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RESUMO

Neste trabalho sera exposto o texto aristotélico “Sobre a Poética” , ao qual nos
referiremos como “Poéfica”, em especial nos capitulos 6,9 e 21 de maneira que,
em conjunto com a exposigéo do Livro Il da “Retdrica”, também de Aristételes, se
possa responder a questio: de que maneira uma composicio poética se aproxima
de uma composigao retérica no ambito especifico de seus contetidos?

A resposta a esta questédo deve levar ao reconhecimento de um contetido ético
para ambas as composi¢des. O estudo dos dois textos deve servir, também, para
aproximar a estudo da poesia ao estudo da légica e da metafisica aristotélica, em
um retorno aos primeiros tradutores da “Poética” no século XVI.




Ao Getdlio,

luz do meu caminho e

a auséncia, sempre presente,

dos pequenos Eduardo, Adriano e Manuela
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APRESENTACAO

A intengdo principal deste trabalho é encontrar pontos que aproximem a
‘Sobre a Poética” de outros escritos de Aristételes, particularmente, a “Arte
Retdrica’, a partir da problematica de saber para onde se olha quando é proposta
a questdo ‘de que maneira uma composicd0 poética aproxima-se de uma
composicdo retérica no aAmbito especifico de seus contelidos filoséficos?’ O tema
surgiu como conseqiiéncia imediata do trabalho desenvolvide com bolsa de
iniciacdo cientifica, ocasidio em que foi proposto que o conceito de lronia, como
aparece no modo de discurso caracteristico de Sécrates nos dialogos piaténicos,
possui um carater metafisico que pode ser relacionado ao Principio da N3o-
Contradicédo ( PNC ) e ao Principio do Terceiro Excluido { PTE ) uma maneira de
dialética que utiliza os varios modos pelos quais se diz o que é, sem abrir mao da
unidade do que é em si, da ovcla, de forma a concluir-se o que é pretendido
concluir, por redugdio aoc absurdo. De que modo? A ironia trabatha com a
articulagdo dialética das propriedades do que é de maneira que se possa levar um
interlocutor a inferir o contrario ao que ele proprio havia afirmado momentos antes;
desde que exista um didglogo estabelecido, pode-se utilizar a ironia como maneira
de conduzir a conversa ao fim que se projeta.

Porém, como manter a unidade do conceito que se quer construir a partir
deste expediente dialético, e ainda levar o interlocutor a concluir pelo oposto de
suas afirmacdes, em direcdo ao que se propde demonstrar? Nos escritos
MEZH© da “Metafisica’, Aristételes discute o conceito de esséncia, a
obola. Comum a estes livros da ‘Metafisica”, grosso modo, sdo 0
TO TPdS €V heyopévov (@ prioridade da ovoia, tanto no significado de esséncia
como no sentido das categorias) e a identificacdo de év e & como resposta a
segunda antinomia de Parménides, onde & posta a questdo de como explicar que
do Uno existente pode-se afirmar duas coisas: que ele é e que & unico. O Principio
da Nao-Contradicdo, posto no Livro I', ao tratar da identificacdo real entre Ente
{como +{ ¢o011) e Uno (como T8¢ 1) faz este trabalho de identificacéio entre év e
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v, e estabelece uma esséncia primeira como coisa a ser investigada, como algo
primeiro em um grau superior ao que anteriormente se havia considerado.

O Ente designa, desta maneira, uma relagdo e ndo uma coisa. Por seu lado, as
categorias sdo formas de predicagdo primeiramente mas também modos de ser
do existente, assim, a “categoria ‘odola” € a “primeira esséncia’ da qual se
predicam as outras categorias, o que significa que ela designa o que uma coisa é
e a coisa mesma. O PNC vem, ent3o, para salvar a unidade Ente/Uno da oloia
_como categoria e como ela mesma, uma vez que faz com gue os contrarios do
Ente e do Uno possam fazer parte da estrutura da otvoia, assim como os atributos
opostos, ndo como géneros independentes, mas como atributos tanto do Ente
quanto do Uno. Como esta unidade da otoia € vuineravel, o PTE funciona como
um regulador gue restringe as relacdes entre 0 Ente e seus contrarios impedindo
que algo seja verdadeiro e falso ao mesmo tempo. Como isto nos levou a procurar
na leitura da “Poética” e da “Retdrica”, exemplos do uso que Aristoteles deu, ndo
56 do PNC, mas também desta maneira de ver o Ente como uma relagdo?

A fronia & construida, basicamente, por metafora e, preferencialmente, por um
tipo especifico de metafora, a analogia. Como se vera adiante, a analogia se
constréi ‘logicamente’, 8 maneira aristotélica, porém leva em consideracgdo o Ente
como uma rela¢do e a oboia como uma unidade entre o Ente e 0 Uno, da maneira
como foi descrito acima.

A metéafora, por sua vez, &€ utilizada na composicio retérica € na composicéo
poética de uma maneira bem expressiva, de modo gue podemos aproximar dois
discursos, aparentemente tao dispares, em um conjunto que objetiva a expressio
do pensamento e das emogdes. Neste estudo, contudo e principalmente, no que
se refere ao conteldo da “Poética”, a questdo do Tragico, e por sua vez a da
Tragédia, se torna evidente e inevitavel. Contudo, devemos esclarecer que néo foi
nossa intencao discutir, pormenorizadamente, a questdo do Tragico em sua
esséncia, pela propria amplitude do tema e pela complexidade com que tal
assunto se intercalaria na questao proposta neste trabatho.

Voltande a questdo ‘de que maneira uma composicdo poética aproxima-se
de uma composicio retdrica no ambito especifico de seus conteldos filoséficos?’,
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poderemos imaginar que, a principio, é possivel responder a esta questio da
seguinte maneira: ‘tanto uma, quanto outra, sio formas de expressdo da
racionalidade humana; sdo formas de discurso.” Porém, se o fato de abordarem
questGes referentes & composigdo de discursos parece aproximar os dois textos
aristotelicos (uma vez que independente de suas fungbes praticas, tanto a
‘Poética” quanto a “Retdrica” buscam satisfazer necessidades especulativas em
relagdo a um mesmo tema) isto também servira para afastar “Poética” e
‘Retorica”, precisamente pela fungdo pratica de cada tipo de discurso. O que
sugeriu a possibilidade de uma aproximagdo foi a ocorréncia de certas similitudes
entre a “Poética” e a “Retbrica™ a descrigio do uso da metafora: o carater ético de
ambas, a semelhanca de fungdo entre as opinides admitidas como verdadeiras
(por onde se comega a estruturar um argumento retorico) e o mito (por onde se
comeca a estruturar a argumentacdo poética), além do fato de ambas serem
‘TéXvn’ €, por isso, comportarem uma ordem interna que serd, em ambos 0s
casos, a ordem de um discurso ‘ndo formalizavel, por exemplo, os discursos
juridicos, politicos, éticos e teatrais.

Essa ordem interna pode ser entendida como o ‘Aoyos’ desta técnica, aquilo
que nos da o porqué, a razdo de ser, da ‘Téxvn’ considerada: seu conceito.

.. Téxvm se gera quando, de muitas observagdes da experiéncia, nasce uma
nogao Gnica concernente aos casos semelhantes; com efeito, possuir a nocéo de que a
Calias, acometido por esta doenca, foi proveitoso este remédio particular, e que também o
foi a Séerates, € do mesmo modo a muitos individuos, é proprio da experiéncia; ao
contrario, possuir a nogio de que foi proveitoso a todos os individuos semethantes,
definidos segundo uma Unica caracteristica (por exemplo, aos fleumaticos ou aos
bilicosos ou aqueles que ardem em febre), & TéXVT.

Em relagio ao agir, a experiéncia ndo parece diferir em nada da Téxvn, ou melhor,
vemos que os experientes tém mais sucesso do que aqueles que possuem o Adyos sem a
experiéncia. A raz&o é que a experiéncia é conhecimento de casos individuais, enquanto
a téxvn 0 € dos universais, e as acgdes e as produgbes referem-se todas aos casos
individuais. O médico, com efeito, ndo cura o homem sendo por acidente, mas cura Calias
ou Sécrates ou algum outro daqueles aqui nomeados, ao qual aconteceu de ser homem.
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Se, portanto, alguém tivesse o Adyos sem a experiéncia, e conhecesse o universal mas
ignorasse o caso individual nele contido, frequentemente erraria a cura, pois se deve
curar o individuo.

Contudo, consideramos que o saber e o entender pertencam mais a tévn que a
experiéncia, e julgamos os artistas mais sabios que os experientes, na medida em que a
sabedoria perience a todos em maior medida segundo o grau de saber. Isto porque
alguns conhecem a causa e 0s outros nao: os experientes, com efeito, conhecem o qué,
mas n&o conhecem o porqué; os outros, ao contrario, conhecem o porqué e a causa. Por
isso consideramos os mestres em qualquer téxvn mais dignos de honra e dotados de
mais saber e mais sé&bios que os obreiros, porque conhecem as causas do que é feito.
Estes Ultimos, ao contrario, como também algumas das realidades inanimadas, fazem,
mas agem sem saber 0 que fazem; as coisas inanimadas fazem cada coisa por uma certa
natureza que lhe & certa, os obreircs o fazem por habito. Por isto consideramos os

mestres mais sabios nao por terem capacidade de agir, mas por possuirem o Adyos €

conhecerem as causas.” |

A traducio de ‘Téxyn’ por arie & usual em seu significado mais geral: o de
um conjunto de regras capazes de dirigir uma atividade humana qualquer e sera
neste sentido que aqui se entendera o termo ‘téxvn’, como ¢ sindnimo moderno
para ‘arte’.

O que desejo entdo ao propor o titulo: O percurso do Adyos na “Poética” de
Aristoteles? Enfocar o texto aristotélico intitulado “TIEP] TIOIHTIKHZ" de maneira a
ressaltar qual a sua razao de ser, enquanto tipo de discurso (\dyos) no conjunto da
obra de Aristdteles e, em particular, qual sua relagado com o “TEXNH PETOPIKE"
levando em consideracdo os trés pontos referidos acima: a funcéo de cada
discurso, a metafora e a possivel proximidade entre as opinides admitidas como
verdadeiras pela maioria das pessoas (vd évdofa) e o Mito como um enredo
admitido pela maioria dos espectadores como verdadeiro.

Antes de prosseguirmos, devemos entrar em acordo no que diz respeito a
outros termos que aparecerdo abundantemente no transcorrer do trabalho.

1.Aristoteles, Mefafisica. Tradugdo de Valentin Garcia Yebra em edi¢ao trilingle. Editorial
Gredos, 1981. O trecho citado corresponde al, 1981 a5—-24,b 6.
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Primeiramente o termo Adyos”: como ficou dito acima, usaremos Aoyos’ por
razao, enquanto causa e enquanto ordem (em oposicéo 2 irracionalidade) e ainda,
enquanto discurso, conversacdo ou relato. O motivo disto € a participacdo multipla
do termo na “Poética”, que ocorre como discurso nos Capitulos 1, 22 e 25; como
resumo do mito tragico nos Capitulos 17 e 24 e como razao no Capitulo 20.
Também como discurso e conversac&o ha o Mito, porém um acordo aceitavel, a
principio, € a compreenséo de Mito como um enredo no qual se usam palavras
para expor uma idéia sob forma voluntariamente poética e imaginativa. O termo
Mg se associara ao termo AOYos como a parte da Tragédia referente &
composicao dos metros.

A par com o pifos, devemos acordar tambem sobre a plunows: é imitacao.
Porém, devemos ter em mente quais 0s elementos da categoria mimética no texto
aristotélico da “Poética™

A) poesia é imitacso / representacdo;

B) mimese corresponde a um processo que se desenvolve através de

‘meios’, ‘objetos’ e ‘modos’.

Os ‘meios’ sdo apenas representacbes que exigem a transformacgdo ética do
objeto mimético, dando origem a géneros poéticos como a tragédia e a comédia,
dependendo se a mudanga é para melhor oy pior. Nos ‘modos’ a mimese pode ser
produzida de duas maneiras: pela narracdo (epopéia) e pelo drama (tragédia)
utilizando-se do didlogo e o espetaculo cénico. Se entendermos a mimese
também como o processo de elaboragéo do Mito teremos que, na ‘Poética”, toda a
mimese pode ser compreendida pelo estudo do mito tragico, pois, sendo a base
da mimese, o Mito se identificaria com ela depois de construido. Neste contexto
de relagdo mais estreita entre Mito e Hiunows amplia-se o acordo sobre o gue
entenderemos por Mito, neste trabalho, para a seguinte afirmacéo.o Mito é a
representacdo de uma agdo que compbe um todo uno. Assim, o Mito deve
corresponder a uma extenso que permita ao espectador contemplar, numa visdo
de conjunto, a unidade e a totalidade da representacéo; € a imitacéo de uma acéio
una no sentido de que todos os fatos decorrem, verossimil e necessariamente,
uns dos outros representando, na unidade da imitacdo, a unidade do objeto
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imitado. Os aspectos principais da mimese levam as seguintes observacdes: 1) o
conceito aristotéiico de mimese ndo corresponde & mera imitagdo ou reprodugio
da realidade; 2) a constru¢do mimética € presidida pelo critério fundamental de
verossimilhanga; 3) a verossimilhanga situa a mimese nas fronteiras ilimitadas do
“possivel” , e ndo do verdadeiro; 4) considerando que seja possivel que ©
verossimil subordine as faces externa e interna da mimese, torna-se oportuno um
desdobramento dicotdmico da verossimilhanga em externa e interna. A externa
seré ligada a relagdo de seu objeto com as referéncias exteriores de tempo e
espaco. A interna sera referente a disposigéo estrutural do mito; 5) diante de uma
dependéncia maior da mimese a seu principioc de construgdo interna, a
verossimilhanga interna acaba por impor-se como o critério fundamental para a
produgio literaria; 6) tudo € possivel ou verossimil na mimese, até o inverossimil,
desde gque motivado, simulado como admissivel.

Quanto ao procedimento de leitura, convém esclarecer que tentaremos
permanecer 0 mais possivel no limite interno da “Poética” e, quando isto néo for
possivel, ampliaremos a visdo apenas até ¢ campo circunscrito pelo conjunto da
obra de Aristdteles. Deveremos admitir, no entanto, que como a tradicdo de
comentarios para a ‘Poéfica” e para a “Ret6rica” apontam para uma leitura
semantica destes textos sera quase inevitavel gue, em alguns momentos, também
sejamos direcionados para este caminho. Porém, quando isto acontece é apenas
para que seja possivel um esclarecimento maior do contexto em que se insere o
termo considerado ou a passagem estudada afim de que, em seguida, se volte a
pensar no fio condutor do contetido da obra de maneira mais ampla. De uma
maneira mais simples. esclarecer ¢ valor semantico de um trecho ou termo
especifico valera como maneira de atingir o contetdo filoséfico da obra como um
todo.

