-
ripides.

155) J. H., adopta la leccién 7eparddes sin preten-
der reconstruir el texto total. Parece que habia aqui,
al igual que en el cap. 14, 1455 b 8, una condenacién
de los medios escénicos que no miran sino a inspirar terror,
Las Fércidas son monstruos descritos en el Prometeo de
Esquilo, v. 794-798. Sobre ellas hizo un drama satirico.

156) Prometeo encadenado, de Esquilo. Hades o Dios
de los Infiernos o de lo Invisible (&, i8és:) con la vista
ordinaria.

157) Cf. cap. 5 y cap. 17.

158) Esta idea estd expresada en dos versos que Aris-
toteles cita en la Retdrica, 1402 a 10. Aristételes, como
buen griego, estaba convencido de que en el universo real
rige un absoluto determinismo o Necesidad (*Avdy«y,
Fatum) de que no escapan ni los Dioses. Por esto la ve-
rosimilitud, contra la que, por ser tal, pueden pasar verosi-
milmente muchas cosas, podia constituir objeto y recurso
propio de la Poética: de la reproduccién imitativa del
mundo, que en si es determinista.
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159) “‘intermezzo”, éufdMhpa, o interludio.

160) Cf. Retér., 1356 a 1 y 1378 a 20. adfev xail
pewody; Retér.,, 1403 a 16. Cf. Isdcrates 42 C.

161) Para la traduccién que hemos dado, a pesar de
que J. H., dice que el texto es oscuro, nos hemos ins-
pirado en la funcién apofintica de la palabra. Cf. Aris-
toteles ‘‘Sobre Interpretacién'’, cap. IV.

162) Iliada, v. 1.

163) Aqui dice nada mis Aristoteles wpooBoli],
que es echar (BoAs) hacia alguna parte (wpds) el
aire. Si con J. H., se emplea la obra del mismo *‘‘de partib.
anim”. 11, 16, 660 a 5 ra pév ydp (ypdppata) Tijs yAe-
175 €lor wpooPolai, Ta 8¢ ovpBolal Tdv yeAdv se podrd
traducir con J. H.: ‘“*sans qu’il y ait rapprochement de la

langue ou des lévres’ .

164) Entre los gramaticos griegos son semivocales las

liquidas, 1a sigma y las dobles ¢, & . En el Teeteto,
203 B, Platén hace de la sigma vocal muda; no habiendo

sino vocales y mudas. En el Crdtylo, 424 C, y en el
Filebo, 18 B, intercala entre vocales y mudas las “‘letras

intermediarias’’ que no son ¢wwjerra sin por eso llegar a
ddfoyya. Aristiteles no aproveché este punto. (J. H.)

165) Véanse estas mismas definiciones en De audib.,
804 b 8.

166) Los textos reférentes a la conjuncién y a la ar-
ticulacién parece que estin irremediablemente mutilados.

xxvii



JUAN DAVID GARCIA BACCA

Bywater supone que antes de dpfpov hay una laguna
donde hubieran figurado como ejemplos las proposiciones
dudi, wepl que se encuentran en la definicién de articu-
lacién (articulo). Habria, pues, entre las conjunciones
palabras que no rigen a otros, como uév, &y, Tof, 8¢ Cf.
Retér., 111, 5, 1407 a 20 sqq. ~— u otras que rigen, como
nuestras proposiciones. (J. H.)

167) He traducido dpfpov por Articulacidn, pues ar-
ticulo no se aplica, en su sentido actual, a lo que aqui
dice Aristoteles. Cf. ademis la nota anterior.

168) Tal vez se trate, como dice Bywater, al princi-
pio de la frase, de conjunciones como ei, érei, &ve, ds;
al medio, de particulas disyuntivas, de conjunciones fina-
les o consecutivas. Pero todo esto es muy inseguro. (J. H.)

169) Cf. Sobre Interpretacién. Cap. II, 16 a 19 sqq.

170) Sobre Interpretacién, cap. III, 16 b 7 sqq. La
raiz de pnua es la nuestra de rio; y significa lo fluyen-
te; por esto tal vez seria mejor traducir por fluxién,
porque el verbo es precisamente la parte de la oraciéon que
hace fluir las palabras a lo largo del tiempo y de los tipos
de movimiento, de accién ...

171) Frase, Adyos, oracion. Parece que no se puede
emplear aqui la palabra proposicién, pues se incluyen
aun conjuntos de palabras a los que no conviene el predi-
cado de verdadero o falso. Cf. “‘Sobre Interpretacion’,
cap. IV.

172) Cuando se define al hombre diciendo ‘“‘animal
racional’’ esta frase entra en el predicado, pero ella sola
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no contiene verbo alguno; y no llega a proposicién, con
valor de verdad o falsedad, hasta que se diga *‘el hombre
es animal racional”’. La frase ‘“Cleén marcha’’ parece ser
ejemplo estereotipado para las gramaticas.

173) Aqui el texto francés, por razones entre patrid-
ticas y cientificas, —texto irabe—, pone MaocoalwTdV,
“los de Marsella’’. Reguérdese, dice a punto J. H., que
AristSteles describié en sus IToAuretar la Constitucidon de
Marsella. El nombre compuesto, ‘Eppoxaxé€avfos, pare-
ce formado de los nombres de tres rios del Asia Menor, cuyo
recuerdo era querido de los habitantes de Marsella, colonia
de los Focios. Parece con todo que se trata de un epi-
teto de Jipiter, mis que de un nombre de persona. v.
Philologus, 1920, p. 257. (J. H.) La edicién inglesa
H. Fyfe escribe peyalewr@v, y traduce, como nosotros,

por ‘‘nombre rimbombante’'.

174) oiyvvov, lanza. Hay otras formas de este nom-
bre: oiyvwva en Herodoto (V. 9), oiyuvos en Hesi-
quio... (J. H)

175) Para todo este trazo acerca de la metifora véase
la Intr. fil., VIII.

176) Odisea, 1, 185; XXIV, 308.
177) Iliada, 11, 272.

178) Ejemplos considerados desde Vahlen como toma-
dos de los kafapuol de Empédocles. Cf. Diels, Vorsokra-
riker, 3, frgm. 138, 143.
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179) Para la inteligencia de este pasaje véase Intr. fil..
Vi, 2, 2.4.

180) Cita desconocida.

181) dpyrip se encuentra dos veces en la Iliada, 1,
11; v, 78; épriryas (épvvyas Hermann) es desconocido;
Cf. Hesiquio, épwvras; &y, BAaoty, xAddo. (J. H.)
En cuanto a la metifora ‘“‘copa de Marte’’ se lee en los
Persas de Timoteo de Mileto (frgm. 22 de la edicién de
Wilamowitz) . Baco aparece a veces representado teniendo
en la mano una ¢uwAy, como si fuera un pequefio escu-

do redondo. (J. H.)

182) «xpt en vez de xpiflij (cebada) y 6@ en lugar de
8bpa (casa) ; & en vez de dyus vista, ojos, apariencia.

183) Texto de Empédocles, Diels, frgm. 88. Cf. Edi-
ci6n de Presdcracos del autor, p. 77, 1I, 9.

184) Iliada, v, 393.

185) La distincién de los tres géneros de nombres viene

ya desde Protagoras. Retdr., III, 1407 b 7. Aristéfanes,
-en las Nubes, V, 658 sqq. Sobre los géneros. Cf. cap. 14

de Refut. sofist. (J. H.)

186) Aristoteles se refiere a vocales siempre breves,

0, E.

187) Esta doctrina acerca de la seleccién de palabras
se halla en la Retdr., 1404 b. Acerca de Cleofén v. no-
ta 15.
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Un poeta trigico de nombre Esténelos es mencionado mu-
chas veces por Aristéfanes.

188) Lo aludido es una ventosa, en forma de copa
de bronce, que, aplicada sobre la piel y calentada conve-
nientemente, reduce la presidon del aire encerrado, causando
asi una afluencia de sangre. Este enigma era célebre. Cf.
Retér., 111, 1405 a 37.

189) En el primer caso se trata de un mal exametro
(He visto a Epicares marchando a Maratén). La inten-
cién satirica estd condensada en Badileww, que es verbo
sélo usado en prosa, como si dijéramos en castellano
“marchando a pata”’. Ademis fad. no forma espondeo
sino por un alargamiento arbitrario y desagradable de &,
El segundo verso estd mutilado. Parece que Euclides el

viejo era poeta satirico.

190) Cf. Retdr., 111, 1406 b 5 sqq.

191) Odisea, 1IX, 515 — XX, 259; liiada, XVII, 265.
Noétese que a Aristételes no se le pasa por alto la belleza
puramente verbal de los poemas.

192) Desconocido.

193) Para el valor ideolégico de esta frase véase Intr.
fil., VIII; 2.4.

194) El apriori hylozoista o animista encerrado en
esta exigencia se hallard desarrollado en Intr. fil., I, 3.

195) Segiin Herodoto en el mismo dia (ViI, 166),
del 480 a. C.
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196) Cap. 8, 1451 a 23.

197) Para el sentido de Surhapfdvew, véase Dembste-
nes, 278. orjlats dalapBavew Tods dpovs. La extension
natural a la epopeya permite sembrarla de episodios, para
descanso del lector.

198) Cf. Polit.,, 1280 b 13.

En el ciclo épico los Cantos ciprios contaban, par-
tiendo del juicio de Paris, los origenes y comienzos de 1a
guerra de Troya. En cuanto a la Pequeria Iliada véase en
el mismo texto a continuacidn.

199) Aunque a continuacién se enumeran diez. Lo
cual parece indicar el origen verbal de la Poética.

200) Hubo un Juicio de Armas de Esquilo —f. Ajax
de Séfocles—, un Eripylo de Sofocles —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. Séfocles compuso también una tragedia Las Lacede-
monias, y otra Sindén. En fin el Saqueo de Troya es el
titulo de una tragedia de Iofén. (J. H.)

201) Telémaco es reconocido por Néstor, Menelao.
Helena; Ulises es reconocido por el Ciclope, 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) Retér., 1, 1371 a 25. En este parrafo se puede
hallar una leve alusién a la unidad de lugar. Y es el uni-
co pasaje en toda la Poética.
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204) Cf. 1449 a 2-28.

205) Aristételes ha hablado de Xeremén en el cap. I,
1447 b 21.

206) v. 1449 a 24.
207) Para este punto véase la Intr. fil., VII, ¢ 3.
208) Cf. Intr. fil., V, 1.3.

209) liiada, XXII, 205 sqq. Esté ejemplo aparecers
también en el cap. 25.

210) Cf. Intr. fil., V, 2.

211) Ya que no se puede seguir, seglin la 18gica clasica,
de un antecedente falso un consecuente verdadero. Si,
pues, el antecedente imaginado resulta falso habri que
buscar otro que sea verdadero a fin de que dé con el con-
secuente verdadero una implicacidén verdadera.

212) Nuestra alma (ywyy) precisamente, y no el
entendimiento (wovs) o el discurso racional (&a',vow.) . Cf.

Intr. fil., V, 1. 4, O.

213) El nombre de Nérrpa (Bafio) se extendia comin-
mente a todo el canto XIX de la Odisea. El pasaje
aludido es aquel en que Penélope se deja engafiar 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-
cién del vestido y maneras, de Ulises—, concluye a la
verdad del antecedente — que el extranjero es el cretense
Etén. )
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214) Cf. Inte. fil., v, 1.2.

215) El anacronismo cometido por Séfocles en su
Electra, al suponer que habia ya Juegos Piticos, fué sefia-
lado por el escoliasta en el v. 49, 682; pero no parece
que este anacronismo constituya el &oyov al que Aristo-
teles alude en este pasaje. (J. H.)

Se admite que se trata aqui de Misios de Esquilo. Fl
personaje viene de Tegea es Télefo. Su silencio es materia
de risa para los autores cdmicos Amfis y Alexis, (J. H.)

216) Odisea, XIII. 116 sqq.
217) Cf. Intr. fil., Vv, 1.1.
218) Cf. 1458 a 1-8.

219) AristSteles explicé el tipo de marcha de los cua-
dripedos, en De incessu animalium, 14, 712 a 24.

220) Cf. cap. 24, 1460 a 14 sqq.

221) Cf. Iliada, XV, 271; Pindaro, OI., 1I, 52 y

escolio.

222) Se ignora de qué proviene este paralelismo hecho
célebre por Aristételes. (J. H.)

223) Cf. Vorsokratiker, Diels, frgm. 11, 12, 35 de
Jendfanes. Véase en los Presocrdticos del autor, vol. I,
pp- 3. 4.

224) Iliada, X, 152. Los compafieros de Diomedes
han plantado asi sus lanzas durante la noche. Problema:
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“mala posicién, pues pueden caerse ficilmente y causar
alarma‘’’. Solucién: ‘‘Homero no defiende tal posicion,
simplemente cuenta un hecho’’.

225) Iliada, 1, 50. Problema: ‘‘;jpor qué Apolo, que
pretende castigar a los griegos. comienza por hacerlo con
los mulos?’’ Solucién: ‘‘pudiera ser que mulos signifique
aqui centinelas’.

226) Iliada, X, 316. Problema: “*;cémo Dolén, si era
deforme, podia correr velozmente, 1:-08(6:(1;9 2" Solucién:
““contrahecho significa aqui feo de cara’.

227) Iiada, 1X, 202.

228) Aristoteles cita de memoria Iliada, X, 1-2; (Cf.
1, 1-2), y X, 11-k3.

229) lliada. XvVl1, 489 (Odisea, V, 275). Problema:
""¢cémo puede decir Homero que <dnicamente 1a Osa Mayor
no se acuesta?”’.

Estas dos soluciones de Hipias de Tasos se encuentran
mis largamente tratadas en Refut. sof., 162 b 6. 8Bouev 8¢
no procede del canto XX de la Iliada, v. 297, sino del
comienzo del canto II.

En el texto que debié conocer Aristételes el verso 15
parece que era:

“Hpn Aioaouéry, §ouev 8¢ ol edxos dpéabar.

Hipias de Taso sustituia en vez de 8i8ouev el infinitivo
imperativo &iouévar. abreviado &i6duev. En este caso ya
no es Jupiter quien se engaiia, sino el suefio.
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Para la frase o} karawivferar Spfpe (Iliada 327) nos
dice Aristoteles que los criticos corregian el texto ha-
ciendo o¥ oxitono: Aéyovres 76 oV 8fvrepov. Los editores
de la Poética admiten uninimemente, con el comentador
Miguel de Efeso, que el texto no corregido era ob. Véan-
se las notas criticas al texto griego. (J. H.)

230) Fragmento 35 de Empédocles. Vorsokratiker,
Diels. En el segundo miembro cambia el sentido segin con
quién se junte mpw. Véase el vol. I de los Presocrdticos
del autor, p. 61, I, 22.