Para a leitura da “Poética” foram consultadas as traducdes do texto grego
de Dupont-Roc e Lallot® e Garcia Yebra® além da traducso portuguesa de Eudoro
de Souza* em concordéncia com a leitura feita por Fernando Belo.®

2.Dupont-Roc, Roselyne e Lallot, Jean. Arisfofe, La poéfigue. Prefacio de Tzvetan
Todorov. Seuil, 1980.
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As duas tradugdes do texto grego em Francés e em Espanhol (Dupont-Roc
e Lallot; Garcia Yebra respectivamente) sdo baseados, segundo seus autores, na
edicdo critica de Rudolf Kassel (1965)° que, por sua vez, reporta a0 manuscrito
Parisinus 1741 (dos séculos X e Xl) e ao manuscrito Riccardianus 46 {(do século
XIV) que por sua vez sera substituido por seu apografo Parisinus 2038 no inicio do
capitulo 3 e metade dos capitulos 25 e 26. Estas duas testemunhas gregas s3o
completadas, quando ha desacordo entre elas, por dois manuscritos latinos, o
Toletanus 47.10, de 1280 e o Etonenses 129, de 1300, da vers3o literal de G. de
Moerbecke e ainda pelo Parisinus Arab. 2346, do século X, versdo arabe de Abnu
Birs Matta de uma outra versdo Siria anterior.’ Ambos os autores se utilizam da
aparelhagem critica de Kassel e assinalam, no comentério, os principais
problemas de restituicio textual.

Quanto aoc estado do texto grego que chegou até nds, ha acordo dos
especialistas sobre uma certa heterogeneidade do texto caracterizada pelo estilo
‘esquematico, sumario, nao ligado a uma ordem exterior rigida, com interrupcdes,
reprises’, desenvolvimentos de assuntos imprevistos, cheio de paréntesis e de
anacolutos, de subentendidos, de elipses e de laconismos”.® Também Yebra nos
diz que “A Poética pertence ao grupo de escritos acromaticos: é um dos que
apresentam em maior grau o carater fragmentario e por vezes aparentemente

3.Yebra, Valentin Garcia. Poética de Aristoteles. Edico trilinglie. Editorial Gredos, 1974,
4.Sousa, Eudoro de. Aristételes, Poética. Editora Globo, 1966.

5. Belo, Fernando. Leituras de Anistételes e de Niefzsche. Fundac&o Calouste Gulbenkian,
1994,

6. A edic&o utilizada para este trabalho é a 1988, Aristotelis. De arte Poética Liber. Rudolf
Kassel. Oxford University Press.

7. Como pode ser encontrado em Dupont-Roc, paginas 23 e seguintes; Yebra paginas 23
e seguintes e Eudoro paginas 13 e seguintes.

8. Rostagni. Aristotele: Poética. Turim, 1945, 2* edicdo, pp XVill e seguintes, na citacio
de Dupont-Roc e Lallot como ocorre na pagina 11.

19




desconexo...”® o que traz como conseqiiéncia a possibilidade de acréscimos de
frases ou reformulacdes de capitulos inteiros. '

Apesar das ‘contradicbes’ que parecem resultar deste carater de ‘notas de
aula’ & conveniente que se evite especulagdes, no momento'’, e que se tente ler o
texto que temos como redigido em momentos diferentes, mas obediente a
coeréncia do autor ac investigar um assunto. Para explicar algumas destas
‘contradigdes’, Dupont e Lallot admitem a existéncia de “tensdes internas”'? entre
dois discursos: i) o do fedrico (normativo), que assume axiomas e deduz preceitos
como, por exemplo, o que acontece com a tragédia que, como representacio de
aglo, por hipdtese pode deduzir que para se fazer uma boa tragédia deve-se ...; ii)
o do historiador (descritivo) que como testemunha deve ter em conta fatos mais ou
menos compativeis com a teoria, levando em conta que as tragédias e os autores
mais estimados nem sempre s&c agueles que se conformam melhor & forma ideal
de composigdo.

Fernando Belo', por sua vez, explicita esta tens3o distinguindo trés tipos
de discursos no interior da “Poética” O discurso tedrico que ele chama de
“discurso em éoTwy”; o discurso normativo, tido como um tipo em separado, sera
dito um “ discurso em 8¢l * e o discurso descritivo (historico), como “discurso em
olov”. As escolhas se justificariam pela presenga destes termos nos trechos que
caracterizariam cada tipo de discurso. De uma maneira mais especifica, pode-se
entender estas escolhas pelo significado préprio de cada termo: éoTiv (ou melhor
T éorwv) referindo-se ao que € préprio daguele discurso, sobre ‘o que é que’ se
fala;, em conjunto com T éoriv se entenderd Gel como ‘ser preciso que’. Por

9. Garcia Yebra, op. cit., pagina 10.

10. Conforme Aubenque, Pierre. Lé Probléme de ['étre chez Aristote, essai sur Ia
problématique anstotélicienne. P.U.F., 1862, p. 9.

11. Para o trabalho de verificar as teorias existentes quanto as ‘contradicbes’ que
resultam deste carater de notas de aula do texto aristotélico seré interessante consultar
Montmollin, Daniel de. La poétique d’Aristote, fexte primitif et additiones ultérieurs.
Neuchatel, 1851 e Eise, G.F. Aristotle’s Poetics: The Argument. Harvard, 1957.

12. Dupont-Roc e Lallot, op. ¢it., p. 22.

13. Belo, op. cit., p.10.
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otov (como advérbio) entenderemos ‘como’, ‘como se’, comparativamente e,
quando aparecer oiés Te éoriv entenderemos ‘ser capaz de’. De uma maneira
mais geral, o discurso descritivo se refere as citacbes exemplificativas de pecas
poéticas ja existentes, tragédias ou epopeias.

Uma adverténcia importante é que o texto aristotélico ndo é normativo, e
sim descritivo.

De mais, esta leitura concorda em parte, nos aspectos semanticos, com a
que Fernando Belo faz em “Leituras de Aristételes e de Nietzsche” e, em parte
com Paul Ricoeur em “A Metéfora Viva™* especialmente quanto & metafora. Digo
em parte porque o que Belo pretende com seu trabalho é um “exercicio de
semidtica filoséfica inspirado em R. Barthes e em J. Derrida, como que ilustragtes
préticas da Epistemologia do Sentido que propomos num outro livro.”", o que nao
€ a pretens8o deste trabalho, como ja foi esclarecido anteriormente. Nao que
Barthes e Derrida ndo sejam figuras importantes para o assunto em questdo,
apenas néo € esta a “inspiragio” do presente trabalho. Ja Ricoeur ultrapassa, em
muito, as intengbes de analise propostas para esta dissertacdo, dai, sua
participacdo parcial. O que importa destes dois autores, Belo e Ricoeur, é a
concordéancia quanto a ligacdo entre *Retérica” e ‘Poética”, mesmo que esta
concordancia, em Belo, seja inspirada por Ricoeur.

Ainda sobre a “Poética” é possivel delimitar algumas questbes quanto a
sua relacdo com o restante das obras de Aristételes. Uma delas é a da posicéo
cronol6gica em que ela se insere neste conjunto: outra é a de saber que relacao
de contelido mantém com outros textos aristotélicos. Em relacdo a primeira
questdo, Eudoro de Souza nos diz que se levarmos em consideracgéo as citactes
que o proprio fildsofo faz, em escritos seus, em referéncia a “Poética”, sera
possivel situa-la depois da “Ftica a Nicémaco” e da “Politica”. mas antes da
‘Retdrica” e depois ainda do “De Anima” e do “De interpretatione”.'® Esse critério

14. Ricoeur, Paul. A Metéfora Viva. Traducao de Dion Davi Macedo. Edi¢des Loyola, 2000.
15. Belo, op.cit., pp. 3-4.
16. Sousa, op. cit., p. 26.
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parece bom, dada as condi¢bes em que chegaram até nds os escritos de
Aristoteles, mas ainda é assunto controverso e, como ja foi dito, trabalharemos
com o que temos, independentemente da cronologia. Quanto & segunda questio,
as relagbes de conteldo entre “Poética” e “Retorica” s&o, ambas, para nos as
mais importantes pelo tratamento que dardo ao par SiavéiaféEis. Uma das visdes
mais consagradas a este respeito € a que propde Paul Ricoeur ao dizer como a
“Retérica”, a proposito da AéEis, também se ocupa dos nomes e da metafora ao
fazer um paralelo entre as duas abordagens no capitulo intitulado “Entre Retérica
e Poética’, em sua obra “A Metdfora viva™ “a triade poiésis-mimésis-katharsis
retrata de maneira exclusiva o mundo da poesia, sem confuso possivel com a
triade retorica-prova-persuasdo”.'” A importancia deste ponto de vista para nés é o
de ser um parametro para expressarmos uma possibilidade que contradiz a
posicdo de Ricoeur ao menos em parte: realmente ndo parece haver ‘confusdo’
possivel entre as duas triades, mas uma aproximagdo vidvel a partir da
possibilidade de se ter, na uipnots, uma forma de persuasio.

17. Ricoeur, op.cif, pp. 23-24
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CAPITULO |

PARA ENTENDER A “POETICA”

"Que a importancia estefa em teu
olhar e ndo na coisa olhada."

Os Frutos da Terra
A.Gidé

1.1. INTRODUGAO

Escrito a mais de dois mil anos o texto aristotélico denominado “Sobre a

Poética™®

continua a ser de interesse como leitura basica aos que se interessam
pelos estudos classicos e por literatura grega em especial, além dos tedricos de
literatura e teatro em geral.

Composta supostamente por dois livros (o que chegou até aqui tratando da
tragédia e outro, sobre a comédia, referido por Aristételes, mas que ndo foi
preservado), e com época de composicdo estimada entre 335 e 323 aC., a
‘Poética” é um tratado filoséfico no qual seu autor pretendia, de acordo com o
primeiro paragrafo, tratar da poesia em si mesma e em suas espécies, mas que
acaba revelando, ao longo da construgdo do texto, outros aspectos que a ligam
aos textos das “Eticas”, da “Metafisica” e da “Retérica”

Embora Aristételes mencione varias especies poéticas neste texto, o que
aparece a primeira vista € uma teoria da tragédia que promove a ‘catarse’ ao
propor a construcao de ‘mitos’ que, suscitando o terror e a compaixao, “purificam
essas emogdes”.

18. A edicdo utilizada para os estudos apresentados neste capitulo € a de Dupont-Roc e
Lallot j& citada e a de Kassel também ja referida. Como as duas edigées seguem a
numeracao Bekker as referéncias seguir3o o mesmo parédmetro com excecdo das
referéncias feitas & “Refdrica” | pois neste caso, a maioria das edicbes consultadas
marcam o texto de Aristoteles por livro (LiLH1), capitulo (1,2,3,...) e por grandes paragrafos
(1,2,3,...). Os motivos para tal diferenca nao foram encontrados nestas edicoes.
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Apesar do que se pode supor, pelio quadro esquematico que veremos mais
adiante, ha uma estrutura ampla na composicéo do texto aristotélico que se divide
em: i) introdugao a definicio de tragédia, que abrange os capitulos de 1 a 5; i) a
definicdo de tragédia, no capitulo 6; iii) como se constrdi o ‘mito’, que toma todo o
resto da composicao, do capitulo 7 ac 26.

Diante deste quadro geral a construcdo do ‘mito’ se tormaria a questio
principal da “Foética”. Nao &, no entanto a intencgio, neste trabalho, nos determos
nesta questdo, mas sim preparar ¢ caminho para o estudo da composicao do
‘mito’ na “Poética’, por isso, e tambéem pelo entrelacamento dos capitulos, o
estudo que faremos n&o seguira necessariamente a divisdo dos capitulos desta
obra. Parece interessante, no entanto, que tenhamos uma idéia geral da obra. A
fim de dar esta vis&o é que usaremos o quadro que Belo'® sugere em seu estudo
para nos guiarmos em futuras leituras.

Capitulo 1. 1447 a 8 — 1447 b, 29 - programa; seis artes poéticas, com o gue
tém em comum e os trés critérios diferenciadores; as artes poéticas segundo os
meios.

Capitulo 1. 1448 a — 1448 a, 19 - as artes poéticas segundo o0s objetos.

Capitulo lll; 1448 a 19 — 1448 b,3 - tragédia, epopeéia e comedia segundo os
modos.

Capitulo V. 1448b4 - 1449 a30 - génese da poesia; transformagbes da
tragedia

Capitulo V: 1449a 31 - 1449b 20 - transformacOes da comédia ; epopéia
confrontada com tragédia

Capitulo VI: 1448b 21 - 1450b 20 - adiamento da epopéia e da comédia;
definicdo de tragédia e suas partes.

Capitulo Vi e Capitulo Viil: 1450b 21 ~ 1451 a2 36 — 0 todo e a unidade: 0 mito

Capitulos I1X, X, XI: 1451 a 36 - 1452b 13 - a poesia como possivel,
classificagéo das partes do mito; introdugéo do f8es

Capitulo Xii: 1452b 14 - 1452b 29 - as partes da tragédia segundo a extenséo

19. Belo, op. ¢it. pp. 33-34.
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Capitulos Xill, XIV: 1452b 30 - 1454 a 15 - como compor mitos em funcgéo
do 7ifos

Capitulo XV : 1454 2 16 - 1454b 19 - os %6y

Capitulo XVI: 1454b 29 — 1455 a 22 - os reconhecimentos

Capitulos XVII, XVIII: 1455 a 23 ~1456 a 33 - conselhos aos poetas tragicos;
espécies de tragédia.

Capitulo XIX: 1456 a 34 — 1456b 19 - diandia e oxfpata Ths Méews

Capitulo XX: 1456b 20 — 1457 a 31 — partes da M\ééis

Capitulo XXI: 1457 a2 32 — 1458 3 17 - espécies do nome

Capitulo XXli: 1458 a 18 — 1459 3 16 — apeTh da Méfis

Capitulos XXIll, XXIV: 1459 a 17 — 1460b 5 — 0 mito da epopéia

Capitulo XXV: 1460b 6 ~ 1461b 25 - g Aé€Ls da epopéia

Capitulo XXVI: 1461b 25 — 1462b 18 - comparacdo entre tragédia e

epopéia

1.2.  OS CAPITULOS DE 1 A 4: POESIA E IMITACAO

No capitulo 1, que vai de 1447 a até 1447 b, 31, as artes poéticas sio ditas
segundo 0s meios e conclui-se que poesia é imitacio. O primeirc paragrafo diz do

que trata a “Foética” e, a partir dele é que seréio feitas as primeiras observactes
referentes a este capitulo.