231) Iliada, X, 251-2. El escolio del Venetus B nos
ha conservado el problema y la solucion, mas pueril toda-
via que el problema mismo, que le daba Aristételes. Pro-
blema: ‘‘si han pasado ya mdis de dos tercios de la noche,
icémo puede decir Homero que quedaba adn un tercio?"’
En la solucién por dudefolia el wAéw afecta directamen-
te a T7®v Ovo popdwy: a los dos tercios: dos tercios enteros.
Y es claro que quedaba todavia un tercio entero de la
noche.

232) lliada, XX, 234. Esta solucidon se encuentra, sin
el nombre de su autor, en un escolio de Venetus B (Iliada,
XIX, 283), y en Polux, 7, 106. (J. H.)

233) Iliada, XXI, 592. Los modernos como los an-
tiguos han tratado de explicarse el empleo de un metal tan
poco resistente como el estafio en la armadura homérica.

234) lliada, XX, 292. +7j €doxero peihivoy Eyyos. El
escudo de Aquiles, a tenor de este pasaje de la Iliada
(267-272), comprendia cinco placas de metal superpues-
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tas;: dos de bronce, dos de estaiio y una de oro. ;Cémo
la lanza de Eneas que atravesé dos, pudo detenerse en la
placa de oro que debia ser la exterior? La solucién, como
puede verse segiin los escolios de los Venetos A, B, es
la siguiente: no hay que entender E'axero en sentido es-

tricto; la ldmina de oro ha contribuido a que se atascara
la lanza. (J. H.)

235) Este Glaucdn pudiera ser el mencionado por
Platén en el Ién, 530 D.

236) Cf. el escolio al XV. 16 de la Odisea. (J. H.)

237) 70 mapideaypo 8€ vwepéxev. Cf. Inte. fil., V.
El valor de poesia es superior al de la historia, es decir: a
la ciencia o técnica de presentar las cosas exactamente, si
fuera posible, como fueron. La poesia 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 sofisticas de Aristdteles.

239) Se trata del papel de Egeo en Medea (v. 663
sqq.) En el cap. 15 Aristételes ha criticado el desenlace
de Medea y el caricter de Menelao en el Orestes.

240) Escila: ditirambo de Timoteo de Mileto. Aristd-
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) Mpynnisco de Calcis era el protagonista en las
dltimas piezas de Esquilo. Se lo menciona en la Vida de Es-
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quilo. Calipides lo es en la Vida de Séfocles. Pindarus
es desconocido. (J. H.)

242) Sosistrato y Mnasiteo son desconocidos. &ugdeiv
significa aqui, como en Ted¢crito, 5, 22: cantar en un
concurso. (J. H.)

243) Se encuentra en lugares sueltos en los trigicos
grupos de exametros. Asi en Filoctetes (839-42), en las
Trachinianas (1010-1014), en las Troyanas (595 sqq.)
(J. H.)

244) Para este final véase Intr. técnica, V, b.
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plpnow* v ol &vBpatol ye ouvantovteg T pétpe T
Tiowely, Eheyeiomnolodg, Tolg 8¢ Enonoiodg SvopdLovaw, ody bg
katé TV plpnow Toutég &AA& Kowf} katd Td pérpov Trpo-

gayopelovTEG.

" Kal yép &v latpucdv | ¢uowdv Ti Sk THV
pétpov Expépaoiy, odte kadelv eldbBaoiv 0bdév 8¢ kowdv ativ
‘Oufipe kal ’Epmedokdel mAiy 18 pérpov: 86 Tdv pév
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35 tuyydvousty ‘apogT. : tuyxdvwotv A, sed secundum usum Aristo-
telis est acribare xd&v s{ tvyydvovoty (v. Bonitzii Ind.) || to:aStac apogr.
= Ar similes: om. A || 26 wwpolvrat A aecl. Spengel || 27 3 td@v og-
xnoT&Y == Ar ars instrumenti saltationis : ot t&v opy. A oi (moAdoi) Tév
0zy. Heinsius at tdv opx. Reiz || 29 éromotia A secl. Ucberweg, deest
in Ar || 4447 b g avivupog suppl. Bernays; cf. Ar quae sine nomine est
adhue || tuyydvet ovoa Suckow : tuyydvousa A, quod qui admittunt ali-
quid hic intercidisse statuunt. || 15 xat& thv apogr.: tiv xatd A’ [} 16
puazdv coniec Heinsius = Ar : pouaixdv A quam lectioncm falsam esse
tam eius verbi post {atpuxdv situs satis demonstrat || 22 xat A : xai toltov
apogr. olx #3n xai Ald Egger xaftor Rassow || 34 a Ald : of A.
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etkalev. Aflov 3¢ ¥t kal Tdv AeyxBerodv txaotn prpfoewv
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zal 1§ Bywater, sed ex t6 malim tautd facere || 13 ¢ ex apogr. add. ||
13 Serhidda (super ¢t scripsit man, rec. n) A : Snhwxda apogr. = Ar ut
videtur || 15 dorep yap coniec. Vahlen : dianep y&s A &g Ilépaag xai
coniec. Fr. Medici (v. adnot.) doxep 'Apyas Castelvetro coll. Athen.
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&modabbvreg altfic €k TBV eiprwéva\f Tov ywduevov ¥pov
Tfig odolag. “Eotiv olv 'tp»u'ygala lpnoig mp&Eewg onoudalag
kal Telelag, péyeBoc &yobong,’ fduopéve Aéye, yoplg éxék-

6 'Eniyappos; zai $oppes AB, habulsse Z opinatur Tkatsch : secl. Susc-
mihl, dubitanter scrvamus ; cxcidisse ahquam sententiam statuit Bywa-
ter ]I 9 piv o0 petd pétgov Thurot : pdvow pzrpo.a ysya) ov A pdvoy
piétpov peta Aoyou B de metro cum sermone Ar pdvov tod psrpw corr.
Tyrwhitt, alii aliter || 12 yap ex apogr. suppl. == Ar || 19 atti apogr. :
hutii A.

: a1 y.sv B: om. A || 23 arolafévreg AB: avada€dvte; corr. Bernays
{| 35 éxdotw Reiz : éndotov AB,.=Ar.
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ote T8v €l88v &v 10l poplowg, Spdvtwv xal od 8’ &may-
YEAlag, 3" &Aéov xal ¢dBov mépalvouca THV TBV ToLoUTWV
nabnuéteov k&Bapow. Aéyw & Hduopiévov piv lélyov Tdv
gxovta puBudv xal &ppovlav kal pélog, T8 8¢ yowple Tolg
eldeoL 10 du& pétpov Evia pbvov mepatvesBar kal T&Aw Etepa

314 péhovg.
"Enel 3¢ mp&rTovteg TotoOvran ThHV plunow, mpd-

Tov pév &f é&véyxng &v eln TL pdpov Tpaywdlag 8 Tfig
Byewg kbéopog, elta uperomoula kal AéEig £€v TolTog Yhp
TowoBvrar v plunow. Aéyw 8¢ AEEwv pév adThv Tiv By
pétpov oOvBeow, pelomoudav && & Tv SVvapwv Pavephv
gxew mloav. Emel 8¢ mpaedq tote plunowg, mphktreTan 3¢
I1é Twoev mpattédvtev, o8¢ &vaykn Towolg Twvag €lval kaTtk
1e T fBog xal Thv Shvowav (& yép ToUTwv kal TG
nphEerg elval Ppapev Torkg Twvag), Mépukev alTia dvo TV
npbEeov elvar, dbkvorav kal #Bog, kal katé Tadtag xal
Tuyybvovar kal &motuvyyxkvouo. mavrteg. “Eoti 82 tfig pév
nphéewg & plBog | ulunorg' Aéyw yap pGBov ToOTov THV
ovBeow TdY mpaypdtov, T& 3¢ fin, kabB’ & Towig Twag
elval papev Todg np&‘r'tlov‘taq, Sihvorav 8¢, &v Boolg Aéyov-

teg &modewkviacl T fi xkal &modalvovtar yvodpnv.
*Avéykn
odv méhomg Tpayadlag pipn elvar €, xaB’ & mowk TG €otlv
B Tpaypdla: Tabra & Zotl plBog xal #Bn kal Aé&ig xal
Stdvora kal BYrg xal peromoua. Olg pév yép upipolvrar,
3Vo pépn éotlv, &g 3¢ pipolvral, v, & 8¢ pipolvrar, Tpla,
kai Ttapd Talta o0dév. TouTolg pév odv (Tavteg) [odk 3Alyor
ab1dv &g elnelv kéypnvral Tolg eldeowy kal yap Sperg Exel
né&v xal §8og xal u0Bov kal A&& v kal péhog kal Siévorav Soad-

28 zabnudtov B == Ar. uabrudtwyv A || 36 ndsav AB: =dav Madius |
1450 a 2 (et infra 6) 3:avoiav A :dvoia B || wdzag xat A talza B ||
8 xa®” & wxond apogr. : xafomola A [| 13 =vig G eizmelv post multos
scripsi. seclusis tamquam glosseraate verbis ovx oliyot advdv quae
desunl 1n Ar; & cinelv post Gleig €y = coHocandum esse conice
Bvwater ‘
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Méywotov 8¢ Toltwv totlv § T8v Tpaypdtov cbotacg
| v&p Tpayedla plpnoic toTwv odk &vBpbmov &AA& mp&-
Eewg xal Blov kal eddaipoviag (kal kakodaipovlag: § 8¢ ebdar-
povia) kal § xakodatpovla év Tpd€ el €0l kal T Téhog Tpakig
TG totlv, od TowdTtng.. Elol 8¢ xatd pév T& #8n Tolol Tiveg:
kat& 8¢ 1ag mpabeig eddalpoveg & todvavrlov, Olkouv ¥mag t&
8y ppfoovtar TphTTouaty, &AA& T& §8n cupmepllapBavouot
Sud Thg mpafeg. “Qote Td mphypata kal § wdBog Tihog
Th¢ Tpaywdlag: Td 8& Télog uéywoTov &mAvTov,

"Etu &vev
pév TpaEewg odk Ev yévorto Tpayedla, &veu 8¢ ABGV yé-
vort’ &v. Al yép Tdv véwv Tdv mAelotev &fBeig tpaywdlar
glol, xal 8Awg mownTal ToAloli Towoltor, olov kal T&v ypa-
ptov ZeQ€ig mpdg Molvyvertov mémovBev: & pév yap MMo-
AoyvoTtog ayaBdg ABoypagog, § & Zetfidog ypadr) oddév

gyeu iBog.
*Exu gav 1w Epebfig B frioeg ABikdg kal Aéfer

kal Swavola el memoinuévag, od moujoer 3 F[v i Tpaye-
Slag Epyov, &AA& ToAb udAhov B katadeeoripoig TolUTOLG
kexpnuévn tpaywdla, Eyovoa 8¢ udBov kal clotaoww mpa-
yudtov. Mpdg 8& Toltorg T& péywota ol Yuyaywyel
Tpaywdla, 100 piBou uépn eatlv, ot Te nepinételar kal &va-

yvoploeg.
YEti onuelov 81 kal ol gyyeipolvreg moielv mpod-

tepov Suvavrtar T Aéfer kal Tolg #HBeowv dxpiBolv & T&
npaypata ouviotacBar, olov kal of mpdTor monTal oxeddv

amntavieg.
‘ApxH pév odv kal olov Yuyh & woBog tfig Tpa-

yodlag, Sebtepov 3¢ t& #iBn. Mapamiijowov yép €ote xal
gnl 1fg ypadukfig: el yap Tiq Evakelyeie Tolg kalhloTorg
papudkorg YUdnv, olk &v odpolog zbdpaveev kar Asuko-

17 zat eudatgovias A : xal evdawovia B—=Ar || xai razodatuoviag’
r, 3 esdaovia snppl Vahlen || 18 xat q A . xai B || 2g Aéfer zal Sravoia
Vallen : Aifecc vai Stavoiaz AB Il 30 o0 B = Ar. om. A
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yradhoag elkéva. *Eori te plunoig mphbeng, kal Si& Toteny

pddiota 1OV TpaTTSVTLV. ]
Tpltrov 8¢ f§ Sikvora. ToOto &

totl T6 Aéyewv SdvacBar T& #vévta kal T& &ppéTrovra,
$nep énl 1dv Myov Tfig Tohitikfig kal Pnrtopikig Epyov
totlv: ol piv yap dpyalor mohiTikdg €molouv Aéyovtag, of

8¢ vOv Pnrtopkdg.
“Eotu 8¢ fj80g pév 16 Towoltov 8 dnlol Tijv

nipoalpeowv, dmolk Tig, &v olg odk Eoti dfjhov, fj Tpoarpeltar
fi ¢eiyer (Submep odx Eyouvow fiog T&v Aéyov &v olg
und’ Blag Eorwv & Tu Tpoapeltar §) ¢Pedyer & Aéyov).
Aibvora 8¢, v olg &modewkviovot T &¢ oty §j &g odk Eotiv,

fi kaB6lov TL &mogaivovrar
1¢tapToy 3¢ TBv &v AMyo 1)

At&g Mtyo 3¢, Somep mpdétepov elpnrar, Aéfwv elvar Tiv
S 1fig dvopaolag Zpunvelav, & xkal éml 18v dpuétpov kal

¢nl TtOv Adyov Exer TV adtiv dvvauv,
Tav 3 Alowndv

[névte] | pelomoila péyiotov Tdv Hduoustwv. ‘H e Syeg
Juyoywywkdv upév, atexvétatov 3¢ «al fixiota olkeiov Tfig
nounTikfiG' fj yap T tpaywdlag dvvapie «<a &vev &ydvog
kal dmokputdv gotiv. "ETu 8¢ xuploTépa mepl TNV dmepyaolav
TBv Byewv || 100 okevomowol TEXVN THG THY TONTSY EoTuy,

7

Awpopévev 8¢ TolTwv, Aéyopev petk Talta moiav
Twé dei Thv obotaov €lvar Tdv mpaypstov, Enedd Ttolto

kal Tp@tov kal péywotov TG Tpaywdiag éotlv.
Kettar &

1450 b g tv ols ... pedye: deest in Ar; scrba év oig ox fo1t 87dov 7
aliqui infra, post t@v Adywv, transferunt || 11 <t apogr.: 15 A |j 13 iv
Ayw Bywater (J. of Philology § p. 11g): wiv Xéywv AB )\tyopevwv
Gomperz || 16 ixt Tdv Adywv AB- ixi v (.,tlwv) Adywv Susemihl éni

“Gv au.t‘tpuv Royuv habebat 3 (cf 1451 b l) fortasse recte || 17 mév e
A deestin B ctin Ar secl. Spengel il 8t Gfrc A ai 8t ddus B || 19
# yap B- ¢ yap A defendit Vahlen fows; comec. Meiser.
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Apiv v tpayedlav telelag kai BAng mpafeag elvar ui-
pnow, &yovong T péyeBog: &oti y&p ¥lov kal undév Eyov
péyeBog. “Olov & Zotl 1d Exov &pyfv kal pégov kal Te-
Aevthw. "Apxd &8° dotlv 8 adtd pév pi 2§ &véykng pet’
&\o gotl, uetr” #xelvo & &tepov mépukev elvar f ylveoBar
Tedevth) & Todvavriov 8 adtd uet’ &Aho mépukev elvar,
2, &vayxng fi &g Zml Td TOAd, pet&k 8¢ Tolto &\ho oddév-
péoov 3¢ 8 kal adtd petr’ &\o kai petr’ Exkelvo #teoov.

A€l &pa Tovg cuveotdtag €8 pdBoug whHB” EMdBev Etuyev
&pyxeoBar pHB’ Brou Etuyxe TelevTdv. &AA& kexpficBai Taic

elpnpévaig t8¢aug.
YEtu & inel 10 kaddv kal Ldov kal &mav

Tp&ypx 8 ocvvégtnkev €k Tivev, od pévov talta TETAypéva
del Eyew, &AA& kal péyeBog Umépyewv un Td TUXSV' TS
Y&p xaldv &v peyéber kol t&Eer fotl, S0 olre mé&ppwkpov
v 1L yévorto kaddv LBov (ovyxeltar yép 17 Bewpla &yylg
700 &vaigBiiTou Ypdvou yivouévn) odte mappéyebeg (od Yép
&ua W) Bewpla ylvetar, &N’ olyetar Tolg Bewpolor Td &v
kal Td Blov éx Thg Bewpiag, olov &l puplov oradlov iy
L&ov) Bote del kabBémep Eml 1dv owpdtov kal Enl Tdv
Loov Exewv pév péyeBog, Tolto 8¢ edodvomtov elvai, olitw
kal énl 1dv pdBwv Exewv pév ufikog, Tolto & edpvnuévev-
Tov ElvaL.

To0 8¢ pikoug 8pog (8) uév Tpdg TovG &ydvag Kal
Tiv olaBnow ob 1fig Tixvng 2Zotiv: el y&p Eder éxaTdv
tpayedlag &yovileoBai, Tpdg xAeytdpag &v fywvifovro,
bomep moté kal ENdoté ¢aagv. O 3¢ xat’ adTiv THV Pdowv
100 Tp&ypatog 8pog, del piv & pellfwv péxpt 100 clvdnlog
elvar kaAlov otl katd Td péyeBog, &g O& &mAdg diopl-
cavtag eimelv, &v 80¢ ueyEBer katk Td elkdg f T &vay-

38-40 mdppmzoy ... mappéyeles apogr. : RAv pixzov ... "y péyeos AB ||
4451 a 3 cwpdtwy AB = Ar: qustnuétwy Bywatcr, v. adnot. {| 6 tod
3t B 103 A & add. Bursian || g 3Akoté gasty AB: &\ot’ cidactv
M. Schmidt, cui conjecturae favere uidetur Ar. sicut solemus dicere aliqua
tempore sed v. adnot. || 11 Swogicavtas A : Siogisavia B,
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gatov EpeEfic yyvoutvov . cupbalver elg edtuylav &k Suotu-
xlag B ¢E edruyiag elg Bvorvylav petabhlew, Ixavdg
épog, Eatl 100 peytBovg.

8

M0Bog &* fotlv €lg ody &omep Tvig olovrar f&v mepl
tva fi* ToAA& y&p xal Emewa T8 vl ovpBalver, 2§ Sv
[#viov] oddv Eotv Ev. OBtw 3¢ kal mp&Eeig Evdg Trodhal elow,
tE, Bv pla oddepla ylvetar mpRELG. A mdkvreg Eolkaow
&uxpthvewv ¥oor T8v TmoTdv ‘Hparknida kal Onontda
kal T& Towalta Toljuata memoujkaov: olovrar y&p éEmel

el¢ v 3 ‘Hpaxhiig, &va xal Tdv ubBov elvar Tpoofikery.
‘0

3" “Ounpog, Bomep xal T& &a Sapéper, xal To0T' Eoike
koaAd¢ I8elv, fror Sk Téyxvnv. f§ Sk Qoow: *Oddocelav
Y&p Todv odxk Zmolnoev &mavta doa ‘adtd ouvibn, olov
mAnyfivar pév &v 1@ flapvacod, pavfvar 3¢ mpoonoifcacBar
&v t® &yepud, Sv oddév Batépou yevopdvou &vaykalov fiv f
elkdg B&tepov yevéoBar, &AA& mepl plav TpREV, olav Aéyo-
pev, tiv "Odbooeiav cuvéotmnoev, dpolag 8¢ kal ThHv 'IAidkda.

Xpfi ofv, kaBémnep kal &v Tale &MAoug pipnTikaiq f| pla
ulunowg &vég oy, obtw kal Tév ubBov, &nel mpaéeng ulunoiq
tot, wlg te elvar xal TadTng ¥Ang, kal T& pipn cuveoté-
vau v mpaypbtev olitog Bote petatilBepdvov Tvdg pdpoug A
&oparpovpdvou SiadipeaBar kal kivelobar 18 Shovt & y&p Tipoodv
#} uf) Tpoodv undtv moiet Entdnlov, 0Gdév pdpiow 200 Bhou tatlv.

9
Pavepdv 8¢ ik Tdv elpnuévov kal $tu od Td T& yevé-

17 bvi B, habebat Z: yiver A, cf. 1447 2 19 || 18 fviv A : secl.
Spengel &vi B || a7 % B: om. A || 28 Aéyopev B : Aéyowpev A (av) Aéyor-
pev Vahlen || 34 Btapipesbar AB : 8:apBeipecfar, quod exhibuisse videtur
T, minus aple cum xtveicfar coogruit.
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ueva Adyewv, toGto TrotrTol Epyov Zatlv, &AN* olx &v yivorto,
kal T& Suvatdk xatk Td elkdg R Td &vaykalov. O yap
Iotopkdg kal ‘d o thG od T8 f Eupetpa Aéyew fj &petpa
Stagépouvowv (eln y&p &v T& ‘Hpoddtov elg pérpa Tebfjvar,
kat oddév fijrrov &v eln lotopla Tig petd pétpov f &veu pt-
Tpov) &M& TodTp Swadpiper, T wWv pév T& yevépeva Aé-
yew, Tév 3¢ ola &v yivorto. AW kal ¢thogodpdtepov kal
onouvdatéTeEpov Tolnowg Totoplag &otly: f utv Yé&p ﬂolqc.nq
u&Adov T& xabblov, fj & lotopla T& xaB® Exacrov Aéyer.
YEoti 8¢ xaBéhov pév, T8 Tmoly T& ol &rta ocupbBalver
Aéyewv f| TphrTEly Katk T etkdg | 16 dvaykalov, o8 oto-
xdbetar § molnorg Pvépata EmitBepdvn: b 8¢ xaf dxa-

otov, Tl *AAkiBl&dng Enpabev f| Tl Emabev.
’Ent pév. odv tfig

kopedlag fidn To0to SfAov yiyovev: ouvothioavteg ykp TdvV
u08ov 3k Tdv elkétov obte T TUYbVTX bvbpata dMoTL~
Btact, xal ody &omep ol lapbomoiol mepl Tdv kb’ Exaxorov

Ttoro0ouv,
Emt 8¢ tfg Tpaywdlag T8v yevoptvov Svopdtov

&vrEyovtar altiov § 3t TBavév Zott Td Suvatédv: Tk udv
ofv uf) yevépeva ofnw Tuortedopev elvar Suvatk, Tk 8¢ ye-
vdpeva ¢pavepdv ¥TL Suvatk: od yhp &v &yéveto, el fiv &dd-

vata.
Od ufjv &AA& «xal tv talg Tpaypdlarg #viaig pév &v

fj SYo 1dv yveplpwv &otlv dvopdtev, T& 3¢ &M« mETON-
ptva, &v Evlog 3¢ odBLv, olov &v 1§ *Ay&Bwvog *AvBel dpolaug
yép &v Todte T& Te Mphypata kal Tk Svépata memolnTal,

kal 00d¢v fjtTov eddpalver.
“Qor’ o TdvTeg elvat fnTnTéov TV

1454 b 4 vobtw B: toit0 A || 7 & xalékos B : xalédoo A || 10 10 B2
B:tovdt A |13 obtw AB: ol scripsit Butcher coll. Ar nequaquam
probauit Th, Reioach || {motéact A, cf. 1455 b 12 inobévia <& ovi-

pata: nblacy B imvibiacty apogr. {| 14 mepi tov A : mepi t@v B || 19

dvfag A : bv dviag B || a1 "Av0ei Welcker : cdvBee AB "Avly exhibuisse
videtur T
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Tapadedopévov pdBuov, mepl oBg &l ~Tpaypdlal elolv, &vri-

25 xeoBar. Kal y&p yelolov Talto Lnretv, #mel kal t& yvé-

pipa SAlyerg yvlpiid &otwv, &’ Spwg edppalver nbvrac.

Aflov o8v &k TovTeVY $TL TOHV TowTHV pBMow TBV udBav,
dvgu.-&a"t wonThv § T8v pétpov, bow TouTHG Kardk THV
plunoly .&or, ppeltar §¢ T mpafews. Kav Spa ovubfi
yevépev'a Towetv, o0Biv ftrov no?q-rr']q tatwv' Tdv Y&p yEVO-
uévov Evia oddév kolvel towxlta elvar ola &v elxdg yevé-
oBair kal Juvatd yevéoBai, kaB® 8 Ekelvog adtdv mounthig

éoTuv.
Tav 8¢ &mAdv pdbov kal mpaewv al Eneigodibderg

elol yelpotal. Aéyo 8 &newoodibdn ulBov &v § t& &ner-
oédia pet &AAnAa ot elkdg oldt” &vhyxn elvai. Towalrar
3¢ molovtar §16 piv T8V Ppadhoy Tountdv 8 adtotg, Smd
3 tBv &yaBdv Sk modg Umoxpités: &yqv(opoi'téx Yé&p
mooOvteg, kal Tapk THv dUvapwy Tapatelvovteg Tdv ulbov,

ToA&kLG Sractpidely &vaykdlovtar T Epeic.
’Emel 8¢ od

uévov telelag fotl mphfewg ) plunog && xal pobepdv
kol éleewwdv, talta 8¢ ylvetar kal péhora [cal p@Alov]
8tav yévntor Tapdk THv S6&av, 8 EAAndac T8 y&p Bav-
paotdv obtwg #Eer plidov f) €l &md Tol adropdtov kal 1fig
woxne (&nel xal Tdv &md TdxnG Talta Bavpaoibrtata
Sokel doa Bomep Enltndeq Ppalvetar yeyovévar, olov &g &
&vdprag 8 100 Mlitvog &v “Apyer &miéktewve Tdv altiov To0
Bavtou T Mltul, Bewpolvti Eumiechy: Eowke yép T& TowxlTa
odx elxfi yevéoBa) . &ote &véykn Todg TolodToug elvar
xahdlovg pUBovg.

af ai tpay. codd. ai {cdloxtpoloar) tpay. conieo. Vahlen || 33 anidv
AB : &\wv corr. Tyrwhitt ated&v Gudeman || 34 & éinae, A : xal
tmera. B || 38 mapateivavres tov B: mapatcivayvtes A || 1452.2 3 xal pé-
Agta xaf.pd@Adov A : primum xai om. B praesertim magisquam Ar xal
pd\hov secl. Bpengel ; post pdliata lacunam statuit Vahlen in qua verba
toabta, Otav mapx 86fav yévptar, dxxhftter y&p pdlgta omissa esse

suspicatur xat p&Alov (3tav) post 36fav scripsit Reiz || 10 yevéala: A
yivesbas B.
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Elot 3¢ 18v' piBwv ol pdv &mhol, ol 8& memheypévor
kal yp al mpigeg, Sv ppfoeig ol uBBol elow, Tmépyou-
ow ebBig olcar Towalrtal. Aéyw 8¢ &mAfjv uév mpR&wv fig
ywouévng, Sonep Spiotal, ouvexols kal g, Gvev mepine-
telag fj &vayvopiopol § petéBaocig ylverar rmemheypévnv
8¢ & fig pet’ &vayvopiopol fi mepimetelag §i &uppolv

petéBaole &otiv.
Talta 3% del ylvesBar &€ adtfig Tfig ou-

otéoewg tol pvbou, dote éx TV Tpoyeyevnuéveov cuubBalvewy
f & &véykne fi kat& T elkdg ylveoBar Taltar Siadiper
Y&p TOAD Td ylveoBau Téde S1& Thde fi petd ThdE.

11

*Eotu 8¢ mepméteix pév §i elg T &vavrlov BV Tpat-
Topévov petaBolf, kabémep elpntar kai Tolto 82, &amep
Aéyouev, katd Td €lkdg fj &vaykalov' Gomep &v H OW(L-
TodL ENBOV &g ebppavdv Tdv Oldlmouv kal &madr&Eov Tol
TpdG TV pntépa $pdBou, dnAdoag B¢ Rv, Tobvavrtiov Emolnoev:
kal &v 1§ Avykel & pév &yduevog bG &moBavodpevog, & 8
Aavadg &rohouBBv &G &rokTevBv: TdV pév ouvébn ik Tdv
menpaypdvov &moBavelv, Tdv 8¢ gwBfjvar.

'Avayvoplog 8’
totlv, Somep kal todvopa onualver, &§ &yvolag elg yvdow
petabolfi, "fi ‘el ¢hlav §i ExBpav, TSV mpdg edTuyiav #
Svatuxlav Opiopdvav. Kallloty 8¢ &vayvdpiolg, &tav &pa

mepmétela yévntal, otov Exew fj &v 18 Oidimode.
Elot pév

16 memheywévny 3t i ¢ B : menleyuivy 3t Mefg A memheyuéon ' ioti
8 7¢ Vahlen.
- 22 ®pattomivwy A ==Ar: npattéviwy B || 33 mepuméve:x yévnta: B
habebat £ : meprméver: yivoveat A j h dv Az év. B || #v <6 Orudicod: AB
in historia Odysseos Ar.
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o0v kal &\ay &vayvoploeig' kal ydap Tpdg Eguya kal T&
Tuxdvta Eotwv &g (8)mep elpnrar gupbalver, xal el mé-

Tipayt g f| uf| mémpayev Eorw &vayvoploal.
AN ) pée

Awota T00 pdBov kal § péAota Tfig TphEeng fi elpnuivny dotlv,
‘H y&p Towattn &vaywbpioig xal mepméreia f| ¥Aeov #feo
| ¢ddov, olav mpdfewv ) Tpaypdla plunoig dmdkertar.
"Ex. 8¢ kal Td &rtuxelv kal Td ebruxelv &nl t8v Towobtwv

avpubfjoetar.
*Enel 8 ) &vayvdpiaig Tvdv Eotv &vayvdpiotg,

al pév Batépou Tpdg Tdv trepov pdvov, Brav {j dfAog &tepog
(¢ &otw, &1t 8 &ugotépoug del &vayvoploar, olev 1
utv ‘lpytvea 18 "Optotn &veyvoplobn éx Tl mipyeog
xfic truovorfig, éxelve 8¢ mpdg THV ‘lpiydveiav &Ahng Eder
&vayvoplosag.