“ Falemos da poesia — dela mesma e das suas espécies, da potencialidade (5ovauw) de
cada uma delas, da composicdo que se deve dar aos mitos se quisermos que o poema
resulte perfeito, e, ainda, de quantos e quais os elementos de cada espécie e,
semelhantemente, de tudo quanto pertence a esta indagac@o ~ comegando, como é
natural, pelas coisas primeiras, * %

O trecho acima sugere que exista uma natureza (dUors) propria ao discurso
‘poético’, hierarquizada, ordenada, e d& a entender ainda que esta ordenacio

20. Aristoteles, Poética, op. cit., 1447a,10.
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seria 0 método (pebdBou) construtivo deste discurso como sempre, "a partir das
coisas primeiras’, da mesma maneira como existe no discurso ‘retdrico’ que
aparece, na “Retorica”, como o primeiro escopo de argumentacio hierarquizado
para tal, proposto por Aristdteles. Podemos interpretar também esta ‘natureza’
enquanto meétodo, como uma referéncia ac procedimento pelo qual Aristoteles
analisa os fatos e que se encontra desenvolvido nos outros tratados. Sem sua
ligacdo com o ‘método’, podemos interpretar esta ‘natureza’ como o potencial de
criacao do discurso poético ou como o ‘potencial’ (Stvauis) necessario a execugdo
do ‘esforgo’ (€épyov) em superar seus impulsos, empreendido pelo ser humano. Ja
em abTiis kal TGy €l8Gv avTiis, a presenca do termo €idos sugere que a relagdo
entre os termos yévos e €ibos faz com que a arte poética aparega como sendo um
‘género’ no sentido de ‘objeto da ciéncia’, cujo estudo se faz pela andlise das
varias diferencas pelas quais as ‘espécies’ se classificam entre si e do que elas
tém de comum: s&o as varias arte poéticas.

Com owioTacBar Tous plhovs podemos entender que a composiggo dos
mitos admite uma formula estruturada de composicdo que neste paragrafo esta
associada ao termo &et, deixando claro que, se por um lado o discurso poético
deve incidir de modo especial sobre o mito, por outro, a obtencdo do
épyov especifico a cada ‘arte’ poética ndo € conseguido sem a intervengdo de um
poeta e de sua boa diois (carater)?’.

De acordo com a ordem estabelecida por Aristoteles em seu estudo sera
tratada, primeiramente, a arte poética nela mesma, depois as diferentes espécies
e suas respectivas potencialidades construtivas e, depois ainda, o fildsofo tratara
das partes constitutivas destas artes (quantas e quais s&o).

As espécies de poesia s30. epopéia, tragédia, comédia, ditirambo sendo
cada uma imbuida da sua &ivajs (potencialidade), que constituird o épyov proprio
dela. Por exemplo, o épyov proprio da tragédia sera o prazer resultante da
imitacao de casos que suscitam terror e compaixao.

21.1d., ibid., 1448b,25-30.
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‘A Epopéia e a Tragédia, assim como a poesia ditirdmbica e a maior parte da
aulética e da citaristica, todas séo, em geral, imitagbes...“2

Aqui a Epopéia e a Tragédia s&o ‘espécies’ de poesia de acordo com as
‘espécies’ de agdes imitativas a que correspondem e que podem ser ‘espécies
imitativas’ por meios diversos, podem imitar coisas diversas ou imitar de modo
diverso. Apesar da exclus&o do lirismo, por ser considerado proprio ao campo da
arte musical, Aristételes deixa ficar o ditirambo, uma vez que, desde o século IV
ele assume um carater dramético que o qualificara como o bergo da Tragédia.® A
riunols € o que as artes poéticas tém em comum, e trés critérios as diferenciam e
classificam: 1. pelos objetos que imitam: homens ou acdes; 2. pelo modo imitativo:
narrativo, draméatico ou misto, no que inclui a tragédia e a comédia; 3. pelo meio
de imitagdo: Aéyos, harmonia e ritmo.

O que todas as ‘espécies’ poéticas tém em comum? Um dos pontos de
aglutinagéo entre elas é possufrem, igualmente, em sua Sivapts, a dupla
yévos-€ldos, 0 que fara da arte posética um género; outro ponto em comum é a
pignots.

Ja, de carater sugestivamente ético, os capitulos 2 e 3 referem-se a um dos
critérios de diferenciacéo entre as artes poeticas: pelo objeto de suas imitacOes,
pelo modo da piunols ser feita.

Y

Como os imitadores imitam homens que praticam alguma acdo, e estes,
necessariamente, s&o individuos de elevada ou de baixa indole (...) necessariamente
também sucedera que os poetas imitam homens melhores, piores ou iguais a nés ..” %

22.1d., ibid., 1447a 15-17.

23. E possivel fazer referéncia a dezenas de bons estudos sobre as origens da Tragédia
dada a amplitude da questdo. Um titulo porém & especialmente acessivel e interessante
sem ser superficial: Lesky, Albin. A Tragédia Grega. Traducéo de J. Guinsburg, Geraldo
G. de Souza e Alberto Guzik. Editora Perspectiva, 1996.

24. Aristoteles,Pogtica, op. cit., 1444a 4-7.
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Seguindo por este viés &tico, nestes capitulos Aristételes separa também
Tragédia e Comédia afirmando que a Comédia procura imitar os homens piores e,
a Tragédia, os methores.

‘A poesia tomou diferentes formas segundo a diversa indole particular [dos poetas]. Os de
mais alto animo imitam as acdes nobres e das mais nobres personagens; e 0s de mais

baixas inclinacbes voltam-se para as agbes ignébeis, compondo estes vitupérios e,

aqueles, hinos e encémios. "

O capitulo 4 sugere que ¢ homem se compraz no imitado quando Aristételes
diz:

“ Ao que parece, duas causas, € ambas naturais, geraram a poesia. O imitar & congénito
no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois de todos, € ele o mais imitador e, por
imitag&o, aprende as primeiras nogdes), e 0s homens se comprazem no imitado.”®

O que podemos aprender deste capitulo que compreende os trechos de
1448b 4 a 1449 a 30, sfo as causas naturais que geram a poesia: i)o imitar é
congénito e i) os homens se comprazem no imitado. Esta questdo divide os
comentadores conforme os registros de Dupont-Roc e Lallot?’ e de Garcia Yebra®®
gue adotam a posicio de concordar com aqueles que dizem que a primeira causa
aparece em 1448b 5 —19 e que a segunda € aludida em 1448b 20-21 como sendo
a harmonia e ¢ ritmo. Devemos dizer, quanto a isto, que a leitura direta de
Aristdteles ¢ clara e se mostra no trecho acima citado; entendemos entdo que,
harmonia e ritmo s&o formas de levar o homem a se “comprazer no imitado”. Se é
possivel adiantar um pouco, devemos notar que para a fungdo a ser desenvolvida

25.1d., ibid., 1448b, 25-30.
26, Id., ibid., 1448b, 5-10
27. Dupont-Roc e Laliot, op.cit., p.166.

28. Garcia Yebra, op.cit., p. 253.
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pela tragédia (suscitar terror ¢ piedade) esta motivagio para a composicdo poética
seré importante.

O termo ¢tais volta a aparecer nos sentidos em que, aplicada ao préprio
discurso aparece em 1447b, 16-19 e no trecho gque compreende de 1448b 4 a
1449a 9, mas em fungbes diferentes. Por exemplo, em 1448b,5 em conjunto com
aitlar duokal € em 1448b,20 como xatd dlowr, onde se refere aos homens no
sentido de algo que lhes pertenca enquanto homens, diferentes dos outros
animais, ja em 1448b,22 (ol medukéTes) e 1449 a 3-4 {(kaTa Ty olkelav diow) diz
respeito aos poetas enquanto tais, designacdes que nunca s&0 apenas dvolg, mas
prefixadas ou adjetivadas com uma évots especifica ligada a arte (a natureza da
arte) e com seu toque de racionalidade.

Em 1449 a15 - a tragédia atinge sua duois, aquela que lhe é inerente
enquanto arte, distinta da d&lois do autor: neste sentido o termo indica a
problematica do trecho que é a de uma génese até atingir a sua natureza, no
sentido do verbo ¢iw , crescer, 4 maneira metaférica do ser vivo ou 3 maneira de
um yévos, um género no sentido fisico, em que os seres vivos se geram uns aos
outros. O termo airia se liga entdo a esta diois enquanto causa.

O prazer que a tragédia proporciona é intelectual e tem a ver com a
aprendizagem, donde que esteja proxima da filosofia, mas também se Justifica
implicitamente o direito do filésofo a tratar da poesia tragica como um meio melhor
de ensino, ao contrério da relutancia em tratar a comédia, por ser ela prépria a
publicos baixos.

A plunots € inerente & aprendizagem no sentido em que, no ver imagens e
no agrado que isto traz, se passa do particular a um outro nivel: ao nivel das
imagens feitas, que é comum a todos os homens, a dimensio da universalidade
do conceito; é como passar do olhar ao raciocinio.

Ha, portanto, dois prazeres. Um ligado a plunols, que é considerado como
proprio da tragédia e outro acessorio, ndo mimético. Para esclarecer melhor isto
devemos adiantar um pouco ¢ que acontecera no capitulo 9.

No inicio do capitulo 4 fala-se da pipnols de imagens e de que com ela nos
vem aprendizagem e prazer. A aprendizagem tem a ver com as formas dos seres
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reais que sao transportadas em imagens, 0 que implica que esta transposicéo
mimética se faz a partir das formas da realidade, semelhantemente e nao
igualmente. No capitulo 9, a poesia é caracterizada pela diferenca entre o real
sucedido (o plano histérico) e um outro plano, ¢ do possivel: a ulpnois poética
obedece a uma transposi¢ao e o plano construido € o do geral, © da idéia, de uma
classe de homens - 0s poetas.

* ..néo é oficio do poeta narrar o0 que aconteceu; é sim, o de representar o que poderia
acontecer, quer dizer: o que & possivel segundo a verossimilhanca e a necessidade

(kal & Buvard kaTd TO €ikds f| TO dvaykaiov)” 2

Quanto ao prazer, no capitulo 4, ele é ligado a relagdo mimética de
aprendizagem entre a imagem e a forma, pois, se a imagem €& de algo nao visto
anteriormente n3o € a pipnows a produtora de prazer, mas qualquer outra coisa,
como a cor, por exemplo. No capitulo 9, em referéncia especifica a poesia, o
prazer que a pipnows do pifos tragico produz é o proprio prazer da tragédia que
deve ser produzido a partir da compaixao e do terror, sugerindo uma ligagéo entre
a linha do ffos e a kabdpois, que aparece no capitulo 14.

*... porque da Tragédia ndo ha que se extrair toda a espécie de prazeres, mas apenas ©
que lhe € prépric. Ora, como o poeta deve procurar apenas o prazer inerente & piedade e
ao terror, provocados pela imitagcdo, bem se vé que € na mesma composicéo dos fatos
que se ingerem tais emocoes.”®

A relagdo entre uma realidade prévia a piunois € a obra que esta realiza,
gue justifica em parte a traducdo de pipeois por imitacdo, € que constitui a
pipnols poética, a poesia enquanto género das artes poéticas. A plunolws poética-
vista como correlacdo entre os planos da realidade empirica e das imagens (na
tragédia, © mito)-enraizada em uma pipnows de aprendizagem natural

29. Aristbteles, Poética, op. cit., 1451a, 37-40.

30.1d., ibid., 1453b, 10ss.
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(representada pela diois do poeta), tem uma alianga com a filosofia que, ligada a
nobreza ou elevagao, a inscreve no campo do 78os.

Esta relacdo entre a wipnots da poesia e a filosofia indica-se em
1448b,20ss, como alianca com o Adyos, na medida em que a série dos trés meios
aparece aqui apenas com ritmo e harmonia. O discurso filoséfico da “Poética”
indica uma passagem, uma determinagcdo do iéyos como Téxvn, quando o
discurso passa do género para as espécies. Uma génese ética para a arte poética
surge da diferenga entre argumentos segundo o €i8os e segundo o fifos, que se
representam por um crescente onde os poetas mais dotados naturalmente, pouco
a pouco, deram origem & poesia a partir de improvisagGes, ou seja segundo a sua
$tots (natureza), ndo segundo a Texvn. O fifos que caracteriza o poeta enquanto
autor e, por via de conseqiiéncia as respectivas poesias, ndo coincide com os nen
que serdo introduzidos como wépn, partes da tragédia, qualificando os
personagens da tragédia, a qual pode até nio conter néT.

“ Vindas & luz a Tragédia e a Comédia, os poetas, conforme a propria indole
{(kavd Ty olkelav $vov) os atraia para este ou aquele género de poesia, (...) nascida de
uma principio improvisado {tanto a Tragédia quanto a Comédia- a Tragédia, dos solistas
de ditirambo; a Comédia, dos solistas dos cantos félicos, composicbes estas ainda hoje
muito estimadas em muitas de nossas cidades), evoiuiu pouco a pouco, a medida que se
desenvolvia tudo quanto nela se manifestava; até que, passadas muitas transformacdes,
a Tragédia se deteve, logo que atingiu sua forma natural {émel &oxe TV adThs dvoww.) ¥

Até aqui eram os poetas que estavam ao lado da ‘natureza’ (pelo imitar e pelo
carater), agora € a propria Tragédia nela mesma, que nasceu, cresceu e pouco a
pouco manifesta, com a ajuda dos poetas, sua potencialidade, gque apos
transformagdes, fixa-se em seu carater proprio, o que o filésofo chama de “sua
forma natural”.

Este capitulo apresenta também uma génese da métrica: o hexametro, o
tetrdmetro e o iambo, e este nascimento se liga a ‘natureza’ da poesia que se
realiza em uma conveniéncia ao carater apropriado, sendo que a expressio

31. id., ibid., 1449a, 1-16.
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n dlowg diz respeito a guem encontrou ou ensina o metro que convém. O
hexametro convém & Epopéia e os outros dois ac ‘movimento” & danga o
tetrametro e o iambo a agdo (que inclui a linguagem falada da cena nas
representagdes teatrais). Por esta descricio Aristoteles da o inicio da Tragédia e
da Comeédia de uma maneira ‘formal’, pelo que dizermos ser uma génese pelo
l8os. E importante notar que, apesar de todas as referéncias de cunho ético que
Aristoteles faz, o inicio da Tragédia é predominantemente dado pelo €(8os, como
ja foi dito anteriormente.

O capitulo 5 compreende os trechos de 1449 3,32 a 1449 b, 2 e nele a
Tragédia difere da Epopéia pelo periodo de tempo em gue deve ser representada:
para a Epopéia, ndo ha um limite de tempo para a a¢do, enquanio a Tragédia
deve ser representada dentro de um limite de tempo, que vem a coincidir com um
periodo do sot.

“A Comédia é, como dissemos, imitacdo de homens inferiores; n&o todavia, quanto a toda

espécie de vicios, mas s6 quanto aquela parte do torpe que € o ridiculo. O ridiculo é

apenas certo defeito,...” *

Embora o capitulc 5 se inicie com uma definicdo de Comédia que contém
um forte apelo ético (ela é “imitacdo de homens inferiores”), a ressalva “ndo
quanto a toda espécie de vicios” parece uma tentativa de minorar a baixeza da
Comédia que aparece nas referéncias éticas a construcao dos discursos poéticos
no corpo da “Poética” até aqui. A caracterizagdo do ridiculo, entendido como
sindnimo de cdmico, difere daguela dada ao tragico até agora: o ¢dmico € uma
falta sem dor e sem destruicdo em contraste com o0 que acontecera com a
Tragédia a partir do capitulo 6.

C Aoyos que anteriormente apareceu como um dos meios da pipnois,
aparece agora ligado ao mito e ao mwoelv em sentido equivalente ao de
molnois, que até entdo era a composicdo do mito. Trés possibilidades parecem
existir para esta relacdo Aéyos/mito: a) 0 Adyos teria o sentido de didlogo como em

32.id., ibid., 14483, 32-37.
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1447b, 11 08 1449 a ,17; b) outra opgéo € comandada pela aparicio do
kdBoAov que no contexto em que aparece em 1451 b,8-9 inclui o dizer e o agir, ou
seja, didlogos e agles; ¢) em 1455 a,34ss o Adyos se alia ainda ao kdbolov, porém,
com o sentido genérico de assunto da tragédia.

A Comeédia também tem transformacbes e que ndo sdo as mesmas que possui
a Tragédia, mas que s8o ignoradas por Aristoteles, e também do ponto de vista
histérico, por nao ter sido, a principio, tomada como uma imitacdo nobre.

1.3 O CAPITULO 6 E A DEFINICAO DE TRAGEDIA

O capituio 6, que compreende os trechos que se iniciam em 1449 b, 22 e se
estendem até 1450 b 21, tem sido um dos mais explorados pela tradigdo de
comentarios. Souza, no capitulo 2 da introdug&io & sua tradugdo da “Poética’ vé a
questéo da origem da tragédia com uma preocupacgéo ‘fenomenoldgica’, a mesma
preccupacdo que norteia sua explicacio para a ‘esséncia’ da tragédia e para a
‘fungdo’ da “Poética”

Segundo Sousa, Aristoteles atribui a origem da tragédia a um improviso dos
solistas de ditrambo,* e o seu desenvolvimento a um gradual processo de
protagonizagdo do Adyos, uma vez passado o momento satirico. Ainda, segundo
ele, a argumentacdo das tragédias conhecidas demonstra que ndoc é o mito
dionisiaco, mas sim a lenda herdica, a substancia do poema tragico; no entanto, a

33. Sousa, op. cit., pp. 29-30. “A soiugao encontrada por Nietzsche para esclarecer a
origem da tragédia comprometia, entao, os dados historicos e filolégicos ao introduzir
teoremas de Schopenhauer ¢ idéias de Wagner acerca do drama musical em suas
conclusdes.(...) Para a filologia, a questao é achar formas literarias, testemunhadas ou
hipotéticas, que, uma vez justapostas no tempo, figurem a trajetdria ‘historiavel’ da
trageédia grega;(...) para a fenomenologia, o problema consiste em descobrir 0 gradual
desenvolvimento do préprio fenémeno tragico, da mesma ‘tragicidade’ cujos primérdios se
nos deparam, na psicologia e na etnologia.”

34. Aristoteles, Poéfica, op. cit., 1449 a 10-15,
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origem da tragédia no ditirambo € coerente e condiz com as demais circunstancias
da representagdo, e designadamente com o fato de se realizarem os concursos
dramaticos por ocasi@o dos festivais que os atenienses dedicavam a Dioniso.®

Esta visdo esta intimamente ligada, porém, a definigio de tragédia dada por
Wilamowitz-Moellendorf em sua Introdugdo @ Tragédia Atica® que Sousa parece
conhecer bem, buscando nela as coordenadas de reconstrucdo ‘histérica’ e
filologica’ desta definicdo:®” “é um trecho da lenda herdica, completo em si
mesmo, poeticamente elaborado em estilo elevado com o fim de ser representado
como parte integrante do culto publico no santuaric de Dioniso, por um coro de
cidadaos atenienses e dois ou trés atores ",

A definigdo dada por Wilamowitz-Moellendorf pode ser entendida da

seguinte maneira: 1. por Um trecho da lenda herdica (...} — se estabelece uma

relacdo entre a tragédia e a epopéia; 2. em (...)_poeticamente elaborado (...) sdo
considerados ambos o0s géneros, epopéia e tragédia, mesmo que naoc queira
admitir-se que em alguns frechos de Homero & possivel perceber dramas
embrionarios, porém, sendo diferentes tragédia e epopéia, a lenda herdica deve
ser alterada em sua forma para fazer parte da tragédia.® ;3. (...) com o fim de ser
representado (...) Wilamowitz faz referéncia ao capitulo VI da Poéfica onde
Aristoteles define a imitag@o tragica por uma das diferengas que a separa da

imitagiio épica: a tragédia é representada e nio recitada,®® e entende por
recitacéo a modalidade expressiva da epopéia nos concursos rapsédicos gque se
celebravam em muitas cidades gregas, pelo menos desde o século Via .C. e por
representacdo a modalidade expressiva da tragédia e da comédia, nos concursos
dramaticos que se realizavam em Atenas a partir de 534 a.C. ; 4. em {_..) por um

35. Sousa, op. cit., pp. 31-48.

36. Wilamowitz-Moellendorf, U, von. Einleitung in die Griechische Tragddie Berlim, 1921.
37. Sousa, op.cit,, pp. 50-51

38. Arnistoteles, Poética, op. cit., 1449 b, 9-20.

38. Id., ibid., 1449 b 28-35.
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coro e dois ou trés atores — a lenda herdica, antes recitada pelo rapsodo é agora

representada por coreutas e por atores que reproduzem pelo canto e pelo didlogo,
agbes austeras. Canto e didilogo sfo os dois componentes morfoldgicos da
tragédia; o canto € o componente lirico, heranca dos ddricos, e o didlogo é o
componente épico, heranga dos jénicos. 5. (...) no santuario de Dioniso (.)—daa

localizagBo das representacbes: as tragédias e as comédias eram representadas
num santuario consagrado a Dioniso, por ocasido dos festivais atenienses,
instituidos por Pisistrato, na segunda metade do século V! e dedicados aquela
divindade. Mesmo as tragédias de Esquilo, Séfocles e Euripides foram realizadas
nestas competicBes nos santuarios de Dioniso. *°

Baseando-se na definigdo dada por Wilamowitz, Eudoro vé a tragédia como
sendo entdo, primeiramente e essencialmente, um drama: um ato do culto
prestado a divindade de Dioniso. Em segundo lugar é, literariamente segundo a
forma, uma modificacdo de determinada espécie de lirismo coral, no caso o
ditirambo, para os antigos e o empirrematico, satirico ou trenddico para 0s
modernos e, quanto a matéria, um trecho da lenda herdica.

Ainda no contexto de seu questionamento fenomenolégico Eudoro
pergunta: "Qual € o momento fenomenolégico em que a lenda, e o cuito aos
herdis, encontra ¢ culto de Dioniso?” *! e responde: “A histéria da tragedia tem seu
inicio em algo que implica o fim do prdprio desenvolvimento: o herdi tragico é o
heréi da tragédia. Esta redundancia evidencia que & expressamente pela tragédia
e na tragedia que o herdi se reveste da sub-divindade ou super-humanidade que é
caracteristica do ser trégico. Porém o herdi nio se determina como tragico, ele é
determinado por outro, pelo Deus-satiro: o heréi tragico nasce por metamorfose do
heréi épico, no momento em que a lenda herdica comega a apresentar-se, no
momento em que ¢ satiro entra no séquito de Dioniso.”*?

1.3.1 UMA INTERPRETACAO PARTICULAR

40. Sousa, op. cit., p. 51
41.1d., ibid., p. 53.

42.1d., ibid., p. 54.
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Uma vez que Eudoro se refere a Nietzsche para esclarecer a questo da
origem da tragédia e ja que ele afirma que ‘o herdi tragico nasce por metamorfose
do herdi épico, no momento em que (...) 0 satiro entra no séquito de Dioniso”
aproveitamos para inserir Nietzsche nesta discuss&o sobre a origem da tragédia
que tanto barulho ainda faz.

Em O Nascimento da Tragédia® o satiro intervém no mito, assinalando
uma contradicdo. O sétiro é Sileno* e o mito é aquele em que Midas, apés
perseguir Sileno por um longo tempo, ao captura-io pergunta “qual a melhor coisa
e a mais aprazivel para 0 homem?”, ao que ele responde: “estirpe miseravel e
efémera, filhos do acaso e do tormento! Por que me obrigas a dizer-te o que seria
para ti mais salutar ndo ouvir? O methor de tudo & para ti inteiramente inatingivel:
nao ter nascido, ndo ser, nada ser. Depois disto, porém, o melhor para ti é logo
morrer.”* A contradicic é a desmedida da resposta do satirc que dara a
Nietzsche o ‘modelo’ do universo tragico onde “tude o que existe é justo e injusto e
em ambos 0s casos é igualmente justificado.”®
A visdo nietzschiana da tragedia grega (que € bem particular) é a de um drama
musical: a misica € o fundamento do tragico e o ditirambo é musica, dai Dioniso
poder ser afastado, substituido na lirica, mas ndo deixar a tragédia. E possivel
perceber ainda, ao ler O Nascimento da Tragédia, como atua a polaridade
apolineo/dionisiaco enquanto forgas criadoras na arte e como esta polaridade
representa o modo tragico grego, nac sé o artista que constréi as tragédias mas
tambem como ¢ homem que vive esta tragédia como uma tensio intema que é

43. Nietzsche, F. O Nascimento da Tragédia . Traducéo de J. Guinsburg. Companhia das
Letras, 1992.

44, Semideus, preceptor e servidor de Dioniso, filho de Pa ou de Hermes e Geia, era
representado como um velho careca de nariz chato e arrebitado, sempre bébado,
montado em um asno ou amparado por satiros, que acompanhava ¢ coriejo do deus por
foda a parte.

45, Nietzsche, op. cit., p. 36.

46. Id. ibid., p. 69 citando Goethe, Fausto, verso 409,
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apenas exposta através do drama lirico: o apolineo exposto na lirica e o dionisiaco
na musica. O que parece mais complexo é como Nietzsche faz para que surja
desta polaridade rompida um principio de individuagdo, dificuldade que pode ser
superada se admitirmos que, ao construir O Nascimento da Tragédia nas figuras
de Dioniso e de Apolo, como figuragdes em torno da oposicdo enfre uno e
multipio, Nietzsche tenta romper com Schopenhauer procurando, por esta via,
uma justificacdo da existéncia individual em uma justificag@o da aparéncia, como
tdo bem explica Nabais*’, que acredita que esta influéncia de Schopenhauer nio
foi rompida, mas deslocada, uma vez que a figura de Apolo ndo surge como uma
concepgdo diferente de individuagdo , porém sim, come uma necessidade pela
aparéncia; ndo deixa o campo do espaco-tempo como originario do sujeito da
representacdo, apenas inverte os valores entre Verdade e Aparéncia e nao
questiona o principioc que as diferencia.

“ (...) Estabelece uma tenséo dialética entre a Verdade e a Aparéncia, a visdo do Uno e a
afirmagéo do Miltiplo, o conhecimento do Inteligivel e a apologia do Empirico. Em O
Nascimento da Tragédia, (...), se o éxtase dionisiaco representa o estado de fusao
ascética como o “ Uno-primordial *, que como Schopenhauer afirmara, se alcanca na
contemplagio desinteressada do Todo para I das motivagdes individuais, esse éxtase é
equilbrado no entanto pela figura de Apolo, ‘a imagem divina do principio de
individuac&o’, como precisamente designa Nietzsche, que procura na apologia das
formas, da aparéncia e do sonho justificar o carater individualizado da existéncia humana.
Para Nietzsche, o mistério da tragédia grega teria consistido precisamente em ter mantido
no seu seio essa tenséo entre o Uno da fusdo mistica com o universo no delirio dionisiaco
e o Multiplo dos caracteres do drama apolineo no combate pela afirmacdo da
individualidade do hergi.”

47. Nabais, Nuno. Metafisica do Tragico - Estudos sobre Nietzsche. Editora Reldgio
D'Agua, 1997.

48. id. ibid., pp. 83-84.
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E possivel depreender do texto de O Nascimento da Tragédia que, entre as
muitas distingbes que a oposicdo Apolo/Dioniso veicula no contexto desta obra de
Nietzsche esta a relagdo linguagem/masica.*® Porém, enquanto a musica possui
um lugar principal no texto, como um fundamento originario, a linguagem esta
totalmente subordinada aquela como sua sombra, um simbolo. Outra coisa
percebida € que a distingdo entre o homem tedrico e o homem ftragico é
estruturante na obra. Ao homem tedrico € atribuido o desaparecimento da tragédia
(Socrates é possuidor de uma libido de conhecimento embora como iluséo
metafisica), porém a musica (de esséncia dionisiaca) representa, em relag@o ao
mundo fisico, a metafisica. O homem dionisiaco langou um olhar scbre a esséncia
do mundo por haver uma relagdo intima, que une a musica ‘aoc coragdo das
coisas’. Isto abre a possibilidade de acesso & esséncia das coisas pela musica,
dionisiaca e instintiva, como se na emogdo tragica o olhar penetrasse nas
entranhas delas.

Em O Nascimento da Tragédia a ilus@o € schopenhauriana, mas opde-se
a realidade do dia-a-dia, como na tradi¢ao filoséfica grega. A retirada da masica e
a negacdo do instinto do conhecimento para a verdade radicalizou a ilusdo, que
aparece desde o inicio como originaria, efeito do intelecto como dissimulador,
segundo uma outra &tica que o mito introduziu, a da luta dos animais pela
existéncia. O edificio dos conceitos € todo ilusdo. Uma ilusdo da qual o poeta
artista tira prazer e gldria, mas que é insuportavel ao filésofo, pois a distingdo
constitutiva entre ser e aparéncia, entre a cena do inteligivel e a do sensivel é
minada pelo revelar desta uUltima como Unica, sendo que a prépria filosofia é a
ciéncia que, a reboque da linguagem dos conceitos e do respectivo esquecimento,
da origem a uma dupla cena da linguagem, a do mundo metaférico e a do mundo
conceitual.