Abvo pév olv To0 piBou pépn mepl Talt’ dotl, mepmétera
xal &vayvdpiorg, tpltov 8¢ m&Bog Toltwv 3¢ mepmiteia piv
kal &vayvbdpiog elpnrar, néBog &' éotl mpabig PBaptixd) 1
8duvnpk, olov ol Te év 1 ¢Pavepd Bavator kal al mepia-
Suvlar xal Tpdoerg kal $oa Toalrta.

12

Mépn 3¢ . tpayedlag olc pév &g eldeon Sel ypfioBar
nipdtepov elmopev’ katk 3¢ Td Toodv kal £ig & Siapeltar
kexopoptva Thde &otl, Tipdloyog Emewgédiov Efodog xo-
pwcdv, kal Toltov T8 pév mépodog Té 8¢ orhoipov' mowék uév
dndvtov Ttalra, Wia 8¢ T& &mo Thg oxknvfic kat xdppou

*Eoti 3¢ mpéhoyog pév udpog hov Tpayedlag Td Tpé yopol
niapbdov, &newoddiov 8¢ pépog Shov Tpaywdlag Té petabd

34-36 xai yap. . dvayvwpiom: om. B || 35 d (S)mep Spengel : Gemep A
08" 8rip Gompere || 38 xai nepunétaa § : xal (uikot” fav xai) repiritaa
7 coni. Vablen || 41452 b 1 oiwv B: olov A || § dvepog B: Exegoc A || ¢
=¢-i om. B,

14 lotum caput secl. Ritter; v. Introd. p. g.
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Bhav yopikdv perdv, EEolog 8t pépog 3hov Tpayedlag

ped” 3 odx Eoru xopod ukhog, xopikol 3¢ mépodog udv f npbry
Agfic 3An yopoO, orhorpov 8t pélog yopoO T3 Evev dva-

TaloTou kal Tpoyatov, xéupog 3¢ Bpfivog Kowdg xopol kal &md
- oknviig.

Mipn 8t tpayedlag, olc udv (8¢ etdear) &t xpfioBar,.
nipbtepov elnopev, katk 8¢ 1d moodv kal elg & Siaipeltar ke-
xopoptva, talt’ totlv:

13

Qv 8¢ 3et oroxhleoBar kal & Jet edhadeloBar’ ouvi-
otdvtag To0g pbboug, kal mdbev Eotar 1 Tfig Tpaywdlag Ep-

yov, ¢pegfic &v £l Aextiov Tolg vOv elpnuivoig.
'Emieidfy olv

3et Tijv olvBeawv elvar Tfig kaddlotng Tpaydpdlag uh &mifiv

- && memieypdvny, kal Tadtny ¢oBepdv kal #heswv@v elvar

prgnTkAy (to0to yép Wiov tfig Toradtng piphoedg éo'n;),
mpdtov pév dfjlov 8T ol¥te Todg tmieikelq Avdpag del peta-
BéMovtag PalveoBdi & edtuxlag elg Bvatuylav (od yép
¢poBepdv od8E EAeetvdv TolTo, &AA& piapév EoTiv) odTE TOUG po-
xBnpodg EE &rvylag elg edruylav (&‘tpayo&b‘ru‘rov yép Ttolt’
totl mévrtov: odddv y&p Exer Sv el olte yap QLA&Bponov
ote tAeevév oﬁ‘te Pobepév Eotwv), 003’ al 1dv oédpa TovnpdV
¢ edtuxlag elc Buoruxlay petanlnreww (1d pdv yép -
A&vBpaTiov ¥yor &v i ToradTy cloracig, &AL’ odte EAeov olte
¢b6ov: 8 piv yép mepl Tdv dvaEibv EoTi Svortuyolvra, . d &&
nepl tdv Bpowov, ¥heog uév mepl Tdv dvadiov, PéBog S
nepl Tdv Spotov, dote obre Ehecwvdv olite Ppobepdv Eotay Td

39 xoptzou A & yopnds B || 23 8\ VVestpbal 6hov AB=Ar|| 24 xu!
a%o AB zxal (tév) axd Ritter || 35 dg eideor ex apogr. add.

a8 dwv apogr. : &¢ AB || 36 &lha wapdv AB: A}’ aviagdv coniec
Usener collato Rhet, Il g, 1386 b g Auzstofat éxt vais avaEwu; XaXO%g a~
yuu; sed. v. infra 1453 b 3g et 1454 a 3 ubi- prapov | 4453 2 1 ad
v B: adts A,
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ovgbatvov), ‘
‘O petalt &pa votrov Aowmée. “Eott 8¢ vowoltog
& phte &perfi Swapépav kal Swkaroolvp, pfite ik l:au:(u.v;
kal poxBnplav ueraB&llov elc Tijv dvorvglav &A& &
&paptlav Tk, Tdv &v peyddn 88&n Svrev kal situylaq,
olov Oldtrovg xal Quéomg xal ol éx T8v Tolodtev yevdv
frudavels &vdpeq.
‘Avéyxn Spa Tév xak8¢ Eyovra ubBov
&ToOv elvar u@hov f} Sumholv, Somep TivEG pacwv, kal pe-
TaBédrewv odx elg sdruylav éx SUmx(aq &\A& Todvavriov
& edtuxlag €lg Svotuylav, [uf} ik poxBnplav &AA& 8¢
dpaptlav peyddyv, f| olov elpnrar, i Bektlovog udidov f

xelpovog.
Znuetov 3¢ xal T8 yiyvdpevov: mpltov udv yap

ot mowyral Tolg TuxSvtag pibBoug &minplBuouv, vOv 8¢ mepl
SAlyac olxlag a«l xéAAwotar Tpayedims ouvvt(Bevrar, olov
niept "Adkptova kal Otdimouv xal "Opéotnv xal Meléaypov
kal Ouéatnv xal Thepov, xal Booig &AAoig cupbébnxev
fj mabelv dew& # moifjoal.
‘H pev olv xat& v Téxvnv
kaddloty Tpayedla &k Tadtng TG evoTaoedq éo-t'w.A .
L

kal ot Edpumtidn dyxaloOvreg 1001 adTd kuaprdvoudiv ¥t TolTo
3p& tv valg Tpoyedlaig kal TolAal adtol elg 8uc';tvx(av
xekevt@owv. Tolto y&p totv, domep elpntan, 8pBov. Znuetov
3¢ péyiotov: &ml yap Tdv oknvdv kal Tdv &ySvev Tpayi-
kOtatar al towxlrtar Qalvovrar, &v katopBwBdow, kai &
éﬁ(om(&]q. el xal t& &Ma pfj €0 olrovopetl, &AA& Tpa-

yikdTatés ye Tév mownTtdv dalvetar.

Acvtépa 8 ) mpd
Aeyopdvn né Tvdv Eott [chotanig), fi Sumdfiv te Tiv obota-
ow Eyovou, kabBémep 1| "Odvooeia, xal tehevtdox ¢E dvav-

11 Oibizous B : 8lmovg A || 17 =p&tov A: mp0 105 B || 20 formam
atticam "AXlxpdova restituit Bywater: "Adpaiwva AB || 22 v tégvny
A: téyvny B || 24 toUt’ €dté Thurot : 16 ajité AB 10 secl. Bywater || 31
ciotacis secl. Twining.
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tiag Tolg Beltloot kal yelpoow. Aoxet 3¢ 'etvou: Tpdn Sk
afv 1dv Be&tpov &obBivewav: &kolouBolot yép ol mountal kat.
edx v Towolvreg Tolg Beatals. "Eoti 8 ody ality (1) &mé Tpas
yodlag hdovfl, &AA& p@Ahov tfi kopesdlag olkelar #xel yap,
ol &v ExBigtor dow &v 1§ wdbe, olov *Opiotng xal Aty
cBog ¢Dot yevépevor &nl televtfic EEépyovrtar, kal &mo-
Bvioker 0ddelg ST° oddevég.

14

"Eotv pév ofv ¥ ¢oBepdv kal Zheewvédv #k tfig Byeng
ylveoBar, ¥orte 3¢ xal 2§ adtfic Tfig ovotdoeng TBv Tpa-
Yr&tov, 8niep &atl Tipdtepov kal TounTol &pelvovog. Ast yé&p
kal &vev To0 &plv ofitw ouveotrhvar Tdv plBov Hate TdV
&rodovta T& Tphypata ywéueva kal ¢plrrew xal Beeiv
&x 1tdv ovpbBawébvrov: &mep &v m&Bor Tig &xolav wdV ToQ
Otdtriov p0Bov. Td 8% Sk THG ¥Ppewg TolT0 TMapaoKkevh-

Gew &rexvétepov kal yopnylag dedpevév Eotuv.
Ot && pf 8.

¢oBepdv Sk Tfig VPewg &AA& Td TepaTddEG pdvov Tapa-
oxevalovteg 0ddév tpayndla kowwvolow: od y&p TRoav el
Lntetv Adoviiv &md Tpaywdlag, &AA& THv olkelav, *Emel 8¢
Thv &md Ehéov xal ¢péBov & ppfoewg del fdoviiv Mapa-
oxkevalew TdV Mo THY, Pavepdy &g Tolto &v Tolg Tphkypa~

ow éumowntéov.
Mola odv dewé i mola olkTph Palvetar TV

ovpmumtdvtov, AdBouev. _
*Avéykn 8 f ¢lleov elvar Tpdg

&Akfoug Tég Toadtag npbleg | ExBpdv fi undetépov. "Av

pév odv &xBpdg &xBpév, od8év Ehecwvdv ofte TGV olte
pov, Ty kat® «dTd T T&Bog' o0 &v undetépag
Eyovteg , “Otav & &v 'ta‘iq_cpdtau.q tyyévytar t& mébn,

35 7 add. Vahlen || 35 ot 3v conice. Bounitz : av ol AB.
4453 b 15 o1 Spengcl : 8¢ AB.
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olov et &3ehpdc &dehpdv ) vldg matépa § phmp vidv §

vidg pnrépa &moxtetver § példer § o ¥Aho ToroOtov $p8,
talta Lntntéov.
’ Todg pév odv mapeldnuuivoug udboug Adewv

obx Eorw, Myo 8¢ olov Thv Khvtawphorpav &moBavol-
oav O1d 100 *Optorov xal v "Epipdinv dmd 1ol *Alxpie-
voG' adtdv 8¢ edplokew 3el, kal tolg mapadedoptvorg xpfi-
oBar kadB¢. To 8¢ kakdq Ti Aéyopev, elnouev capiorepov,

*Eoti pév yép otite ylvesBal thv mp@Ewv Somep ol madatol
€molovv, €l86tag kal ywdokovtag, kaBémep kal Edpunidng
Enolnoev &mokTeivovgav Tolvg Taldag Thv MAdewav: Eoti Y
np&Ear pév, &yvoolvrtag 8¢ mp&far Td dewdv, €18’ dotepov
&vayvoptoar v ¢pklav, Bomep § Zopokitoug Otdlmouvg. TolTo
pev odv Ew To0 Sp&patog, Ev &' adtfi T Tpaywdla, olov
8§ 'Alcptov 8 ‘Actudépavtog § & Tnhéyovog & &v T8

tpavpatia ‘Odvooel
YEt1. 8¢ Tpltov mapk Talta, T péA-

Aovta Totelv T TV &vnkéogtev 8 &yvorav vayvaploal Tiply
motfioar. Kat mapd Ttabta odk Fotwv &Aag' | y&p mpREat

&vaykn A upf. kat elddtag f ufy etddtag.
Tolvtwv 8¢ Td pév

ywookovta perlfioar kal pfi mpREar yelpiotov: T6 e y&p
plapdv Exer, xat od Tpaywkév &mabiq yhp. Auémep oddelg
mowel Spolwg, el pf) SAykkig, ofov v *Avrtiydvn Tdv Kpéovrta
§ Atlpov. Td 8¢ mpaEal debtepov. Béhtiov 8¢ Td &yvoolvra
pév mp&Ear, mpdEavta 8¢ &vayvoploa T TE Y&p puiapdv

od mpdoeott, kal # &vayvdpiolg EkTAnkTKdV,
Kp&tiotov 8¢

15 televtaiov. Atyo 8¢ olov &v 18 Kpeopdvin fi Mepdmn
pEMeL tdv uldv &roktelvew. d&mokteiver 8¢ o0 &N’ &ve-

20 sf Sylburg : § AB || 21 &roxteiver §f péAket A : amoxteivy 7 példn B
| 8pd apogr. : 8pav AB || 23:KAvtatprotpav habebat I+ KAvtatpvis-
tpav AB || 24 'Alxplwvos cf 1553 a 20 "Alxpaiwvos codd. || 33
*Alrpaiwy 6 Vettori 1 "Alxpaiwvos AB || 34 6 Bonitz : tov AB || 37
i A § ooz B '
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yodproey, ral bv <ff ‘lpiyevale & &3eApfi Tov &8eAgdv, xal
&v <ff "EAn 8 vldg Thv pnrépa ExdiBévan péMav &veyvd-

pogv.’
A ydp 7olto, Imep méhar elpnrar, od mepl TmoM&

ytvn ‘&t tpaypdlar elolv. Zntodvreg y&p odx &md Téxvne
&\ &nd toxng efpov Td ToolTov mapaokevhlew &v Tolg
utBoig’ &vayxkdlovtar ofv €nl tadtag T&g olklag &mavtdv,

ddaig 1& Towalra ouubilnke méon.
Mepl pév ofv tfig t8v

Tpaypdtov oUoTLoERG, Kal Toloug Twég elvar 8t ToOg po-

Boug, etonrar tavé.

15

Mepl 3¢ & fiBn Tétraps &otwv Sv 8el oroyxdleoBar, Ev
uév xkal mpdrov bmag xpnotk fi. “Efev 8¢ #iBog uiv &av
domnep EAixOn molfj pavepdv & Adyog fi i mp&Eg mpoal-
peatv Twea [f], xpnotdv 8 &&v ypnothv. “Eote 8¢ &v Ex&ate
yéver kal yép yuvl) Eote xpnoth kal So0hog' kaltor ye lowg

To0Tev Td uiv xelpov, Td 8¢ Bhog Palldv dotw.
Aebtepov

8¢ Td &pudtrovrar ot yhp &vdpelov uiv 1o fifog., &AN oly

&puétrov yuvaukl 1d dvdpelav [ Sewwhhv] etvar.
Tplrov 6¢ o

Buorov' tolTo yap &tepov 1ol ypnotdv Td fiBog kal &pudTTov
mnofjoar domep elpnral.
Téraprov 8¢ T3 Spakdv: kv yhp &vbpaddg T § 8 THv

1454 a 10 ai tpay. ai (véat) tzay. coniecVahlen || 13 ouv: obv (oi viv)
conieo. Vahlen.