49. Como isto se da podera ser encontrado no Apéndice A.
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1.3.2 DIONISO COMO DIACOSMESE E O MITO ORDENADOR

Voitando a Eudoro, um deus grego é agente de uma “diacosmese”, e sofrer
€ uma diacosmese. Para os gregos havia tantos universos quanto havia os deuses
em que acreditavam, como agentes e representantes de uma ou outra ordem
universal , fisica, humana e divina; o kéopos é a divindade por virtude da qual a
dakoopunots tem principio e fim.

Isto d& um indicio de que s6 passando da Religigo para a Filosofia é que a
pluralidade dos deuses se traduz em multiplicidade de aspectos de um sd deus.
Na religi&o, todos os deuses s&o aspectos universais: todos, real ou virtuaimente,
$&0 o principio e o fim de certa diacosmese.

Dioniso € uma diacosmese: o ordenador de certo kdolLoS CUja natureza
intima se revela como contradigdo, e isto significa que, como dicnisiaco, o
universo se apresenta como contradicdo e o Kéopos cComo em Si mesmo
contraditério: contraditério na natureza, contraditério no homem, contraditério na
propria divindade.

O mito seria, neste contexto ‘fenomenolégico’, exposto por Eudoro, o fator
de ordenacdo da tragédia, dai, talvez, Aristételes ter afirmado ser o “Mito principio
e como que a alma (uyxn) da Tragédia;” > O mito tradicional seria a matéria-prima
que o poeta transformara em fabula (tragica), elaborando-a conforme as leis da
verossimilhanca e necessidade. Neste ponto o texto de Eudoro de Souza
concorda com o trabalho desenvolvido por Fernando Belo: se o mito pertence a
Histdria e a fabula & poesia, que é mais filoséfica que a histéria; se a histéria (mito
tradicional) se refere especialmente ao particular, e a poesia (fabula tragica) ao
universal, dai se concluir que a atividade imitativa do artista se exerce num transito
do particular para o universal, da histéria para a poesia: por obra do poeta, a
historia vem a ser tragédia. A tragédia é, porém, imitacdo da natureza ou imitacéo
da historia?®’ Na interpretagiio de Eudoro, em Aristételes estas duas tendéncias
se revezam e a contrariedade se dé pelas significagdes da palavra imitagao,

50. Aristoteles, Poética, op. cit., 1450a, 40-41.

51. Belo, op. cit., pp.176-177 e pp. 198-203.
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enquanto a tragédia teria por finalidade propria purificar a “loucura” e a
“embriaguez” desse momento em que os contrarios coincidem em todos os
aspectos da realidade cosmica, natural, humana, divina. Medo e compaixao se
relacionam entre si @ ambos com a tragédia. Tanto um quanto outro se referem a
fabula tragica, e esta, a ambos 0s sentimentos: a compaixao e o sentimento em
face do que € “infeliz, sem o merecer’ e suscita ¢ medo, que nos invade ao
“vermos 0 nosso semelhante desditoso”. O semelhante ‘desditoso’ sem o merecer
atrai e repele, ao mesmo tempo, as almas dos espectadores e dos leitores. A
compaixao, comiseragao ou simpatia, & a tonalidade emocional de uma atragao; o
terror, medo ou angustia, & a tonalidade emocional de uma repulsdo. Cedendo a
primeira, aproximamo-nos, cedendo a segunda, afastamo-nos; equilibradas as
duas forcas, nem demasiado longe, nem demasiado perto nos situaremos perante
uma “situacgo” a distancia que propicia o conhecimento de uma realidade, de
outro modo incognoscivel, determinando uma funco catartica, ndo como ética,
fisioldgica ou hedonistica, mas sim, como principaimente estética e finalmente
gnéstica. Para Eudoro, a “Poética” parece autorizar esta interpretacdo psicolégica,
ao menos da catarse.

1.3.3. A DEFINICAO DE TRAGEDIA

Feitos os parénteses, voltemos ao nosso interesse de momento, qual seja, ©
capitulo 6 e a definicio de tragédia que nos é dada, por Aristételes como segue:

“E a Tragédia imitagio de uma acao de carater elevado, completa e de certa extenséo,
em linguagem ornamentada e com as vérias espécies de ornamentos distribuidos pelas
diversas partes [do drama)], imitacdo que se efetua nao por narrativa, mas mediante
atores, & que, suscitando o terror € a compaixdo, tem por efeito a purificacdo destas
emocdes.”™”

52 Aristoteles, Poética,op.cit.,1448b,25-30.
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Porém, esta definicdo se inicia quatro linhas acima com a seguinte afirmativa:

* Da imitag&o em hexémetros e da Comédia trataremos depois; agora vamos falar da
Tragédia, dando da sua esséncia a definico (Spov Tis otoias) que resulta do que
dissemos antes.”™®

A afirmagéo “da imitagdo em hexametros e da Comédia trataremos depois;”
remete ao final do capitulo 26, em 1462 b 15ss e & “Politica” em 1341 b 35 5
Quando Aristoteles diz na “Poética” 1462 b 21 * Dos Jambos e da Comédia ...” ele
faz supor a existéncia de um outro livro que contenha a continuagéo das
discussbes sobre as formas ‘poéticas’ de discurso; por outro lado, quando ele diz
que ‘no momento usamos O termo ‘catarse’ sem maiores explicagbes, mas
voltaremos a discutir mais claramente o significado que fhe atribuimos (...)", como
esta escrito na “Politica” VIlI, 7 1341 b 35, estara quase garantindo a existéncia
de outro livro ou de uma continuagéio para a “Poética” Gostaria de lembrar ainda
que na ‘Retdrica® 111,29 (aproximadamente 1372a1)® e 11187
(aproximadamente 1419b 5)%*, Aristételes faz referéncia ao cbmico como algo ja
tratado na “Poética”. Apesar destas alusdes de Aristdteles bastara para este
trabalho o que contém a “Poética”

Mesmo que a afirmativa seguinte; “dando da sua esséncia a definicdo”
(6pov Tiis oYolas), nos faga supor que Aristételes queira dizer que é a partir da
‘ousia’ definida, ou seja, da esséncia da tragédia definida naquela trecho, que se
podera dizer aquilo em que a tragédia consiste, @ mais prudente considerar que
esta afirmacéo retome a linha 1447 a 12, ‘comegando como é natural pelas coisas
primeiras”. O que ndo parece ser de acordo imediato é que esta Unica referéncia a
‘ousia’ na “Poética” sirva para “deduzir aquilo em que a Trageédia consiste”,

53. Id. ibid., 1449b 21-24.
54. Aristotle, Politics. Translation by H. Rackham. Harvard University Press, 1990.
55. Como pode ser consultado no Apéndice B.

56. Como pode ser consultado no Apéndice B.
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principalmente se entendermos que a ‘tragédia’ consiste no ‘tragico’. Por fim, “que
resulta do quanto precedentemente dissemos” coloca os capitulos de 1 a 5 como
aqueles que apresentam as coisas a partir das quais é possivel obter-se a
definicéo de tragédia.

A definicdo de tragédia, entendida passo a passo pode ser expressa da
seguinte maneira:

1) € a Tragédia imitacdo (como em 1447 a 12-15): a) de uma acdo de
carater elevado, compieta e de certa extenséo; b) em um discurso ornamentado e
com as varias especies de ornamentos distribuidas pelas diversas partes; ¢) que
se efetua mediante atores e ndo por narrativa; d) que através do medo e da
compaixao, tem por efeito a purificacdo destas emogdes.

O item a) da definicdo nos mostrara o carater ético da tragédia (imita agbes
de carater elevado) e anuncia como devera ser construido o mito: i) completo, ou
seja, que possua ‘principio’, ‘meio’ e ‘fim’ como Aristételes indica em 1450b 26-32
e possua ‘grandeza’, porque ‘pode haver um todo que nao tenha grandeza” (1450
b 25), mas © “belo (...) nd0 s6 deve ter essas partes ordenadas como também uma
grandeza que nao seja qualquer. Porque o belo consiste na grandeza e na ordem,
portanto um organismo vivente, pequenissimo, ndo poderia ser belo pois a viséo é
confusa quando se olha ...” (1450 b 35 — 1451 a 3) °’; ii) de certa extens&o: em
1451 a 6-7 Aristoteles diz claramente que © Mito deve ter uma extensdo
apreensivel pela meméria e, em 1451 a 7-16, ele afirma que quem compuser ndo
deve se preocupar com o tempo dos CONCursos € nem com a impressao (do
tempo) no puablico, pois “o limite suficiente de uma Tragédia € o que permite que
nas agbes, uma apds outra sucedidas, segundo a verossimilhanca e a
necessidade, se dé a passagem (ueTaBdirewv) da felicidade em infelicidade ou da
infelicidade & felicidade.”®

O item b) da definigdo marca o lugar da MéEis que recebe duas definicdes:
uma em 1449b 34-35, como sendo a propria composi¢do dos metros e outra em
1456 b 34-38, onde a métrica esta excluida como objeto de estudo, parecendo ser

57. Como pode ser consultado no Apéndice B.
58, Como pode ser consultado no Apéndice B.
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a Més, de alguma forma, alheia a poesia. Dos quatro termos
(bvBuds, dppovia, péros, pétpov) que identificam os ‘meios’ de composicdo, os trés
primeiros — pubuos, dppovia, pélos- fardo parte do canto {(pedomolia) enquanto o
puBuds e o pérpov fardo parte da \éEis como ela é entendida em 1456 b 34-38.

Em c) fica clara a relagio entre as fungdes da retérica e da poética e ao
mesmo tempo a diferenca entre as duas composigdes, se ndo, basta olhar para
1456 b 1-8:

“ Evidentemente, quando seja necessario despertar as emogies de compaixéo e
medo, ou o acréscimo de certas impressoes, a aceitacio de algo como verossimil, ha que
tratar os fatos segundo os mesmos principios. Apenas com uma diferenca: (na poesia) os
efeitos devem resultar apenas da acdo e sem interpretacdo explicita, enquanto (na
retérica) resultam as palavra de quem fala. Pois de que serviria a obra do orador, se o
pensamento dele se revelasse de per si, e ndo pelo discurso?”

O ponto d) tém sido o mais discutido: a principio ele sera analisado em
conjunto com as aparicbes de dSBoc € éhcos NoOs capitulos 13 e 14. E Ia que se
encontram a maioria das ocorréncias destes dois termos. Em 1453 b 3ss o €r€0s
tem a ver com a personagem que € indigna da infelicidade, pois s6 a
transformac@o para a felicidade the corresponderia. A compaixéo se da quando a
infelicidade atinge o homem ‘justo’. Esta é uma definicdo que opera uma selecéo
entre as trés hipoteses possiveis de objetos: “as agbes deste género devem
necessariamente desenrolar-se entre amigos, inimigos ou indiferentes” (1453 b
16-17), E perante ele (um ‘homem justo’ acometido pela infelicidade) que se sente
compaix&o; é perante um destino inadequado que o espectador sente tal emogéo.
O ¢bPos por sua vez aparece por uma tal infelicidade acontecer a um semelhante
© que faz com que a infelicidade seja sentida também pelo espectador como que
em uma identificacdo operada durante a representacéo da tragédia. Parece assim
que o objetivo desejado com a representacdo de uma tragédia tem a ver com o
efeito (¢pyov) provocado pelo mito tragico sobre o espectador. Este carater de
semelhanca supbe uma relagdo ética entre a personagem ‘justa’ e o espectador, o
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que despertara neste uma virtude semelhante, capaz de suscitar a emogao em
guestio.

Percebem-se duas maneiras de entender o par medo e compaixdo: por um
lado, sobressaem da mimesis e se inserem no mito sendo assim ‘agdes’. Por outro
lado, engquanto sdo sentidas, por identificacdo, pelo espectador, sdo ‘emogdes’
dele. A diferenga entre medo e compaixac € que a compaixdo visa a emogao
sentida pelo espectador perante o ‘justo infeliz’ e seu destino, e 0 medo, por seu
lado, € 0 receio que tal destino possa ocorrer ao proprio espectador. Antes de
chegarmos com isto ao significado da catarse, devemos ver mais dois termos:
uapdv e dLhavlpwrov, respectivamente ‘repugnante’ e ‘amor ao humano’. O
primeiro corresponde a um excesso de injustica e que em 1453 b 39 aparece
exemplificado pelo crime cometido com ciéncia. O segundo, ligado a surpresa e
aparentemente mais proprio ao fragico, é citado de forma negativa em 1456 a 21
ligado ao destino de um homem mau: a sua felicidade & contra a filantropia, mas
n&o a sua infelicidade, o0 que parece ligar esta emogao a um sentimento de justica
diante do castigo do ‘mav’. De qualquer maneira, mesmo que acreditemos ver
sugerido na “Poéfica” que uma boa tragédia também provoque filantropia’, este
sentimento sera ,sem duvida um sentimento secundario alheio a catarse.

Do grupo formado pelos capitulos de 7 a 20 e que tratam da construcdo do Mito
tanto em sua forma quanto em seu conteldo, reteremos apenas alguns termos.

1.4 A CONSTRUGAO DO MITO

Os capitulos 7 e 8 sdo dedicados aos elementos de composicdo formal
como o ‘todo’ (Ghov), a ‘extensdo’ (uéyebos) e a unidade (€v). Sera também o lugar
de saber gual a qualidade que deve ter a ‘composicdo dos feitos’. O
desenvolvimento destes capitulos dé a entender a tragédia como imitagio de uma
certa ‘praxis’ que se caracteriza pelos elementos de composicdo do mito. Se é

assim, ao analisarmos o mito estaremos, na verdade, estudando esta ‘praxis’



subjacente, uma vez que o ‘todo’, a ‘grandeza’ e a ‘unidade’ sdo caracteristicas
suas, passando dela ao mito.

O termo mpd&is no singular (1449 b 24,36; 1450 a 4,18,24, b3) indica aguilo
de que o mito é a mimesis, aquilo que se conta, enquanto que no plural (1450 a 1,
2, 22; 1451 a 18) indicara as ‘praxis’ da realidade, antes que o mito lhes dé conta
poeticamente, ou seja, a ‘praxis’ no singular pertence ao mito como texto, mas
sera ela que o adapta & realidade.

O termo Sxov & definido por outros termos, entre eles Texevry (fim): o
mesmo fim’ que aparece na definicdo da tragédia. O que constitui o ‘todo’ é a
relagéo entre os termos que o formam: esta relagdo ndo deve ser a de um termo
apés © outro, mas implicar uma ‘necessidade’ (avaykn) que seja natural a
contingéncia das interferéncias entre as acdes humanas de que a tragédia se
Ocupa de modo que a seqiéncia ‘principio’, ‘'meio’ e fir’ oponha-se ac acaso do
inicio do mito e do seu fim. A praxis impde a ‘totalidade’ ao mito.