1g twa apogr.: twa § AB wva fitg & 7 coni. Vahlen || a1 té B:
tx A || ©6 7803 A: w 78o¢ Hermann || 23 yuvaai t6 apogr. : yuvauxt
td A yovarxi 00 @ B unde yuvawi odtews coni. Vahlen (cf. Polit.
1277 b 20) assentit Rostagni yuvaixeiew 6 Bywater || 7} Setvijv delevi ; nonad
indolem epim pertinet i Seavétys , fortasse primitus S:thiv glossa in
toxtum irrepsit. Pro 6 avdpsiav 7] Sewviy elvi: legitur in Ar ne ut appa-
reat quidem in ea omnino, quod verap lectionem obtegere voluerunt
quidam ; ita Save undi paivesdxt xafdlov coni. Diels. Ex verbis a ne ut
apparcat » 54An pro 8wk legisse Syram suspicor.
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plunow mapéyov «al towltov f8og Omotedfi, duwg Spa-
A8 &vBpalov 3t elval, “Eoti 8% mapddeypa movnplag pév
fiBoug uh &vaykalou olov § Mevélaog 8 &v 1§ ‘Optotm, 7o
8¢ &mpemolq kal pf) &ppdrrovtog & te Bpfivog "Oduootng v
Tff Zk0AAn kal §| Tfic Melavinmng #fiowg, To0 8¢ &vaudlov
. &v AdGMSL lpiyévela o0dev yép Eowkev f} lketevovoa «ff
dotépa
Xphy 8¢ xal &v Toig fiBeowv, Bomep kal &v tfi Qv
npaypbtov ouotdoer, &el Lntetv ) T &vaykalov f| T8 elkdg,
&ote tdv Tololtov T& Tolalra Aéyew f} mpatrtew f) dvaykatov
f| elxdg, kal To0to petd Tol0to ylveoBar ff &vaykalov f} elkdg.
Pavepdv olv 8L kal Tég Aooeig tdv pbbBav EE altol Set Tol
'woBov cupbalvewv, kal piy &Somep &v 1 Mndela &md un-
xavfic kal &v fj *IA&dt t& mepl Tdv &mémhouv &AA& une
xevfi xpnotéov &nt & &Ew To0 dpapatog, fi Boa Tpd Tl
yéyovev, & olx oldv te &vBpwtov etdéva:, | boa Ootepov, &
deltar Tmpoayopeboewg kal &yyellag é&mavta ydp &rrodl-
dopev Tolg Beolg dp&v. “"Aloyov 8¢ undév elvar &v Tolg mpd-
ypaow, et 8¢ uff, &o TG Tpayedlag, olov Td &v T§

Oldlnode 1§ ZogdoxAéovg.
’Emel 8¢ plpnolg &otwv f§ Tpaye-

Sla Beltibvav § fuels, det pipeloBar Tolg &yaboiq elkavoypd-
$oug* kal ybp &kelvor &modiddvteg Thv Idlav popoijv, Spoloug
mioo0vteg kakkloug ypagpouawv. Obte kal Tdv TounTHV pipole’
pevov kal Spylhoug kal PaBlpoug kal T&Ma T4 Toalta
Eyovrtag ént <8v #168v, Toto¥Toug Svtag Erewkel Toely [Ttapd-
Sewypa oxknpétntog), olov Tov "Axhhéa *AyaBuv kal "O!npoc;.

Tadta 8f Siatnpelv, kal Tpdg TolTorg T& mapk Thg &E,

27 imotedii B = Ar : Umotibsis A || 39 avayzaiou apogr. . avayxaiov
AB = Ar avayxalag Thurot || 37 <00 udbov AB : tod #ifoug legebat Syrus,
probant Gudeman, Rostagni, aed v. adnot || 4454 b 3 arndxdouv apogr.
= Ar: arxhoOv AB || 4 & oSy A: #} 3oa ovy B = Ar {| oldv 1 B : oldvra
A || 9 # husis B: qpds A 7 xaf’ hudg coni. Stabr || 13 rapdduypa
sxknpéerog secl. Ritter || 15 t& mapa vag vel tag mapa t& apogr. : tag
rapd ta&¢ A ta¢ ndvtag B.
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&véyxng &xolovBodoag atobfions «ff Mot ‘xal Ydp xat&
valra Eotw &paprdvewv molhékig. Elpnrar 8¢ nepl adtdv
¢v tolg Exdedopévorg Adyorg travBic.

16

‘Avayvédpiaig 3¢ 1l upév &otw, elpnrar mpbrepov: «Wn
8¢ dvayvoploeng, mpbn piv f| &rexvordrn, xal fj mislory
xpBvral 8 &moplav, fj Sk 18v onustev, Todrtwv 8¢ & pdv
aoppura, olov « Asyxnv fiv opolar Mmyevetc » #) &ovipac
olovg £v 18 Ovtotn Kapkiveg, t& 8t Enixtnra, kal TodTov
w4 pév &v T8 cbdpati, olov odhal, t& 8¢ &xtég, olov T& mepi-

Stpaia, kal olax &v ff Tupol 8& tfig oxégng.
“*Eot. 8¢ xal

woltolg XpfioBar fi Béktiov fi xelpov, olov ’Qduocedq Sk
1fic odAfi¢ &AAog &veyvopioBn Omd Tfi Tpodol kal &Mag
6né t8v ovBotdv: elol ydp al pév miorewg Evexa &teyvé-
tepat, kal al Towaltar mloal. al 8¢ éx 'u:pms'relac;, bo-

nep fj &v 7ol Nimrporg, Bertiovg.
Aedrepar 3¢ al memoun-

‘pévar 13 1ol mownTol, 86 Eteyvor olov *Optotng v ff

*Ipryevely dveyvbpioev 8ti "Opdomg: &kelvny pdv ydp Suk fig
tmoTolfig, ékelvog 8¢ adtdg Aéyel & BodAetal 3 mowyThg, &AN

o0y & p0Bog. Al T tyyldg i elonuévng duaptiag Eotiv: EEfv
y&p &v Evia kal éveykelv. Kal év t8 Zogpoxdéoug Trhpel fi

tfig kepkidog ¢aviy.
‘H tpltn 8¢ Sk pvfjung, 1§ alobécBal

16 xata talea B: xat’ avtd; A.

24 olov 1& mecidépara B: & mpx&:’pp:a A [I 85 ofa Rostagni: ola B
ol A || 3t 'Opéssac A: om. B || 3a aveyvidpioev 8t "Oplom¢ AB:
aveyvwplan 8t 'Opéamng corr. Spengel, sed recte mterpreutur Ritter :
manifestum fecit se esse Orestem ; cf. 1458 b 5 augotipous ¥el ava-
yvwploat; 1455 b g 63eaBar p.&lwv uvr{vdpwcv, 1455 b ar ava-
yvwploag || 34 816 t¢ Bywater : &i° &t || 35 av om. B || 36 # <ij¢ xepxiBog
gwvy AB: vocem radii contempli Ar, quae verbs t7j¢ avauaoa xepxiSog puviiv
redderc coni. W, R. Hardie,
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7 Wdvra, Bomep §) &v Kunplowg tolg Awanoykvoug' t3dv yép
v ypagfiv Exdavoev: kal §§ & *Alxivov &moddye: &xovav
yép To x1Bapiotol kal pvnofelg Eddxpuoey® 88ev &veyvaoplobn-

gav.
Tetdpy 3¢ | &x oulloywopod, olov &v Xongéporg, dte

Spoibs Tig EAfjAuBen, Shorag 3¢ oBBslg &AN' § 3 *Optotng: odtoc
Epa EAfjAvBev.

' Kal § floluidov o0 codrotel mepl thic ‘Ipi-
yevelag' etxdg ydp tdv 'Oplomqv oulloyloacBar 8t § <
&3eAgpf ET0Bn kol adtd ovplaiver BlecBar. Kat &v 8
Oecodéxktouv Tudet, 3t &MBov 8¢ edpficov vldv adrdc &mél-
Avtat, Kal § &v 1ol Pveldarg' t3o0oal yép Tdv Témov cuve-
Aoyloavte v elpappévnv, 81t &v TolTe elpapro &mobavelv

adtale xal ydp &EetéBnoav évralba.
YEot: 8¢ Ti¢ xal ouv-

Beth) &x mapadoyiopol To0 Bedktpou, olov &v 1§ "Oduooet 1§
Yevdayyide® T pév y&p Td TéEov vtelvew, Ehhov 8¢ pndéva,
nenowmpévov Ond 1ol TounTol kal OméBeoig [kal elye T
w8Eov ¥pn yvdoeoBar 8 ody €wpéxor] T8 8¢ &g 84 éxelvov
&vayvopiofvtog Stk TobTov Tofjear mépakoyiopée.

MNacdv 3¢
Bektiom &vayvdpiorg §) &f odtdv T8v mpaypkrov, Thg
éxmififeog yiyvopdvng 8¢ elxétav, olov év T8 Topoxhkovg
Otd(mode xal «ff 'lpryevele: €lxdc y&p BotAecBar émibstvan
ypdppata. Al ydp Toiaftar pévar &vev T8v memowmpévov
onuetov xal depatov. Aetrepar 3¢ al*#x ouAloyiopol.

4455 a 1 voic apogr. : tiic AB || 6 IToAvidov Tyrwhits : Iolus(3oug AE
il 7 ya¢ A: yap fgn B || 10 Devaidasg corr. Reiz : Gwidag AB || ¢3 0sd-
tpov AB = Ar: fatipov Hermann, Butcher, Bywater || ¢4 6 piv AB:
& piv apogr. || dvrstvewy ... sTys 16 téfov B : desunt haec verba in A ; per
homoeoteleuton intercidisse vidit Margoliouth. Legitur in Ar nam
arcum quidem dizit quod non posset qaisquam alius: et dizerat ilad poeta,;
inque narralione etiam quae venerat de illo narratum est de re arcus quod
certo sciturus erat quod non vidissel, v. adnot. || 16 yvuesofar (= Ar scitu-
rus eraf) A : breaivey B || dwpdxor B : dwpdxe A || 8 Tyrwhitt : 3" AB
1} 17 mapadoyapés B = Ar . xapadoyiopdv A || 19 éxmhfsw¢ apogr. :
xAfEsws AB || 'olov B - olov & A.
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17

Act 3t Toig pbBoug cuvictévar kal =ff AEe. ouvanep-

yéleoBar 8t péhigra mpd Sppérov TBépevov (o0to y&p
8v dvapytorata [3] 8pBv, Sonep nap” abrols yryvépevog Tolg
npatropévorg, eiploxor Td Tpérov, kal fikiot” &v AavBévorto
¢ Omevavtix. Enpelov 3¢ Tobtov 8 dnetiplto Kapklve:
& ydp "Apdibpacg £ tepod &vfie, 8 uff 8pSvra [vdv Beativ]
£ &vBavev, &nl 3t <fic oxmviic EEéneoe, Suoyepavévrov Tolto
8v OBeatlv) Soa 3i Buvatév xal 7ols oxfijuacs ocvvanep-
yalSuevov.

MBavérator yép &nd tfic worfic Ploeag ot &v
wol¢ néBeolv eloy, kal yewpalver 8 yewpalbpevog xal ya-
Aenalver O dpyulibuevog &AnBwvdtata. A edpuolc fj moun-
auxf} dotv f| pavikof: Tobdtav y&p ol uiv elrhaocror ol d&

&xoratixol elow '
Tobg te AMyoug kal Todg memompévovg ¥t

xal abtdv rorofvra éxtlBecbar kaBblov, €18’ o0t Enercodolv

xal Ttapatelvew.
Atyo 3¢ ob0tog &v BewpetoBar Td kaBdiov, otov

i *Iptyevelag. TuBelong TivdG Képng Kal dpavioBelong 431~
Ao 1ol BVoagwv, Wpuvbelong 3¢ elg &Mnv ybpav, dv §
vépog fiv tobg Eévoug Boew ff 8eB, Tatmyv Eoxe Thv lepe-
obvqv. Xpbvep & Ootepov 1§ &3eddp§ ouvéln &Betv fic
tzpelc'q. Td 3¢ 3t &vethev 8 Bedc 8k T alrtlav [E&o 7ol

‘kaBélov] EABelv Exel, xal £¢° 8 T 3¢, EEw ToO pibov. *EAOLV

8¢ xal AngBelg B0eoBar pékov &veyvdpioev (e18° &c Edpe-
niidng €18° &g Mokdldog #molnoev, xatd Td elkdg elndv e

35 6 AB secl. nonnulli, defendit Vahlen || 28 awja B, cf. Ar ascen-
dit: &v sty A || dpdvra AB : épave® &v corr. Vahlen, cf. Ar lateret spec.
tatorem || tov Beathy AB secl. Gomperz, Butcher: tdv moumtiiv Dacier ||
35 ixotatwol B: fetaatixol A quid Syrus legerit ex Ar non liquet ||
tods v¢ B: todtous t¢ A || 4455 b ¢ éxucodiotv B : Ixacodiov A || 3
magateivery B: mepitsiveey A || 7 TEws tod zaBéhou secl. Duentaer.

1
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ofx &pa pévov Tiv &3edphv &AM kal adrdv Edew TuBfivar)

kal “EvrelBev 1 cwtnpla.
Merd talta 8¢ f{dn OmoBévra t&

Svépata Emelcodiolyv: ¥mwg 8¢ Eorar olkela t& Emewsdix,
olov ¢v 18 "Optoty § pavix 3 fic EAi¢pbn, xal fi cotnpla

81& Tfig xabBéposac.
'Ev utv odv tolg Sphpact t& Emewoddia

cbvropa, 1} & Emomoua TolTog pnkdveral. Tig y&p "Qdvo-
celag (od) pakpdg & Abyog fotlv:. &modnuolvrég Tweg Ety
moAM& kal Tapaguratropévour Ind To8 MMooedbvog kal
pévou ¥vrog, Eti 3¢ t8v olkot otitag txévrav &ote T& xpfi-
pata Ond pvhortfipov &vaklokeoBar kal Tdv uldv Erubou-
AevedBai, abtdq 3¢ &¢pikveltar yeipaocBelg, xat- &vayvoploag
Twég, adtdq EmBipevog, alttdg piv £0&8n, Tolg 3 £xBpodeg

Sut¢pBerpev.
TS uév odv Wiov 10070, T & &Aha Emelgéddia.

18

“*Eot. 8¢ méong Tpaywdlag Td pév dtog Td 8¢ Adawge
Td pév EE0bev kal Evia 189y EowbBev moMhékig 1) dfoig, T3
8¢ dowmdv 1) AVoeg. Aéye 8¢ Stowv pév elvar TV &’ &p-
xfic péxpt Todtov 100 pépoug 8 Eoxatév o, EE of petabal-
vew elg edtuylav (ovpBalvel) 1 elg &ruylav, Abow 3¢ Tiv &nd
1fic &pxiiG fic uetaBloewg péxpt Téhoug: Sonep &v 1§ Avykel
1§ -Oeodéxtov déag piv T& Te mpomempayuéva kal 1§ Tol
madlov Mg kal méAw 1 adtdv &... (Abowg 8 ) &nd fig
altibkoeng 100 Bavérov piypt Tol Téovc.

15 3pdpact B : dppacty A || 19 ol suppl. Vulcanius = Ar || 21 ava-
Yvwploag Tvag A defendit Vahlen collato Diod. Sic. IV 5g, 6 ; verbum
tvag tuetur Ar cum agnovisset quosdam : &vayvwpiobeis B avayvwpioas 31t
oonj. Bywater || 23 adtd¢ (post Tvic) A: om. B avtol¢ Bekker.

a8. oupbaiver suppl. Vahlen || # ¢ atvyfay B=Ar:om. A || 31 &)
AB : & (araywyd) coui. Vahlen 3f(hwot) Christ; lacunam statuimus ||
Abatg 8” % apogr. 5= Ar || 33 Gavdtou pro Aavdou stare coni. Vahlen.
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Tpaywdlag 3¢ "si'ﬁq “elol " réocapar |tocalTa y&p xal
& upépn EréxBnl. ‘H upév mendeypivn, fic 1 Slov torl Te-
pméteia kal &vayvdpioig: §) 8¢ (&mAfi... § 32) mabBnrukd. olov
ol 1e Alavrteg eal ol ’*JEloveg: ) 8¢ §Buxcty, oTov al PBLSTdec
cai & ‘l'lqls\‘n;' Td 3¢ TepatTHieg... olov al Te Popkideg kal Mpo-

pnBedc xal Boa év &dov.
Maékota pév odv Enavra 8el mepd-

oo Exew, €l 3¢ ph. Ta péywra xal mhelora, &Mog e
«al &¢ vOv oukopavtolol Tolg ToNTég yeyovétwv yép kab’
¢xaorov utpog &yaBdv mounTdv, Exacrov To0 tdlov &yaBoD

&Eo0oL Tdv Eva UmepB&Adewv.
Alkaov 8¢ «kai Tpayodiav

&\Anv xal Thv adthv Aéyewv oldév towg T pvBw. Tolro 3¢,
v ) adri mhoxd) xat Aboiwg. Floldol 3¢ mAéEavreq €3

Movor kakdg: Oel 8¢ &upw &el xpartelobar.
Xph 8¢, 8mep

elpnTar moAAékig, pepvfioBar xal pf moelv Emomoukdv o~
otmqua Tpayediav (Emomouxdv 8¢ Adywo Td ToAdyuBav) olov
el 1¢ Tév Tfic 'IAi&dog Bhov Towol pOBov. *Exel piv yép
3k Td pfikog AapBaver T& pépn Td Tpémov uéyebog, Ev
3¢ tolg dp&pact oAb Taphk Thv SméAnYwv &moBaiver. Zn-
uelov 8¢, Boo. mépow ’lAlov BAQv - émolnoav kal uh) kark

33-34 tosalra ... ihéx®n sccl. Susamihl ; verba raaira (postea in
tosaita corrupt.) ... ékéxm ex marg. in textum irrepsisse suspicor || 35

‘&nA% ... 8¢ ex initio cap. XXIV suppl. ; alia intercidissc videntur {}

4456 a 2 tepat@dsg coni Schrador; in textum, quod ranssime, accepit
Vahlen, collatis cap XIV, 1453 b 8 #q. ol &t ... ¥6 T60at3dec povov
napacxevaloveeg ot Vita Aeschyli vais tt yap ddect xai vtolg piforg ®pdc
IxmAnfiv tepatdidn palhov 7 meds akitav xéyprrar: titaptov éng AB
tétaptov o¢tv scribit Bywater (assentit Rostagni) qui é¢tv assumit quar-
tum genus tragoediac. id est tragoedia quae spectaculo praecellit. Post
tepatddes inseruit aAidtoiov Wecklcin ; lacunam statuimus || 6 éxastov
AB: ixdovoo apogr. || iGiov A : oizeios B || 8 o038iv fows AB : oudevi
Tows post Tyrwhitt scribunt pleriqug oudevt Tows &¢ Bonitz §| 10 dpow
ael xpateiobar Vahlen, collato Polit. 1331 b 37 : a. 2. xpoteiofar A
augpdtepa avipoteiclar B (avtixpateiabar Syrum legisse videtur) apoo-
tepa aprixpoteiclar Immisch, probat Rostagni || t3 mowd A : xoui B.
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TIEP] MIOIHTIKHS
uépog, Samtep Edpintiing () Nusbny, xal i Somep Aloydhog,
f} &xmintrouow f kakdg &yovilovrtar, &nel kal "AydBov EEd-

negev v To0TY pévep.’
‘Ev 5t Tatg mepinetelog [kal &v Totg

10 &mholg mpiypaot] ‘otoxdlovtar v Bothovrar Bavpactde:

25

3o

epaywkdv yap TolTo kal ¢phdvBparmov, "Eore 3¢ Tolto Stav,
& oopbdg uév petd movnplag 3¢ tLamatnff, Bomep Elou-
oG, xal & &vdpetog ubv &dikog 8¢ fTmBf. "Eot. 3¢ Tolo
oledg, &omep *AydBav Aéyer elkdg y&p ylveoBar moAR&

gal Tapd T elkédg.
Kal tév yxopébv 8¢ Eva 8et SmolaBelv

‘x8v BrokpitBy, kal ubpiov elvar o0 Shov, Kal oyvayovile-
oBar uf} Somep Edpunidy &AN" Somep Eogoxdel. Tolg d¢
Tohdolg T& &ddueva oddiv u&Ahov To0 uiBov fj &AAng
tpaypdlag dotlve 8ud &uBéhipa &Bovowv, mpdtov &pEav-
7og "Ay&Bavog [To0 Torovtov}. Kalrtol Tl Siadiper fj EuBoiiua
4dew f) el pRlowv & &hov elg EAho &pudtrol ) Emeloddiov
Shov ;

19

Clepl pév ofv T@v &ov fidy elpytar, Aowmév &t mepl

AtEewc kal Savolag elmetv.
Té& utv oBv mepl v Stévorav &v

35 «woig mepl Pnropikfic keloBw: Tolto y&p YWiov u&Arov ekelvng

7fi¢ uebddov. "Eoti 8t xat& Thv Sdvoiav Talta, Soa Bmé
700 Adyouv 3et mapaokevacdfivar, Meépn 3¢ tobtwv T Tz &tro-
Sewvivar kal T8 Abewv kal 16 méBn mapaokeviLew, elov

"17 #f add. Vahlen || 1g-20 xai ... mpéypast secl. Susemihl, deeat in.
Ar || 24 elxdg A : xai stxés B==Ar || 28 nokkols == Ar: lomols AB [j
456ueve Madius == Ar : 3i8dpeve AB || 603tv == Arom. AB || 3o 703
" zotobtou ex tod womtol (sic Ar) corruptum ex marg. in textum-irropsisze
cuspicor. )

" 33 #dv apogr. : 70° A €l8@v B=Ar || 34 xai Hermann=Ar: ] AB §
37 tobtwv A : tobtov B,
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Beov fi ¢sBov fi SpyY kal 3ox Towabra, kal Eri péyebog

xal pikpdnta,” _
Afjlov 8¢ 3t kal [Bv] 7ol mpypaov &md

T8y adtdv 13edv Set xpfoBar, ¥rav fi Eheewd f| Sews f
peyéda f| elcéta 3¢n mapaokevdlew, NAfjv_ Tocoftov Sia-

5 pipe, Bt vk piv 8t Qalveodar dvev SuSaoradlag, Td B¢

&v 1§ Myo Omé o0 Aéyovrog mapapkevhlecBor kal Tiapék
[Tév Adyov ylyveoBar. Tt y&p &v el 700 Aéyovrog Epyov, et

¢avolto fj Sikvora kal pf) Si& Tév Adyov ;
T&v 8& mepl whv Aé-

CEw v uév forv eWog Bewplag Td oxfpata The AEewg,

10 & ot elddvar Tfig dmokpitikfig kal Tof THY Toladtmv Exov-

0

ToG &pyitektovikiiv, olow Tl évrodh kal <l edyf) kal Sufj-
o kal émekf) kal &pdbrnowg kal &mékpiog,” kal ¥ Tt

&Aho ToroOTov.
Mapk yap Tiv Todtwv yvdow f) &yvolav odddv

_elg Thv Moty Emtlpnupa ¢pépetar, ¥ T kal EEiov oTou-

Ofig. TL yap &v Tig dmoddBor ApapthoBar & Mpotaybpag
Erietipl, Bt edyeoBal oldpevog ruthrret elndv « pfiviv Kede
Bek » ; 16 ykp kehefoar, $nol, moelv T §| uf, énlradic
gotwv. A mopelobo &g EAng kal od Thg mounTikilg By
Bebpnpa.”

20

Thg 8¢ AEecwg dmbomg T&8° &otk T& pépn, otouxelov,
culdabf), oﬁvSeapoq,‘ &pBpov, Bvopa, ffiua, mTdolg, Abyog.
Etowxetov udv olv EoTL Ppavh &dialpetog, ob TRoa 3, AAN
€ fic méguke ouvBeth ylveoBar doviy® kal ydp Tdv Bnplov

1456 b 2 pwpbtnta == Ar eziguilalem : ‘puxpbtatag AB [ &v secl.
Ueberweg || 3 [8ciiv apogr. : ¢idev AB || 6 mapd A: mepi B | 8 §
Sdvora Spengel, Buteher: #3¢a AB = Ar defendunt Vahlen?3, Ros-
tagni #% 8 abtx Susemihl % &¢ot Vahlen? Bywater, alii aliter. .
" ‘at dplpov in AB post fijua positum huc transtulimns secundum defi-
niticnum ordinem ; secludunt nonnulli || 33 cuvdeth apogr.=— Ar;
cf. quod imv2 de syllaba dicitur : guveth AB, defendit Bywater.
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slolv &duaipetol poval, 8v oddeplav Aéya croyetov,

Tavmg
3t pépn 1 1e poviiev xal xd fjulpovov kal Epavov. "Eote
8t ¢ovfiev pév (1d) dvev mpoaBolfic Exov ¢uviiv &xevotiyv,
flutpovov 8¢ «d perd mpooBorfic Exov ¢aviiv &xouorhv,
olov 1 £ kal 73 P, &pavov 3¢ Td perd mpooBolfig xab®
aldtd pév obBeplav Exov vy, petd 3¢ Tdv Eybvrov Twd
¢ovilv ywbuevov &xovotdv, oftov T M xal ©d A.

Tadra
8¢ Swapéper oxfijuaol Te To0 ordpatog kal Témoig kal
SachmnTL Kal PAémTe kal phker kal dexé‘n]n, v 3¢
S3E0mTL kal BapitnTte xal 1§ udop mepl Sv xab’ Exagrov
[8v] . Tolg petpikole mpoofiker Bewpelv.

Zuldably & Eotl
pov) &oqpog, ouvBerh & &Ppodvou kal Poviy Eyovtog:
kal yap td P 8vev 700 A ovlabi), xal petd Tol A,
ofov & FPA. 'AN& kal Tottev Bswpfloar T&g Siadopdg
tfig pe-tpu:ﬁgbia'tw.

ZOvdeopog & Eotl povi &onpog, §) odte
kohbeL ofte Towel ¢oviy plav onuavtikhy &k TAEWVOV
povdv mepuxulav ouvtiBeoBar, [kal &ml <8y &xpov kal &ml
o0 péoov], fiv uh &pudrrer Ev &pxf Adyou TiBéval kab® adév,
olov pév, (3)¥, tol, 8¢ | pavi) &onpog fj &k mMAewvov piév po-
v8v pulg, onpavtikdv 8, moietv: Tépukev plav  onupav-

Ty paviyy,
* "ApbBpov & &otl ¢ovi) ¥anpog | Adyouv &pyhyv

36 6 add. Reiz || 34 iv secl. Spengel collato de part. animal. II 16,
660 a 7 8 muvddvesbat mapk tdv petpixdv || 36-37 xai yap...olov 10
['PA A, et B omisso t6 (cf. Metaphys. 1093 & 33); nam G et R sine A non
sunt syllaba, quippe quam tantam fiant syllaba eum A ; sed GRA est syllaba
Ar || 4457 a 3 meguxviav cuvtifeoBat A : mepuxvia ouvtifieobat B xequavia
tifccbat coni. Winstanley ; post meguxviav guvtifcabat omissa esse verba
repuxola tifeobar coni. Vihlen || xal... péoou secl. Bywater || 3-10 verba
post pfaou usque ad xai ixi tol pdoou omis. B || 4 84 ol Bywater: firot A
| 5 enpavray Robertellus : enpavtixév A {f 6 post pwviy lacunam suspie
catur Bywater; v. adnot.
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i thog fj Swopuopdv Snrot, [olov €8 &uel xal T8 mspl xal
& 8a. "H ¢ovl) Eampog, f| odre kolter odve out pavijy
plav onpavruhy ix medvov povBy], mepurvla TlBeaBar
kal &nl t8v &xpov kal &mtl 100 péoov.

"Ovopa &’ ¢otl ¢povi
ovvBen) onuavtct), &veu ypévov, fig uépog odddv ¢oti xab®
adtd oquavtkév: &v ydp Tolc Sumholg ob yxpdueBa &G kal
adtd kaB® adtd onpatvov, olov &v 18 OeodBpe T « 38pov »
od omualver.

Plua 8¢ ¢aovh) ouvBetd onpavtiki), petd xpb-
vov, fic od3&v pipog omualver kb’ adté, Somep xal &nl tdv
Svopdtov: T6 utv y&p « &vBpaTiog » § « Aeukév » od onpalver 18
Téte, T 8¢ « Badlfe » ) « BeBidike > mpooonpalver Td pév TdV
Tapbvta Xpévov Td 8¢ Tdv TapeAniuBéta. o

' " M8awg & Eotiv
Svépatog i) fpatoq, f) utv kat& Td « TodTOU » f} « TOUTH » ONUal~
vov kal 8oa Towalta, ) 8¢ xat& Td & #§| mollolg, olov
« &vBpatioL » § « &vBpwTiog », § 8¢ katk T& dmokprTikd, olov kat’
tpbrnow f Enlrabv: Td yép « E0&dioev »; fi « B&dile » TdOWG
pAuatog kata talta T& €ldn otlv .