Como o texto de Aristételes faz esta passagem da praxis ac mito, é
permitido agora se fixar os limites que uma tragédia deve ter. Estes limites podem
desconsiderar os limites impostos pelos concursos (em que a clepsidra determina
© tempo de duracéo da representacdo) e os limites da percep¢do do publico. O
que interessa é o limite segundo a propria natureza da coisa: quanto mais longo,
mais belo, desde que a clareza seja preservada e havera um limite bem ampio
desde que se permita a transformacéo da boa sorte em ma sorte segundo a
necessidade ou a verossimilhanca.

O capitulo 9, como continuidade dos capitulos 7 e 8, tem sua marca em
‘manifestamente das coisas ditas” (1451 a 35), mas passa logo da analise da
tragédia e do seu mito ao comentéario do poeta de forma geral. Isto acontece por
ser o mito, mimesis de uma acdo que o poeta planeja e o ator executa. O
importante neste capitulo é a distingdo que se faz entre Ta yevéueva e Ta Suvatd e
que se refere ao efeito poético operado. A poesia ndo diz as coisas sucedidas,
mas que poderiam suceder, as coisas possiveis segundo a necessidade e a
verossimilhanga.®®  Esta diferenca entre o real e o possivel se exemplifica pela

59. Aristételes, Poética, op. cit., 1451a 35 — 1451b.
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diferenga entre a historia (como narrativa das coisas sucedidas) e a poesia, mas
esta diferenca também se refere a diferenca entre o ‘geral’ e o ‘particular’.
Enquanto o particular € exemplificado, o geral é definido: € o que a tal classe de
homens sucede dizer, um fazer segundo a verossimilhanga ou a necessidade.
Dois elementos caracterizam o geral, quais sejam, o carater préprio de cada
personagem (e do que eles dizem ou fazem) e uma logica da causalidade que
estrutura o mito. Deste trecho podemos pensar que o épyor do poeta resume-se
em construir um mitc de agdo total e una, e isto significa sempre fazé-lo na ordem
dos possiveis, segundo a necessidade e a verossimilhanca e que sera esta
composigao (civleois) que definira o mito como mimesis de uma praxis.

Na definicdo de tragédia, o medo e a compaixdo sd0 ‘emogbes’: é ‘medo’ e
‘compaixdo’ por quem sofre aigo de violento. No capitulo 11, 0 ‘medo’ e a
‘compaixdo’ sdo ditas ‘a¢bes’ quando se afiirma que a ‘inversdo e o
‘reconhecimento’ provocario o ‘medo’ e a ‘compaixdao’®® Esta dupla
medo/compaixdo possui dois significados diferentes no contexto da “Poética™
Parece gue sim. Por um lado, revelam as ‘a¢des’ do mito ligadas intrinsecamente
as suas partes, por outro, indicam as ‘emogdes’ recebidas pelos espectadores ao
assistirem a cena. Ja no capitulo 9 o medo e a compaixdo sdo referidas quando se
diz que ‘estas coisas terriveis acontecem mais fortes se sucedidas contra a

expectativa, umas através das outras’ °'

, 0 que significa que o final do trecho
implica a causalidade do mito pela linha da ag8o (de acordo com sua referéncia ao
medo e & compaixao ligados @ mimesis), mas o ‘contra a expectativa’ mostra uma
aproximagao com o espectador introduzindo a ‘surpresa’ (fapvactév) de maneira
qgue se alinha 0 ‘medo’ e a ‘compaixdo’ com a ‘surpresa’ e a ‘sorte’ de maneira um
pouco paradoxal: a causalidade € oposta a sorte, mas esta se liga em seguida a
algo mais surpreendente na medida em que os acontecimentos, como que de
propdsito, manifestamente sucedem-se. Trata-se, entdo, de ‘sorte’ com um

propésito; uma “sorte causal’. O duplo sentido de ‘medo’ e de ‘compaixdo’ (como

60. Id., ibid., 1452a 35 - 1452 b.

61. 1d., ibid.,1452a 1-10.
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‘acdo’ e como ‘emogao’) é usado pela causalidade (di’dAAnAa) para articular o
‘mito’ com o efeito provocado por ele no expectador, um efeito de surpresa entre a
expectativa e o inesperado.

1.4.1 O PAPEL DA METAFORA

Em 1457 b 5 inicia-se um trecho importante para este estudo: ele tratara da
metafora.

“A metafora consiste no transportar para uma coisa o nome de outra, ou do género
para a especie, ou da espécie para o género, ou da espécie de uma para a espécie de
outra, ou por analogia.”

A palavra petadopd poderia ser traduzida por “transporte” ou “transferéncia” e
usada assim se o termo grego transliterado em “metafora” ndo tivesse prevalecido
até hoje. Este termo grego diz 0 movimento de um local para outro e esta proximo
do sentido de émdopd que, na definicdo de metéfora aparece como um termo
central.

De um modo mais preciso, a metifora & definida como
ovépaTtos dloTplov émdopd que da o sentido de transporte entre nomes
‘estranhos”, ou seja, de significados distintos. aroTplov esta ali para nos mostrar
isto: enquanto as outras espécies poéticas apenas afetam o ‘nome’, a metafora
afeta 0 ‘nome’ e a sua referéncia, ambos sendo deslocados neste movimento de
¢mdopd. Essa caracteristica é que permite a existéncia de quatro maneiras de
construir uma metafora, sendo que trés se inter-relacionam e uma aparentemente,
¢ autdnoma. Estas possibilidades devem ser usadas de maneira a demonstrar a
boa ‘natureza’ do poeta. Ainda: as trés primeiras maneiras supdem uma semantica
tratada “fisicamente” pela classificagdo semantica do léxico em ‘géneros’ e
‘espécies’; a quarta maneira poderia se entender como que sob um tratamento
“‘matematico”, por se tratar de um modo por analogia.
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O tipo 1, que transfere o sentido do ‘género’ para a ‘espécie’ é possivel por
serem ambas in quid, além da ‘espécie’ ser relativa ao ‘género’ e um ente de
razéo logico quando tomada abstratamente. Se pensarmos no que é comum ao
‘género’ e a ‘especie’ saberemos que a transferéncia é possivel por ambos serem
atribuidos a uma multiplicidade de termos e possuirem anterioridade categorial,
portanto logica, em relagdo aos termos aos quais s8o atribuidos. Dai fica a
questao de saber se os tipos 1 e 2 s&o idénticos. Para mostrar que s&o dois tipos
diferentes basta lembrar que o ‘género’ contém as ‘espécies’ e elas estdo contidas
nele, portando a extensdo do ‘género’ € maior que a da ‘espécie’. O exemplo dado
por Aristételes em 1457b 10 para este tipo de metéfora € a equivaléncia entre as
expressGes ‘aqui meu navio se deteve’ e ‘aqui meu navio estd ancorado’,
justificando que ‘estar ancorado’ & uma espécie do género ‘deter-se’. Escrito na
forma navio . detido :: navio : ancorado é possivel ver a relagdo entre o género e
a espécie a partir da supressao do termo comum ‘navio’.

O tipo 2, é aquele que transfere o sentido da espécie para o género. Em 1457b
12 Aristoteles exemplifica este tipo de metéfora dizendo que

“(...) na proposigao ‘na verdade milhares e milhares de gloriosos feitos Ulisses levou a

bl

cabo’, ‘milhares e milhares’ estd por ‘muitos’, & o poeta se serve destes termos
especificos em lugar do género ‘muitos’.(...)"

0 que pode ser escrito como Ulisses | milhares e milhares :: Ulisses : muitos.
Suprimindo mais uma vez ¢ termo comum ‘Ulisses’ temos a relacdo ‘espécie’
{(milhares e milhares)/'género’(muitos), de um modo mais particular, uma relagéo
entre (préprio-)espécie’lgénero’, pois as ‘espécies’ ndo podem ser atribuidas ao
‘género’ por sinonimia por causa da subordinacdo das ‘espécies’ ao ‘género’, ja o
‘proprio’ pode ser atribuido por sinonimia ao de que é ‘proprio’, ao individuo que
participa da ‘espécie’ que sera atribuida ac ‘género’. O que facilita a passagem é o
fato de ‘espécie’ e ‘préprio’ serem reciprocos. Poderiamos representar esta
transferéncia assim: espécie -> préprio; préprio -> género =» espécie - género.
O tipo 3 exemplificado em 1457 b 15,
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“(...) ‘tendo the esgotado a vida em seu bronze' e ‘cortando com o duro bronze’ sdo
exemplos de transporie de espécie para espécie.”

deixa ‘esgotar’ no lugar de ‘cortar’ em ambos os termos pois os dois especificam o
tirar a vida. Este tipo mostra na verdade a relagfo entre duas metaforas que
relacionam ‘espada’ e ‘bronze’ como acidente e espécie e ‘esgotar e ‘cortar’ como
duas espécies do género ‘tirar a vida'. A transferéncia se faz entdo em uma etapa
quando relaciona ‘espada’ e ‘bronze’ que é a etapa de transferéncia espécie >
acidente; uma outra etapa transfere ‘tirar a vida’ para ‘esgotar’ e para ‘cortar, uma
etapa género - espécie. Género e acidente sdo coincidentes em ser atribuidos a
uma multiplicidade de termos e distintos por serem um anterior e outro posterior as
espécies, porém, como no exemplo, a anterioridade ou posterioridade & espécie
nao altera a transferéncia, ¢ possivel afirmar que esta se da em duas etapas da
forma espécie - acidente , género -> espécie ¥ espécie > espécie.

O tipo 4, por analogia, sera particularmente interessante por nac repetir
termos e comparar relagbes, além de ser longamente exemplificado na Retérica.
Em 1457b 16-30 esta o exemplo de metafora por analogia:

‘Digo que h& analogia quando o segundo termo esta para o primeiro na igual relacdc em
que esta o quarto para o terceiro, porque, neste ¢aso, o quarto termo podera substituir o
segundo, e 0 segundo, o quarto. E algumas vezes os poetas ajuntam o termo ao qual se
refere a palavra substituida pela metafora. Por exemplo, a ‘taga’ esta para ‘Dioniso’ como
0 ‘escudo’ para ‘Ares’ e assim se dira a taga ‘escudo de Dioniso’ e o escudo ‘taga de
Ares’. Também se da a mesma relagZo, por um lado, entre a velhice e a vida e, por outro
lado entre a tarde e o dia; por isso a tarde sera denominada ‘velhice do dia’, ou, como
Empédocles, dir-se-a a velhice como ‘tarde da vida’ ou ‘ocaso da vida'. Por vezes falta
algum dos quatro nomes na relacdo por analogia, mas ainda assim se fara a metéfora.
Por exemplo, ‘lancar a semente’ diz-se ‘'semear’; mas n&o héa palavra que designe ‘lancgar
a luz do sof', todavia esta agao tem a mesma relagdo com o sol que o semear com a
semente; por isso se dird ‘semeando uma chama criada pelo deus’. Ha outro modo de
usar esta espécie de metafora, o qual consiste em empregar o nome metaforico, negando
porém alguma das suas qualidades proprias, como acontece se alguém chamar ao
escudo, ndo a taca de Ares’ mas a ‘taca sem vinho'.”

Unicam?
BIBLIOTECA CENTRAL
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E possivel analisar a passagem através das relacBes estabelecidas, assim a
taca reporta a Dioniso abstratamente como o escudo remete a Ares, por
associagdo de predicados em uma série atributiva. a taga ndo é um atributo de
Dioniso, mas € predicavel dele: Dioniso, como Deus do vinho, € o que tem a taga.
Este & apenas um predicado entre outros. O mesmo se da com o ‘escudo’ e ‘Ares’,
eles se relacionam da mesma maneira. Como os relativos possuem reciprocidade
e possivel proceder a troca de termos proposta por Aristdteles e criar uma
metafora por analogia, embora 0s relativos nao sejam todos simultdneos por
natureza. Dai dever-se levar em consideracdo que para objetos materiais e
aspecios da alma €& possivel considerar a simultaneidade dos relativos
conservando os aspectos da contrariedade e do comparativo, mesmo que para 0s
objetos do intelecto a simultaneidade esteja dependente das relagcbes de
existéncia entre os objetos.

Aparentemente apenas © quarto tipo € importante para Aristoteles, se
compararmos a extensdo dos trechos gue ele dedica aos trés primeiros tipos, e
aquele dedicado a metafora por analogia, que teve até um estudo proprio em 1457
b 18-30. A analogia implica quatro termos relacionados entre si dois a dois, de
maneira que a regra matematica se torna clara: é a proporcionalidade entre 0s
termos que permite as transferéncias; uma proporcionalidade de relacbes de
semelhancga.

A uetadopa (do verbo peradépw: transportar, transpor) afeta o nome e a
sua referéncia, ambos sendo deslocados, no movimento de émdopd ou de
petadopd. E essa caracteristica que vai implicar que a definicio contemple quatro
hipéteses diferentes de metafora e um desenvolvido comentario delas, em
contraste com o0s oulros modos da A&, que apenas recebem definicdo e
exemplificagdo. A metéfora é o Unico dos modos da ‘iéxis’ que comporta uma
ordem semantica: ela implica a alteracdo da significacdo, do referido, e nao
apenas do nome. Mas é possivel também ver nela um mecanismo logico de
construgédo destas alteracBes e para isto retomaremos a definicdo de metafora
mais uma vez.
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Pela definicio de metafora dada na “Poética’ ela é uma ‘transferéncia’ que
se da de quatro maneiras possiveis: 1.do género para a espécie; 2.da espécie
para o género; 3.da espécie para a espécie; 4. por analogia.

Por um outro ponto de vista, os tipos de 1 a 3 sdo semanticos, porque a relagio
entre 0 género e a espécie nestes trés tipos reflete também, e fundamentalmente,
uma classificagdo ontoldgica subordinada & otoia: essa oloia & aquela
conceituada no tratado das “Categorias” do proprio Aristételes. O tipo por
analogia, remete mais diretamente ao que foi referido como metafora
proposicional, e parece o mais usado quando da necessidade de utilizacdo da
metafora na construgdo do pitbos. O que se podera ver ao incluir o conceito de
ovtola € a categoria da relagdo como estdo nas “Categorias” é que toda a
metafora, independente de classificacdes, possui um mecanismo ldgico que,
estando ligado a olola, poderia ser chamado de ‘ontolégicamente légico™ a
metafora € algo que acontece ao nome, mas o nome & o gue formaliza uma
esséncia. Se quisermos ir mais longe, podemos fazer uma provocacdo e dizer
que, em um determinado e restrito aspecto, 0 nome é o que individualiza uma
esséncia.