Aéyog 3t ¢wvi guvBetd
onpavrtikl), fic Evia pdpn kab’ adtk onupalver T (od ydp
&nag Aéyog &k Pnp&tev kal Svopdtov dUykertar, olov §
700 &vBpbmiou dplopdg, AN’ dvdéyetar Evev frnu&tov elvar
Aéyov' pdpog pévtor el Tu anpaivov &Eel) otov &v 18 « Badl-
Zew Khtov » § Khéav. Elg 8 Eotl Aéyog Suxd¢' f y&p & v
onuatvov, §§ & &k mAedvov ouvdiope, olov §) ‘lAkg pév
ovvdéopn elg, & 8¢ To0 &vBpbmov T8 &v anuatvew.

7-g oloy ... puwviv secl. Bywater || 7 auei Hartung: . p. i " A onui
Bekker || 17 Badi{et apogr. : Padiletv AB || mposaqpaivet apogr. : nposy,-
paivet AB || 20 xati ©6 Reiz 3 t6 xata AB 19 xat& <5 Vahlen [ 22 § post
épdtiow Bom. A || post i6ddiaev notam interrogationis add. Tyrwhitt ||
Pddile apogr. : ¢6d3{ev AB || 27 Badifat apogr. : Badiev AB [} 29 gvve
Séap apogr. : cuvdéapwv AB || 30 tp apogr.: 16 AB
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21

*Ovépatog 8¢ €18 3 piv &mhoOv (&mholv 8¢ Aéye 8
pfl &¢ onpawévtav goykertar, otov yfi) T 3¢ Surholv: TobTou
8% T pdv &k onpalvovrog kal &ofipov (TAMv obk 2v 1§
Svdpae {&¢) onualvovrog kal &ofjuou) Td 3¢ &k onpavdviwv

35 otyxeitar. € 8° &v kal Tpumholv kal reTpamholv Svopa Kal

10

oAk amhoOv olov {t&] modl& T8v Magoakietdv: *Eppokal-
k8EavBog... “Anav 8¢ Bvoud 2ot | kdplov f YABTTa §| peta-
dopk f kbéopog fi memoinuivov f EnexterTapévov § Sonpy-

uévov #. EEnMhaypévov.
A&yo 3¢ xcdpov pév & ypBvrtan

Ecagtor, yABttav 8¢ § .repor, Bote pavepdv 8ti kal yABT-

‘tav Kal kOpiov elvar Suvatdv Td adtd, pl Tolg adroic 8¢

8 yép olyvwdv Kumplowg pév «bpiov, futv 8¢ yA@tra.

€-
Tapopk 8° Eotlv Svépatog &Ahotplov Emipopd f| &md Tol yivoug
énl el80g, fj &nd 700 £ldovug &l Td Yévog, ) &md To0 eldoug &nt.
eldoc, | xatk T3 &véhoyov. Adyw 3¢ &md yévoug pév ¢l

£l30g, ofov ¢ vlg 3¢ pou A3° Eanke: o Td Y&p Spuetv totw

Eotdvar Tu. An’ €loug 3¢ Enl yévog® « f} &) uupl® "Oducoeie
200M& Eopyel* » Td Y&p puplov Todd EorTwv, § VOV &val,Tol

33 tv 3 dvdpatt (é5) Margoliouth collato Ar of significante in nomine :
dv. 3 dvéuatas AB &vtds tob- ovdpatog Tucker || 36 t& seclusi, v. infra
Ar mulia || Macoakiwtdv ex peyakiwtiv (AB) correxit Diels qui (Sit-
zungsber. der Berl. Ak. 1888, p. 53) Ar sicat multa de Massiliotis Her-
mocaicozanthus qui supplicabatur Jovem versum epici cujuspiam carminis
comice scripti : ‘Eppoxaxdfavliog dncofduevog Aul matpl reddere putavit.

"Wilamowitz (Aristoteles und Athen Il ar) Aristotelem verbi compositi
exemplum ex votiva inscriptione ( ‘Epp. tifépevo; Acl) hausisso suspice-
tur, v. adnot: peyakstwtdv (ex supposito psyaleolv) scripsit Bywater

peyakelwv v coni. Vablen psyaksiwv d¢ Winstanley usyaAlewwtésv hotch-
potch words: litterally « words of the megalleion type » Margoliouth
post ‘Eppoxaixdfavlos lacunam ex Ar. (v. supra) statuimus || 1457 b 2
denpnpdvov AB: &gnonuivov coni. Spengel collato 1558 a 1 || 6 post
yAdtta add, Ar: dora vero nobis gquidem proprium, populo vero (Cyprio)
glossa.
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miaAhofl kéypnTac, AT .elBovg 8¢ Enl €%80oc, otov « X&Akd &nd
PoxiAv &ptoag » Kal & Tapdv &tewpdl yahkd' » Evtadba
'y«p' w0 ‘pév &ptoar Tapelv, ¥ 8 Tapelv &pGoa €lpnkev’

&uow Yép &opekelv o Eoriv.
- TS 3 &védoyov Aéyw, Srtav

Spolwg Exy Td debTepov TPdG Td TPBTOV Kkal T8 TETapTOV
TipdG Td Tplrov: Epel y&p &vrl ToO devutépou Td TéTapTov fi &vrl
700 TeT&pTou Td deiTepov” kal EvioTe MpooTiBéaaiy &vE’ oO‘M:\tn.-i
mnpdg & Eotwv. Aéyw. 3¢ olov Suolag Exel pubAn mpdg Awdvu-:
oov kal &omilg Tpdg “Apnv- £pel Tolvuv THY ¢pLéhnV « &omillxs
Awovioov » kal Thv &omilda -« Ppréhnv “Apeag », *H § yApag
Tpog Blov, kal éomépa Tpdg fjuépav: Epel Tolvuv T Eotidpav:
« YRpag fuépag » [f] kal 1d yfipag « Eomépav Blov » Somep
"EgﬂsSoKAﬁg B « dvopég Blov ». *Evioig 8 odk Forwv Bv.pa
kelpevov Tdv &védoyov, &N’ obdév fTTov Spolwg AexBfigetar:
olov Td TdV kapmdv pév &Ppéval « onelpew o, T 3¢ THY PAbya
&md 100 fijAlov &vdvupov' &N Spotwg Exer ToOTo Tpdg FOV
filklov kal Td oTielpewy TpdG TOV KapTdv, 81d elpnTar ¢ onelpwv
Beoktlatav PpAéya. » "Eoti 3¢ T8 TpdMe TolTR TfiG petadopls
ypfioBar kal &Ahag, Tpocayopedoavta Td &AAdTpLoY &Tropficat
t8v olkelov Ti, olov el THv &omida- imor ¢ GuéAnv »

« "Apewg » &)‘R’..« &owov ».
Memoumuevov & Eotiv 8 BAag pf}

kahodpevov OTd Twev adTdg TiBetar & mownthg: Sokel yép
Evia elvat Towalta, olov T& képata « Epuiyag » kal Tdv lepéa
« &pntiipa ». "Em-:msrapi::‘\«ov 3" totlv §) &¢pnpnuévov T piv
gav cpcovﬁev'n- "pw'cpo'tépcp kexpnuévov fj 160 olkelou fj oulhaBf
£uBeBAnuévy, T & E&v &pnpnpévov Tt fj abTol, EnexteTapévov

14 tapdv Bekker: tipdv A tepddv B || averpdt A : tavaxét B || 20
opolws A : &t B || 24 % seclusi Ar secutus [| 2g xpds tév xaprdv: mpog
(tov apiévta) tov xapxdv coni. Castelvetro || 32 &\ &owov Vettori (cf.
Rhet. 111 6 ad fin. ©6_&yopdov xai t6 &hvpov pfhog): adlix oivov AB = Ar
|| 33 deest verbi xdopos definitio quae supra b a nuntiabatur {| 35 épviyag
A : ¢tpwiyas B.
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v olov 16 néAeag « ﬂblqoq » kol 6 l'lqlet&ou « Minknidden »,

&cpnpqptvov 8¢ olov T « xpt» xal 13 « 38 » kal « yla ytvs-:ou.
&pgotépaov §Y.» annaygkvov & &otlv, dtav 100 &vopaloué-
vou T pdv katahelmn tb 3¢ wouf, ofov 1 « 3eEtepdy kot

pasév » &utl 100 BEE,tév
ALTBv 3¢ BV Svophtov T& ptv Eppeva

v& 8¢ Bijhex T& 3¢ perafld, Gppeva udv Soa Tekeutq elg T N
kal P {xal ), xal dou él.t. Todtov obyrertat (Talta & ol dvo,

W cat =) Oihex 32 Soa &x 18y pavntvtov elg Te T& &el paxpk,

olov el H kal 0, xat t8v Enextewvopévov elg A* Sowe oa oup-
Calvke mrBn elg Sux & Bppeva kal T4 Bijhea T yép ¥ kal T =
(19 &) tabith Eotwv. Elg 3¢ Eavov od32v dvopa tedevtd, oddd
elg ¢oviev Bpayt. Elg 82 78 | tplx péva; p.éh kdupt némept,
Elg 3¢ 73 Y névre. Tk 82 ge'iaf,t‘: elc talta kal N kal .

22

AtEeog 8¢ &pety oagff kal pfj Tamewiv elva., Za-
$eotérny. wdv odv dotw § Ex T8v xuplov dvopdTov, &M&
tanewl]: mapbdeypa 8¢ § KleopBvtog molnog kal i
ZBevilov. Zepvl) 8¢ kal EEadrdtrovoa Td WwwTikdv ff Tolg
Eevicolg kexpnuévn. Zevikdv d¢ Aéyo yABttav kel peta-
Popdv kal Enéktacv kal mBv T8 Tapk T Képlov, AN &v
g Emevre totalrta -moufoy, fj alviypa Eotar § Bopba-
plopég. “Av uév ofv &k petapopdv, alviypa, &v 8¢ éx
vAiortdv, BapBapiopés. Alvlypatog y&p 82a abtnséoti,
Td Aéyovta Snépyovta &bvata auvaPar. Kata pev oSv tiv

4488 a § Iln)efdos apogr.: IIniéog A [Inkéwg B; verba xghewg ct
Iniéog secludit Margolicuth, quod probari potest || 6 & restituit Vet~
tori: éng AB |} 11 kal X ex Ar suppletum || 15 ¢ X suppl: Tyrwhitt ||
z23td AB: olvleta Ar || 17 posé mévee legitur in zpographe quodam o
=5 0 vEmy T6-Ydvu 0. 8dpu 6 &ctv; eadem exempla habet Ar, post
litteram I autem divdzov et yévos.

19 v Asom. B || 21 16 Bty 4 Tl Eemot; A 3 Botxg 3
3 §evix B {|-24 énavra B': @v éravta A Eua &navea apogr. {} 27 iamo-
yovta A : Ti-Indgyovia B,
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<Bv (&\ov)- Svopdtov obvBeawv ody oldv Te ToOTo, mMoLfioar,
kat& 8¢ TAV petadopdv Evdéyetar, otov- & &vdp® £l8ov Trupl
Xohkdv &r° dvipt koAMjoavta, » kal T& Tolalta. "Ex 8&.Tdv
YAottdv & BapBapiopds. Aet Bpa kexpBobal T TodTolg: T8
ptv “Yép. pf Wuoticdy ‘motoet undt Tamewdv f} yAGTTa
kal f ‘petagopd kal & * kdopog - xal T8 ha- t& elpnuéva

etdn, & 8¢ xbpiov T ac@ﬁvaav
Ol &A&yiotov 3¢ pépog

oupBéMovtar elg 18 capig Tfig Atfewg kal ph Wotikdy
al I:rtex-r&asu.q Kal &'rtommal xal £Ealhayal Tdv 8vopd-
Tov' Suk pév y&p > Mog Eyxew i &g T xﬁpuov, Tapék
T elwbdq yu.vapevov, b ph 1SwaTikdy Toufoer, Sik ¢ Td
kowavelv To0 elwBdtogTd caplg Eotar. “Qae odk 3pB¢ npéfdu-
ow ol EmTWdvrteg TH ToolTe Tpdng TfG Staxdékrov kal Six-
kopgpdolvteg Tdv mowntfiv, olov Edkleléng & &pyaieg, &¢
P&dov Trotely, €l TG Sboel Extelvewv £¢° Smdoov PolleTar,
tapBoofjoag v - abtfi T} Atger « "Emydpnv etSov Mapa-
88véde BaStﬂov'w » kal « o0k &v y’ Zp&pevog Tdv Ekelvov EA-
AéBopov.” »

Td pév olv qalvesBal Mg ypbduevov Todte TH
Tpdme yeholov, Td 8& pétplov kowdv &mévrov Eotl Tdv pe-
pov: . kal . y&p peTadopaic xal yAdtrong kal Toig EAhorg
3oL xpbuevog’ dmpendg kal énttndeq &nl Tk yelola Td
adtd &v dnepy&oarto.

Td 3¢ &pudttov 8oov Saéper, &ml Tdv
tndv Bewpelobn, EvtiBepévov tdv (kuplav) dvopdtev elg Td
pétpov. Kal Znl tfig yAdttnG 8¢ kal &1l Tdv petagopdv kal
inl =8v Eov 18edv petatiBels &v TG T4 Kipa vdpata

28 &\ hwv ex Ar suppl. : zupiwy suppl. Heinsius || 29 petapopdv AB:
petapopdv coni. Bywater |{ 30tz A: ta&iix B || 31 xexpdshar B=Ar:
xexplobae A || 3a u.n A:topn B || 4458 b 8 {d8wov A & fd3iov ov B |
9 ‘Erncydenv B: éxi ydpwv legisse videtur Syrus (Ar eum favorc) RTe
xdow A || 10 Y’ Epdpevog apogr. : yepduevos A ye apdpevos B yevoduevog
coni. Tyrwhitt || 11 ®mw¢ B : zd¢ A axpends coni. Twining {| 12 pérowov
Spengel . pétpov AB || 15 &ppdrov B: &opdrrovrog A &opottdvtws coni.
Tucker || 8oov A : map’ 8gov B || 16 xvpiwv coni. Vahlén.
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katiSor BTi &AnBfj Aéyopev: olov Td adté Touoavrtog lap-
Belov Ataytlov kal Edpunidou, 8v 8¢ pdvov Svopa petabévrog,
&vtl kuplov {kal) €lwBétog yABtTav, 18 uév Ppalvetar kaldv
76 & ebterdq. Aloxthog ptv yép &v 1§ Plokthtn Emolnce

qmyé&aw.a {8") f§ pov o&pkag &obie: Todég,
8 8¢ &vrl To0 « £oBter » Td « BowBTar » peTébnkev. Kal
vOv 3¢ p’ Edv SAtyog e xal odTidavdg kal &ewig,

€l Ti¢ Aéyor T&k kOpLa petatiBelg )
vOv 8¢ p’ £dv pikpdg e kal &oBevikdg kal &ewdi|g.

Kat

3ippov &ewéhiov katabelg SAtymv te Tp&mielav.
Sippov poxBnpdv katabelg pikphv te Tphmelav.
kal T ¢ fjtéveg Bobwawv » ¢ ftdveg kp&ouawv ».
YE7 8¢ "Aper-
Ppédng To0g Tpaypdolq Ekoudder, St & oddelg &v eltvot &v tfj
Stahékt, TovTOLG XpBVTAL, oTov T « dwp&Tev &To » &AA& gf)
¢ &1d Sop&twv », kal Td « o€Bev », kal Td « &yd 8& viv », kal
T « "Axdréng TidpL » &AA& pY « mepl "AyAAEwG », kal Box
&Ma toralta. Ak yap Td pf) elvar &v Toig kuplorg TroLel Td i)
Bwotikdv &v Tff AéfeL dnavra T& Towaltar éketvog 8¢ ToOTo

fiyvéer.
"Eoti 8¢ péya piv 1 é&xdotep T8v elpnuéveov mpenédv-

TG XpficBar, kal Sumholg Svdpaor kal yAdrtrarg, ToAd &
péyiotov Td petaopikdv elvar. Modvov y&p Tolto olite mop’
&ov Eoti Aabelv edpulag e onueidv &orive Td ydp €0
uetadépev Td Td Spotov Bewpeiv Eotwv. TBv 8 Svop&tev T&

20 petabiviog B : petatdévioc A || 31 xal add. Heinsius || 23 payé-
8awva : gayddawva B (gaydBawva legi; paydBavav legit Landi) gayd3eva
A || 8 add. Ritter || 25 aexfic B == Ar (cf. Odyss. IX, 515 ubi &ewig
varia lectio pro &xixuc): aetdric A || 36 Xéyor A: Aéyet B || petatifeis A :
petabelc B || ag aexéhov Homerus: &z xOhwov B te aexéhiov A ] 3¢
neoveg .. Tbvec B Twveg... 7| Twvee A || 33 eiwor &v apogr.: elngeyv B
ety év A {1 4459 3 4 w6 B: o A.



38

20

29

. JIEPL JIOTHTIKHE
uév A& g&ho-ra &ppérret Tolg. 81.809&960;;, at 8k yAdr-
Tae ',totc; ﬂpatxo‘tq, at 3¢ pnaQopal _tolg tapﬂewtc. Kal &v
ptv g ﬂpcm:ptq &navta ypfiowa t& :!pqptva' b 3¢ ot
tapﬂelou;, Sk T8 B'tg péhiota AéEw prpetoBar,’ ot &p-
péTrEL BV’ 8vop&-tcw Soowg xk&v &v Myou:; TG xpﬁaavto'

o 8¢ & toalrta T8 :69:.0\: kal prraqu& xal kéoyog.

Mept [.(év o8v tpaypdlag kal Tfic &v T§ TphTrEw piyfioeag
Eoto fipty tkavk & stpqp&va.

23

Uepl 82 =fic Suymuaticfic xal v pétpe upnrufic,
871, 8et Tobg yﬁeouc kxBé&mep &v 'to(tc; Tp«y«p&lmq ouvigTdvar

Spapatikodg, kal mept plav mpREw BAnv kal Tekelav, Eyou~

oav_ &pxfiv: kal plox xal téhog, Tv° Bomep LPov v Bhov

ToLf} TV olxelav ﬂ&ovﬂv, Sfjkov, katl pﬁ Supolag toroplalg Thg
ouwvBtoeig elvat, &v alg &véykn oﬁxl ui8g Tp&Eeng moretoBat
Sﬁlaaw &\’ &vdg xpévov, Boa v TolTe ouvéln mepl Eva f)
-nlelouq, 8v Exaorov 6<; Etuxev Exer Tpdg &MAnAa. “QloTap
Y&p- kat& TobG adrodg ypévoug fi T, &v Zakapive éydveto
vavpayla xal ff &v Zwelle Kapyndoviev péyn, obsév
TpdG Td adtéd bc’rw't:tvouam télog,. oo «al &v Tolg £peffic
xpévorg &vlote ylvetar B&Tepc;v petk B&tepov, £€ Sv Ev 08ty
ylve'tal.'_,'tél_bq.'f Zyed6v 8¢ ol ToMlol T8v montdv _TolTo

SpBaw.
A, Bomep elropev #dn, kal tabrn Beoméowog &v

Qaveln 'Opqpoq Tapk Tobg &\ovg, 6 pq&é wév TdAspov,

13 Sootg x3v v Abyors tig : Soorg x&v e5Abyug 7i¢ B Soorg xal v Gooig
Abyorg T A L

17 & pltpo A tppdtpod B tv {fapitpew Heinsius |- 31 6|.Lo{¢; {oto-’
piatg vig ouvicerc coni. Dacier’; cf. supra tobs. pifavg ... quviotdvar : dp.
tot. T. ouvbfosg B dpolag {ctopfac tis ouvfberg A, defendunt Vahlen,
Bywater || 22 elvat AB : Osiva: scripsit Bywater [| ‘a6 vavpayla B: vas-
pagos A {f 18 petd O&tepov apogr. : pstd fatépov AB || 31 1 apogr. :
0 AB.
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katnep Exovra &pyxhv xal télog, mesu.pﬁ&al Toelv Shov' Alav
v&p &v péyag xkal odx edodvontog EFpeldev E¥oeoBar & pbBog
fi 1@ peyéBe. petpidlovta katamemieypivov T Toikillg,

35 NOv 8" 8v pépog &molaBiv Ereigodlog kéxpntar adtdv Tok-

1349 b

5

10

15

39

Aotg, olov vedv kataléye kal &Aloig #meroodlog, olg Sia-

Aapbaver Thv Tolnowv.
Ot & &Jov mepl ¥va mowolor kal

nept Eva ypovov, kal plav TpREWY Tohupepd], olov & <é&
Kimpia mojoag kal Tthv pwkpév *IAdda, TowyapoOv #x pdv
‘IMddog kal *Odvooelag pla tpaypdla "towettar &xatépag
i 800 pévar, & 8¢ Kumplov molkal, kal &k Tig pikplg
*IAdSog TAéov 8kTh, ofov dmAwv kplog, PlokThTng, MNeo-
ntéhepog, Edpimurog, mroyela, Adkawar, *IAlov néporg katl
&niémhoug katl Ltvov kal Tpoddes.

24

"Etu 8¢ T& €Wdn vadta del Exew THV Enomoilav ¥f
wpayedla f| ykp &mAfjv | memleypévnv f| fBuchv § mabn-
Tkijv. Kal t& pépn EEo pelomoulag kal IYPewg tadtd:
kal y&p mepimetedby el kal &vayvoploewv kal mabn-
patov: ¥t thg Siavolag kal Thv AEw Exew kaddg: olg
&naow “Opnpog kéypnrat kal mpdtog kal lkavdg. Kal yép
kal T8v Tounpdtev éxdtepov cuvéornkev f| pév "lAukg &mholv
kal mabntikév, | 8¢ "Oddooeia memheypévov (&vayvdpioig
yép Si6dov) kal HBukh. MMpdg yap TolTorg AéEer kal Siavolq

ndvtag OmepbéBAnkev. _
Awadtper 3t katd te Tfig cuoThoeng

33 & uilog B==Ar: om. A || 36 &)ot éxetgodiors ols (ols ex &g corr )
A : d)wg éxegodiog B || 4459 b 2 Kirpea: xumpixa AB |} 5 =héov A .
miéov 7 B mhéov (non obstante clov) et infra xzal! Zivwv xal Tpwdles

‘secludunt nonnulli, v. adnot || 8 Edpizulog 6t Adxavat desunt in Ar.

13 ixaviss B== Ar: ixavé¢ A || xai y&p xal A : xai yap B || 14 éxdrepoy
A : ixdtepov odte (P) B, lacunam suspicatur Margoliouth [| 15 avayve-
piatg AB @ avayvwpise coniec, Christ [| 16 yap A:om. B [ 17 ndvrag
B: mdvra A.
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T8 pfikog fi) Entortoula kel T8 pétpov, ToO pdv obv pfikoug Spog
lavdg & elpnuévog: Sdvacfur ydp 3et cuvoplaBar Thv dpyfiv
kal T téhog. Eln §° &v Tolro, €l t8v piv épxalov EA&rrovg

‘al ovotdoeg elev, mpdg & Td -mMAfjBog tpaypdBv TBv

el plav &xpbaow TiBepévov maphkouv. “Exer 32 mipde 1d
#nextelveoBar T péyeBog Tohd T f) Emomoilx Wiov Sk T
v pdv ff tpaypdley pff &vdéyeoBar: &ua TpaTTdueva

25 ToAA& pépn ppoBar, &Ad td Enl «fic oxnviic kal T8v

30

35
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Brokpitdv pkpog pdvov- dv 8¢ xff Eromolg, dudk Td Sifjynow
elvar, Eoti MoM& uépn &ua Towelv Tiepawdpeva, 3¢° Bv
olxelav Bvtov cEetal § Tod Toufjuareg Sykog. “Qpre Tobe’ Exer
wd &yaBdv el peyadompémneiav kal Td perabéAdew Tdv
&robovra kal Eneloodiolv &vopoloig Emtergodiog: T yép 8poi.ov
taxd Thnpolv Exmintew moiel Tég Tpaydlag. .

"~ Td 3¢ pérpov
Td fpolkdv &md Ti¢ melpag fipuokev. El ydp Tig &v KA
wwl pétpe Sumuaticiiy plunow mowtto § &v moldelg,
&npendg 8&v ¢alvortor Td yhp fipolkdv otacipdratov kal
Syxwdtotatov Tdv pétpov. totlv, S kal yAdTrag kal pe-

Tapopds déxetar pdhota mepiTTh yép xal (tadty) f Supyn-

‘patici) plpnowg T8v &Mav. Td 8¢ lapdelov kal Tetpduetpov
KTk, kal Td v Spxnatikdv, Td 8t Tpaxtikdv. “ETL 8¢ &ro-
nibtepov el pryvdor Tig adtd, Bonep Xaipjuav. Aw oddelg pa-

kpdv cVotaocw &v &A@ merolnkev f| 18 fipde, &N Bomep

elnopev, adth | Ppdog Sidkoker Td_dpudTrov adtf [Si]arpet-
oBat.

“Ounpog 8¢ ¥KAa te moM& &Eiog Zmawetofor, xal

8 xal &ti pdvog T8V TonTv odk &yvoel B Set morelv adtév.
"Abtdv Ydp Set Tdv momtiv Eh&yota Aéyewvt ob ydp EoTi
'_ katé Talrta ppnthc. Ot pdv odv &Alot adtol pév 3¢ o

ar mpog of B: mpdobe’ A 24 npartop.eva A : mpattopdvorg B || 33
3"’17'){1“7""1" B: Suyymuxiv A || 34 ctampwmtov A : ctacwudtepov B ||
36 tadtn add. Twmmg | 37 piunos B: xm]mg A [),4460 a 1 zmrnxa
xai B : xtvquixat A || 2 pryviol apogr. : unyvin A (extremum 7 in liturs.
corr.). pyvein B == Ar || 4 8¢ secl. Bonitz =Ar; aci coni. Tuoker.
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ayovilovrar, ppolvrar 8¢ Skiye wal SAwéxig: 8 8¢ SAiya
Pporprachpevog €dB0g elodyer &vdpa f§j yuvalka fi &do T
#00c, xal oddév’ &fiBn, &L’ Eyxovta fi0n.

Aet pdv odv v talc
tpaypdlarg mowetv 18 OBavpactdv, u&Ndov 8 Evdéyeraw &v
aff &momouly Td &loyov, 8 & ovpBalver péhiota T Bav-
‘paotdv, 8u& Td pf) dpdv elc Tdv Mphtrovrar Emel Tk mept
v “Extopog Stofiv &nl oxnviig Svta yzlota\ &v ¢aveln, of
utv Eotdreg kal od Sudrovteg, 8 3¢ &vavedov: &v 3 wolg
Erteor AavBaver, Td 8¢ Bavpaotdv A30° onuelov 3¢ mévreg

Y&p mpooriBévteg &mayyéMovow &g xapildpevor.,
Aedldaye

8¢ péhiora “Ounpog kal Todg &AAoug Ppeudi Aéyew &g 3et.
YEot. 8¢ to07o taparoyiopdg. OTovrar yép ol &vBpoTior, Stav
Toudl dvtog Todl f f ywopévou YlvnTa, €t T Gotepdy 6, al
1d mpérgpov etvan fj ylveoBar: ToOto 8° €0l Yeldog. Ard 3et,
&v 1 mpHrov Yebdog, &Aoo Bk TolTou Svrog &véaykn elvar f
yevéoBau [f], mpooBetvar S1& y&p Td Tolto eldévar &Anbég Bv,
napadoylZetar Hudv § vy kal T TpdTov &g Sv. Ma-
p&dewyua 3¢ TodTov &K <8v Nintpov.

MpoarpeicBal te 8¢t
&8ovata elxdta pdhdov fi Suvatd &niBava: Todg Te Adyoug
ufy ouvloracBar &€x pepdv &Adyov, &AA& péhwoTa pév un-
S&v Eyxew &loyov, €l 3¢ pfj, EEo To0 puBedpatog, Somep
Otd(moug Td pf) eldévar B¢ & Adlog &néBavev, &AA& uf) v
9 dpspat, domep &v "Hhéxtpa ol T& Mibux dmyyéMov-
1€, f) &v Muooic 3 &dpavoc &x Teytag elg v Muolav fikev.
“Qote T Aéyew 3t &vfjpnTo &v 3 p08og yelolov' &§ é&pxiig

11 790¢ secl Reiz, fortasse recte; collalo hujus verbi usu Platonico
dubitanter servamus |} #6n A : %fo¢ B || 13 &hoyov corr. Vettori : ava-
Aoyov AB=Ar || 14 ixei ta B: Eratra ta A=Ar || 16 xai 00 A - xa:
ol B|| 17 deest Ar usque ad 4464 a 8| 30 ol om. A || 2287 B 37 A
|| 33 @Ako & Robortelli : &\3" 008t AB, deferdit Butcher qui, collato
Rhét. 1357 8 17-18, scribit ak)® o031 ... avdyxn (xaxeivo) (7] mposleivar
|| 24 % AB: secl nonnalli || 36 toétov Robortelli: toitov 0 B tolro A
|l 30 6 Aalos apogr. - d Y6Aaos A 1o idhaog B.
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yép od 8&% ouviatacBat Torottoug: &v 8t Bf], xal palvytar edlo-
yotépag, dvdkxedBal, xal Btonov, &nel kal t& &v *Odvocelq
Sloya T& mepl thv ExBeow, &G odx &v fiv &vextdk, Sfjdov &v
yévoito, £l adtd ¢allog mointhg movficetev: vOv 8¢ Tolg &A-

Aog &yaBolg & mounTig &paviLer fiddvav Td &tomov.
‘ TH 3¢
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