Para termos uma idéia de como isto ocorre na construcdo da metéafora,
vejamos o trecho que trata da ovsia nas “Categorias™. Ele vai de 2 a, 11 até
4b,19 e define a oYoia como o que ndo é dito de um sujeito (Umokelpevor) nem
existe em um sujeito, e que isto se d& de dois modos: com a
TpUTalL ovolal aparece o que faz com que algo seja aguilo que é, com a
Setrepar ovolal aparece o que € dito de algum sujeito mas n3o existe em nenhum
sujeito. Contém as espécies ( €idcor ) e 0s géneros ( vévos ).

Estas definicbes obedecem as seguintes propriedades: 1. transitividade da
relacao de predicagdo (relacfo entre objetos, mas o nome do objeto se predica
dele mesmo: de algo predica-se a) seu nome e b) sua definicdo - o que ela é). A
predicacdo € o que se diz de ; 2. Ineréncia - o sujeito da ineréncia é sempre um
vroketpévor . A ineréncia ndo é transitiva, é o que existe em.

62. Aristotelis. Categoriae et Liber Interpretatione.l.. Minio-Paluello. Oxford, 1986, 2a,11-14
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A pwtn odola &, entdo, sujeito de todas as oufras coisas. Podemos perguntar:
Se ha esséncia primeira se e somente se ha sujeitos, entdo ha primazia das
esséncias primeiras? A resposta € afirmativa e estd no capitulo 12 do mesmo
tratado das “Cafegorias” quando Aristételes nos mostra os sentidos da
anterioridade: porque o fato existe &€ que a afirmagao dele € verdadeira e é porque
ha as esséncias primeiras gue existem as outras, o que ndo implica o inverso.
Apenas as esséncias primeiras podem significar um 7o 7(, pois, s0 elas s&o
individuais.

A 8elrepa otola representa as espécies e 0s géneros a que pertencem as
esséncias primeiras. O género é mais comum e menos proprio que a espécie; a
especie, por sua vez, € comum a todos os individuos que lhe pertence e dos quais
ela se predica. Nao indica, por isso, aquilo que |he é absolutamente proprio néo
permitindo distinguir este sujeito especifico de todos os demais da mesma
espécie. Existe uma maior substancialidade da espécie em relagdo ao género. As
nocOes de espécie e género sdo relativas, de tal modo que aquilo que € uma
espécie em relacdo a um género superior pode também ser considerada um
género em relacdo a espécies inferiores. As espécies que ndo s&0 géneros sdo
aquelas abaixo das quais ndo existem quaisquer outras em que elas possam se
dividir. Entre as infimas espécies o grau de substancialidade € o mesmo. Se algo
¢ predicavel, seu nome e sua definicio também devemn ser. As esséncias
segundas podem ser ditas de uma muitiplicidade de sujeitos; elas sdo universais.
Mesmo acreditando que a melhor escolha para a construcao metaférica seja pela
esséncia segunda, se torna necessario escolher ainda, em uma dimens&o mais
restrita, qual destes muiltiplos sujeitos € 0 mais adequado, ou, de outro modo,
quais deles se prestam a metafora.

Um comentador importante para a compreens&o desta dimensao Iogica da
metafora & Porfirio. Na Introducéo &s Categorias de Aristoteles® ele estabelece as
relacBes entre ‘tipos’ de Sevrepar ololal que sd0 © género, a espécie, O proprio e
o0 acidente, e sera através dele que entenderemos a possibilidade das

63. Porphiryo, Isagoge (Comentario as Categorias). Tradugao de Mario Ferreira dos
Santos. Ed. Matese, 1965.
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transferéncias prescritas por Aristételes para a construcio das metaforas serem
como s3o.

No trabalho de Porfirio, o ‘género’ é o que convém a algo de modo
necessario (in quid‘s") que, parcial e indeterminadamente, o constitui. Por exemplo,
animal quando predicado do homem e do cavalo. O ‘género’ se divide em
diferencas opostas e por isso dividi-se necessariamente em seus contrarios, por
essa razdo ele deve conter mais de uma ‘espécie’ também necessariamente, e por
conseqliéncia, néo pode haver um ‘género’ que sé tenha, potenciaimente, uma
‘especie’. Um ‘género’ contém contrarios porque um ‘género’ contém ‘espécies’
contrarias, mas ‘espécies’ contrarias ndo sdo contraditorias. O género pode conter
contraditorios potenciaimente, mas atualmente apenas contrarios.

“O género, com efeito, diz-se, desde logo, de uma colegio de individuos gue se
comportam de certa maneira em relagdo a um Gnico ser e em relagéo entre si.”®

“Ser afirmado de uma pluralidade de termos é o que distingue o género dos
predicados individuais atribuidos a um unico individuo; (...)"®

Quanto & ‘espécie’, Porphirio nos diz que ela é o que de modo necessario
(in quid) convém a alguma coisa constituindo-a totalmente, como dizer de Pedro e
Paulo que s&o homens, com uma distingdo apenas numérica sem atentar para o
que os distingue fora da espécie. A ‘espécie’ é correlativa do ‘género’ porque &
‘espécie’ do ‘género’; também é a ‘espécie’ um ente de razdo légico, quando
tomado abstratamente. A ‘espécie’ predica-se de muitos ou pode predicar-se de
muitos; ela significa um todo composto, como todo, explicita e distintamente
significando o ‘género’ e a ‘diferenca’ compostas, por exemplo: homem se diz
explicitamente daquele que tem humanidade e humanidade se diz explicitamente

64. Predica-se in quale quando se predica o que nao é da esséncia de aigo, apenas
aquilo que the pode acontecer, ndo por necessidade essencial mas o que lhe € acidental.
Predicar in quid é predicar a esséncia, atribuir a quididade.

65. Porphiryo, fsagoge, op. cit., pp. 35.

66. Porphiryo. Isagoge, op.cit., pp. 39.
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daquele que tem animalidade e racionalidade que € a definicdo desta espécie.®” A
humanidade & tomada em abstrato, enquanto homem é tomado em concreto.
Assim homem n&o sé significa humanidade, mas humanidade determinadamente;
concretamente significa o individuo que é quiditativamente predicado por ‘espécie’.
A ‘especie’ € dividida pela matéria; por isso ela pode ser predicada de um 6
individuo, mas como o universal exige pluralidade, no atual, mas potencialmente
o que caracterizara o individuo & a razdo da incomunicabilidade: a individualidade,
por ser incomunicavel, ndo se predica de um a outro. A ‘espécie’ predica-se,
portanto, de muitos como universal que &, distintos quanto & quididade apenas em
namero.

Ainda quanto a quididade, a ‘espécie’ & inclusa no ‘género” légica e
ontologicamente a ‘espécie’ esta contida no ‘género’, contudo, como a ‘espécie’
nao se caracteriza apenas por isso (por ser a ‘diferenca’ a parte que a exclui do
género), ela sd pode ser considerada nele potencialmente, ndo atualmente. O
‘género’ assim ndo atualiza a ‘diferenca’, quando esta é atualizada tem-se a
‘espécie’. A parte geneérica da ‘espécie’ é atual, mas a parte da ‘diferenca’ é atual
apenas na ‘espécie’. O que deveremos entender por ‘diferenga’ aqui é o que de
modo necessario (in quid) convém a algo, e que, parcial e determinadamente, o
constitul. Por exemplo, a racionalidade que convém aos homens, os distingue de
outros entes e os constitui. Pode-se admitir ainda uma definicio construida da
seguinte forma: 1) a ‘diferenca’ é o pelo qual a ‘espécie’ excede ao ‘género’; 2) a
'diferenca’ € 0 que se predica de muitas ‘espécies’ diferentes in quale; 3)
'diferenca’ € o que divide aquelas, que se colocam sob o mesmo ‘género’; 4) a
diferenca’ € o que difere de si as coisas singulares; 5) ‘diferenca’ é o que distingue
uma ‘especie’ de outra, e que é sua parie essencial. As ‘diferencas’ s&o graus
tais como vegetal, sensivel, racional, referindo-se a graus de perfeicdo.

Em resumo: a ‘diferenga’ € o que é atribuido na categoria da qualidade a uma
pluralidade de termos que diferem especificamente. Sendo assim, a possibilidade
de transferéncias de nomes, efetuada na metafora, de ‘espécies’ & ‘géneros’, de

‘géneros’ a ‘espécies’ e de ‘espécies’ & ‘espécies’ é possivel pela ‘diferenca’.

67. Isto acontece por serem os correlativos definidos uns pelos outros.



Qua! é o mecanismo légico e qual é o mecanismo ontolégico destas
transferéncias? O mecanismo ldgico fundamenta-se no que concebemos de algo,
enquanto o ontoldgico é o que se da no algo concebido. Busca-se no concebido a
razéo da sua entidade, do que foi conceituado. Onticamente procura-se provar a
existéncia da singularidade, do individuo, no qual ha a razdo ontoldgica que dara
um contelido mais profundo ao esquema lI6gico que foi construido. Por exemplo: o
conceito de finito logicamente implica o de infinito: ontologicamente, a razdo de
finitude, como dependéncia, implica aquele de que depende e a possibilidade do
Ser independente em plenitude, o Infinito. Este, se ndo se der onticamente -
singularmente existente — implicaria contradicdo na conceituagdo ontoldgica,
embora sem contradigdo na logica, porque ndo cabe a eia provar nenhuma
existéncia, mas apenas dar o rigor 14gico, o I6gos que conexiona os entes de
razéo {que s&o os conceitos), os juizos e os raciocinios.

Convém agora fazer algumas restricdes para que seja incluido o quarto tipo
de transferéncia, o por analogia ou o que chamaremos de propriamente légico.
Essas restrigbes serdo feitas utilizando o conceito de *relativo” conforme
Aristoteles nos deu na tratado das “Categorias”, capitulo sete.

O capitulo sétimo das Categorias compreende os trechos de 6 a, 36 até 8b,24 e
diz que

“Chamam-se relativos tudo aquilo que é dito ser o que € de, ou do que outro, ou de
alguma outra maneira em relagao a outro "%

A definigdo expressa por Aristételes para a relagdo por si é expressiva e indica
um caminho de explicacdo que ele realmente segue nos trechos seguintes. Séo
indicados como relativos o estado, a disposicdo, a percepcgao, o conhecimento e a
posicao por serem ditas, todas elas, de algo: embora deitado, levantado e sentado
sejam certas posigbes e a posicdo ser um relativo ela mesma, deitado, levantado
€ sentado ndo sdo, eles mesmos, chamados de relativos a ndo ser como
conseqiiéncia dos relativos a que fazem referéncia.

88. Aristételes, Cafegorias, op. cit., 6 a, 36-38.
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Para as coisas que estdo em relagdo, para os ‘relativos’, & possivel considerar
também a contrariedade e 0 mais e 0 menos, porém, nem todos os ‘relativos’ tem
contrario e nem todos admitem mais e menos. A condi¢do de contrariedade, se é
possivel chamar assim, é condicionada a ‘relativos’ que possuam correlativos com
reciprocidade, por exemplo, em escravo que é escravo de um senhor e, portanto
ha um senhor para este escravo; da mesma maneira, o dobro € dito assim em
relagédo a metade que lhe corresponde. De maneira geral, como uma relacdo é
para algo, é de algo, esta em algo, o ‘relativo’ deve ser biunivoco com seu
correlativo, que n&o € seu contrario necessariamente, pois o senhor ndo é o
contrario de escravo, mas um escravo ndo & escravo sem senhor e nem um
senhor, € senhor sem haver um escravo para ele. Estas relacdes, em lingua grega
ficam bem definidas pelo uso do dativo ou do genitive, além do que, a condicéo de
haver um para fica bem clara com o exemplo do escravo e do senhor, que pode
ser exemplificada também pela relagdo de parentesco, mas néo por uma relagéo
de posse.

A nao reciprocidade pode ocorrer por uma deficiéncia, de um erro, de
expressdo do correlativo, como a asa que € asa por ser parte de um alado e n&o
de uma ave, entdo, o correlativo de asa é alado e entdo os dois termos
reciprocariam. Deste exemplo, entre outros, Aristételes aprimora a definicdo de
‘relativos’, dizendo que:

“Todos os relativos, entdo, desde que adequadamente expressos, sdo ditos em relacéo a
correlativos que reciprocam. Por conseguinte, se um relativo é expresso em relacdo a
algo qualquer, casual, e ndo em relagdo aguilo mesmo de que ele é dito, ndo ha com
certeza reciprocidade. Quero com isto dizer que, até com os relativos que s&o
reconhecidamente ditos em relacéo a correlativos que reciprocam e para os quais existern
nomes, nenhum reciproca, se for expresso em relacéo a algo acidental e nac em relacéo
aquilo mesmo de que é dito™®

69. Id., ibid., 7a , 23-29

56



Os ‘relativos’ parecem ser simultaneos por natureza na maioria dos casos, mas
n&o em todos os casos. Um exemplo disto & o conhecimento e o conhecivel: é do
pré-existente que adquirimos conhecimento sobre o existente. Parece ndo haver,
assim, para objetos como o conhecimento, uma relagdo biunivoca de dependéncia
entre o ‘relativo’ e seu ‘correlativo’ nos dois niveis, a saber: 0 da existéncia e o da
reciprocidade, pois uma asa existe para um alado gue existe pela asa; se ndo ha
asa nao hé alado, porém, o conhecimento existe pelo conhecivel, mas o
conhecivel existe independente de haver-se o conhecimento sobre ele.

E possivel arriscar-se e dividir os casos em que sera possivel a simultaneidade:
para objetos materiais e aspectos da alma, é possivel considerar a simultaneidade
dos relativos conservando os aspectos da contrariedade e do comparativo de mais
€ menos; para os objetos do intelecto a simultaneidade estaria dependente das
relacGes de existéncia entre os objetos. Daf que os termos da metafora, para que
seja possivel a sua construgdo, devam estar entre os objetos materiais e os
aspectos da alma.

Em outras palavras, os ‘sujeitos’ que interessam a metafora estardo entre
aqueles que serdo odoia, conforme o livro VIi da “Metafisica”, em um dos sentidos
ali estabelecidos: em um sentido, como os corpos simples, o Umokeipevor; em
outro sentido, como o fundamento das coisas como sua causa(évreréxela); em
um terceiro sentido, como ser isto ou Tod¢ i e, como um Ultimo sentido, o
70 TL év élvar - a esséncia. Para saber qual destes sentidos € o mais adequado, e
chegarmos as mesmas conclusdes que Porphirio, devemos pensar em que
medida estas nocles aparecem no livro VII. A nogdo de évreréxera dar-se-a a
partir da nog&o de movimento; sendo assim, se o primeiro sentido de &v é a oloia,
e o primeiro sentido de otoi{a & 0 de causa ou principio, inclusive do que se move,
a évredéxera do livro Vi e Vill da “Metafisica” é a mesma de todo o “Tratado Sobre
a Alma” , onde Aristoteles chega a nogéo de wpdfis partindo do movimento,

kivnots, e ascendendo a um principio vivificador, a ¢vepyéia.”

70.Gostariamos  de  lembrar que, voltando  através deste  caminho
Evepyéra-kivnols-2rTeréyeta-odola, N&O apenas se chega a “Metafisica” a partir do
“Tratado sobre a Alma”, como percebe-se que a olula pode assumir um carater nao
apenas categorial, como mostra o capitulo 5 das “Categorias” que nos da a oloia de duas
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No que diz respeito & nogdo de 70 71 év elvar, ha no livro VIl um estudo da
olola como Todé i @ como o Ti év elval, ocasionando um desenvolvimento que
comega em uma dimenséo logica e termina com um tratamento metafisico. E
Aristoteles comecga a investigacBo da otoia no livio VIl referindo-se ao livro V,
onde a classificagdo de ov o distingue como olsia enquanto quididade e algo
determinado, um 7i éoTi kai Tod¢ ("', a diferencia da qualidade e da quantidade
ou qualquer dos outros predicados daquela classe. O que é determinado significa
ovola. Esta primeira classificagcdo ndo pode ser tomada como absoluta no livro VI,
€ apenas um ponto de partida que faz com que o primeiro critério de analise do
conceito de otola possa ser o sujeito. Porém, serd o sujeito determinado, pois s6
neste sentido, a otola sera ela propriamente; deve-se ter em conta também que,
das categorias, nenhuma é separavel sendo a oloia.

Este primeiro sentido de oloia, como sujeito, como tokeipevor, pode ser
entendido analogamente como matéria - tAn, como forma - popdt;, como composto *
- cuvohov, embora seja dada a forma o sentido de ovoia em Gltima instancia pois,
se a ‘espécie’ e anterior a ‘matéria’ e mais ente que ela, pela mesma razio sera
também anterior ao composto de ambas.

Aristoteles investiga também a dimensdo légica do conceito, o
TO TL év elvar cOMo aquele enunciado em que, ndo estando ali o que se define,
assim mesmo se enuncia; esse sera o enunciado da esséncia de cada coisa’.
Com isto fica estabelecido o segundo sentido de ovoia. Seguindo pelo
desenvolvimento I6gico deste o 7L év efvat como obola, como ser, como
esséncia, volta-se ao livro V com o duplo sentido de otoia™, onde Aristételes

mostra que o sentido de To8¢ T e 0 T Ti év elvar sE0 inseparaveis. Desta

maneiras. Além disto, nos liga & "Poéfica” pela ‘praxis’ que é do mesmo tipo: um
movimento vivificador.

71. Aristoteles, Mefafisica, op. cit., 1028a, 10-1.
72.1d., ibid., 1029b, 20.

73.1d., ibid., 1017b , 24-25.
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maneira, a ovoia COMO sujeito, como Umoketpévor, € 0 T8¢ 7L € 0 7O T\ év elvaL e
n&o convém separa-los ou defini-los univocamente’™.

Serd, desta maneira, 0 70 T\ év elvar uma entidade em Aristételes? Como
definigdo e como universal parece que sim; s6 se entende &v em sentido genérico.
Mas aqui esta o quid em Avristételes: saber fazer uso da analogia sem confundir a
primeira instancia de év que é a olioia como o em sj e determinado.

O uso da analogia por Aristételes, na ascenso ao primeiro sentido do ser
(a quididade), se justifica; assim, o acesso ao supra sensivel é o sensivel que s6
pode ser feito pelo 10 11 év elvar ou esséncia. Esta investigacéo, que comegou da
perspectiva da definicdo podera seguir dois caminhos: pelo Tob¢ Ti até a forma e
pelo M\oyos até as idéias separadas da forma. Este €tdog, em Aristoteles, nio
parece ser coisa separada em si, ao contrario, se encontra em outra ordem de
entidade. Um ser segundo a falsidade e a verdade, que n3o é tratado na
‘Metafisica” mas utilizado na composico poética como uma linha de discurso
expressa na “Poética” e subjacente a composicao metaforica..

A vantagem do uso da substancia sensivel como via de acesso ao sentido
forte de olola se encontra em ser o sensivel definivel por seu principio, n&o por
suas partes. Nao havendo possibilidade do conhecimento universal da coisa por
Ser um ouvolov, O acesso a substancia sensivel se faz através da forma; assim o
Tpds T da substancia sensivel é a forma. Ha uma particularidade do otwolor, ou
composto: neste caminho ele pode ser tomado universal ou singularmente; se ele
for tomado como singular, sera évteréyxeia, porém, se for tomado como universal,
kafiovhov, 0 composto & definivel. Daf a forte presenca deste termo na “Poédtica”

Esta equivocidade da substancia sensivel como otvolor ocorre porque sé
a forma € a primeira instancia da otoia. Se o & T\ év elval pertence ao em si da
coisa’®a definicdo é o acesso mais imediato a forma, a partir do composto.

74.1d., ibid., 1037b , 25-30.
75.1d., ibid., 1029 b, 12-15.




Para evitar que esta investigacéo da oloia a partir do ™ Ti év €lval se
separe do mundo da &lois, mais tarde Aristételes abordard a otoia por via da
geracdo mostrando que, o que se pode constatar é a esséncia das coisas
singulares, pois, se pelo 70 Ti év elval é possivel abranger uma substéncia sujeita
a geracdo e ao tempo, € certo que a forma é ato. Desta maneira, a
popdr aristotélica pode ser €idos e Tod¢ Ti.

Entendemos entdo a ‘forma’ enquanto enlacada a ‘matéria’, fazendo com
que se deva voltar aos sentidos fundamentais de ov, para se chegar a um
substrato I6gico para a metafora. Pelo tivro VI da “Metafisica” ov de diz das
seguintes maneiras:

1. Segundo a verdade e a falsidade;

2. Segundo as categorias;

3. Segundo o ato e a poténcia;

4. O ente por acidente.

O estudo da ‘forma’ pode ser (til para a escolha do caminho entre estes
quatro aspectos, pois a nogéo de popdr sera distinta. A forma’, a partir do ente
como ato é imokelpévor somente em seu primeiro sentido; por outro fado, a forma’
a partir das categorias € fundamentalmente 7o Tl év elva: e se refere ao composto
e & substancia sensivel. A questdo passa a ser, entdo, se o ser évTeréxela N80 € a
forma’ - popdr) como ato. Parece, assim, que a nogéo de Umokelpévor é um ponio
importante de confluéncia destas outras nog¢des, ou de outro modo, 0 né que une
as maneiras de se chamar ov, nos quatro itens acima enumerados. Para nio
esquecer a ordem das categorias, o todo e a parte sdo simultaneamente, mesmo
que em ordem pelo ato, o todo seja anterior & parte. Em se tratando de uma
questéo de ordem, se a otola como composto, To8¢ T{ e olvolov € anterior & otoia
como popdy] que € Tode Ti, a decisdo por um ou outro sentido se dara de acordo
com o que pedir o texto que estiver sendo analisado.

Relembrando o que ja foi visto, em um primeiro momento, a relagéo entre
dv e otola advém do duplo sentido de v, que é precisado por Aristoteles no livro V

P

da mesma ‘Metafisica””, onde ente, por um lado, & o que se divide em dez

76.1d., ibid., 1017 &, 1025b: 1027b.



categorias e, por outro, € o que representa a verdade das proposi¢cbes. De onde é
possivel concluir que dv é uma nogdo analoga cuja primeira instancia é o sentido
de otoia. Porém, a oloia também & uma nogao analoga e dois sentidos se abrem
do sentido de év enquanto otoia: aquele a partir do qual se pode enunciar aigo,
mas isto néo pode ser enunciado de outro, ou o Tose T, @ 0 que esta em outro.
Como para Aristoteies existem distintos sentidos para otola, devemos escolher
qual deles se pode utilizar na construcdo da metafora entre os que estdo
assinalados no livro VIl Sera necessario também, para facilitar a escolha, ter em
mente que, tanto o ente, quanto a esséncia aparecem como: a) uma capacidade
do intelecto; b) possuindo significados distintos: ¢) tendo o significado de Ente
precedéncia sobre o significado de Esséncia.

Pela mesma vis&o microscopica é possivel perceber, ainda, que da
definicdo de metafora na “Poética” decorre a possibilidade da dedugio do que
consiste a tragédia, a partir da nogéo de otoia no sentido de &v dando seu épyov
na subordinagéo da pipecis a esta oloia, efetuando a kafBdpols. Como? Através da
construgdo do mito como representacdo de uma ac&o que compde um todo uno.

Esta construcdo € regida pelo critéric de verossimilhanga e é feita
dialeticamente através da relagdo do homem com a natureza, aproximando o
discurso poético do discurso retérico logicamente através da metafora.
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CAPITULO Ii
ENTRE RETORICA E POETICA

"As artes do discurso sdo a elogiiéncia e a poéfica.

A eloqiéneia é a arte de exercer um oficio do entendimento
como um livre jogo da imaginagéo e a poesia

a arte de executar um livre jogo da imaginagdo

como um oficio do entendimento.”

Critica do Juizo
1 Kant

2.1 INTRODUCAO

Considerando-se em &mbito restrito a retérica classica, que comega com
Aristoteles’” e se desenvolve até o século XIX™®, é possivel definir a retérica como
a arte de persuadir pelo discurso. Por discurso pode-se entender toda a producao
verbal, escrita constituida por uma frase ou seqiéncia de frases que tenha
comeco e fim e apresente certa unidade de sentido ou, uma operagao intelectual
gue se efetua através de uma sucessdo de operagbes elementares parciais e
sucessivas. expressdo e desenvolvimento de um pensamento através de uma
sucesséo de palavras ou de proposigdes que se encadeiam.

Conforme esta definicdo a retdrica néo é aplicivel a todos os discursos, mas
somente aqueles que visam persuadir, 0 que ndo exclui o drama e o poema
satirico. A tragédia, a principio, nfio visa persuadir, mas, o que é persuadir? E
levar alguem a acreditar em alguma coisa; é diferente de convencer, que faz
compreender e nao crer. A persuasdo em um discurso retérico consiste, entdo. em

77. Reboul, Olivier. Infroducdo & Retérica. Traducio de lvone Castiho Benedetti. Ed.
Martins Fontes, 1998, pagina XIV. Também o capitulo IV, pp. 71-90 nos fornece a visdo
histérica necesséria para compreender esta afirmativa.

78.1d., ibid., p. 81.




levar a crer sem acarretar necessariamente em levar a fazer, ndo ocasiona uma
acdo. O persuasivo do discurso comporta, assim, dois aspectos {um
argumentativo e outro oratdrio) que nem sempre sdo faceis de distinguir. Os meios
de competéncia da razio neste dominio s&o os dois tipos de argumentos: aqueles
de raciocinio silogistico —~ os entimemas ~ e os que se fundamentam no exemplo,
de carater mais afetivo. Os meios que dizem respeito a afetividade sdo o nlos (o0
carater que ¢ orador deve assumir para chamar a atencéo e angariar a confianca
do audi'tério) e o mdfos (0s desejos e emogdes do auditéric das quais o orador
podera tirar partido). A argumentagdo que visa persuadir insiste na identidade
entre o orador e ¢ auditério.

O raciocinio de construgéio de toda a composiggo retérica é, do ponto de vista
do Adyos, a identidade e a diferenga dos conceitos que se utilizam na elaboragéo
dos argumentos. Do ponto de vista das relagbes pessoais é a identidade e a
diferenca entre os homens que se expressam e se medem por suas paixdes como
parametros. Do ponto de vista das relagdes da linguagem, a metafora (e a
antitese), que s&o oratérias por contribuirem para agradar ou comover, sdo
também argumentativas no sentido de exprimirem um argumento, condensando-o.

A metéafora, no contexto da “Retérica” '° escrita por Aristoteles, ocupa os
capitulos X e Xl do livro Ilf, de ill, 10,1 (aproximadamente 1410 b 5) até ill, 11, 16
(aproximadamente)1411 b 5), como "Um dos meios de se exprimir com graca e
urbanidade” fazendo conjunto com a antitese e o carater expressivo como uma
das trés gualidades do estilo que devem ser procuradas. Ela é considerada ainda
como o que pde o fato diante dos olhos, mostra as coisas em ato, devendo ser, a
metafora, tirada do que nos & mais proximo, porém, sem ser demasiado evidente.
A referéncia & capacidade da metafora em mostrar as coisas em ato é significativa
para a tragédia na sua funcBio de efetuar a catarse: é assim que o mito é
ultrapassado e o Idgos se instala dominando a tBpts. Mas como ela se mostra na
‘Retérica”, sem a necessidade da catarse, e aparece na “Poética” ligada ao modo
de composigdo da tragédia, que teria, a principio, por funclo, a catarse € mesmo

79. Aristote. Rhetoric. Translation by John Henry Freese. Harvard Universit Press, 1991.
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assim podemos imaginar que a metafora pertenca aos dois dominios? Na
“Retorica” a metafora toma uma palavra como unidade de referéncia, ela seri
classificada entre as figuras do discurso definidas como um ‘tropo por semelhanca’
e faz parte da elocugdo (Mé€is). Na ‘Poética”, a metéfora também faz parte da
elocugdo (Aéfis) e se define como uma maneira de transportar nomes’ e, assim,
construir os mitos. Outro ponto é a catarse. Pode-se considerar a composicio
tragica sem a catarse. Aristételes usa o termo catarse na “Politica™ VIli, 7, 1341 b
33-1342 a 18°' onde &, neste contexto, relacionada 3 emocdo especialmente
proposta pelo ritual extatico conhecido como entusiasmo: a catarse seria
simplesmente a conseqiiéncia de emogdes como o medo e a compaixéo
experimentadas pela audiéncia durante a apresentacao tragica.

Mesmo que a “Retdrica” de Aristételes constitua uma tentativa de
normalizar a forma de composicéo retérica a partir da filosofia, & necessario saber
por quais meios isso acontece partindo da pergunta: que é persuadir e 6 que
significa influenciar pelo discurso? E mais: como encontrar 0 verossimil? Pela
regra do jogo, deixando a decisdo para alguem de fora, como um juiz?

Aristoteles transformou a retérica conhecida na época em um sistema
composto pelas quatro fases que passa quem compde um discurso,
representando as quatro tarefas (¢pya) que devem ser cumpridas pelo orador.
Estas tarefas séo: a invencéo (ebpeois); a disposiciio (Tdfis); a elocucdo (MéEig) e
a representacao/declamacéo (imékpiois), que estdo distribuidas em trés livros, os
quais, por sua vez, representardo os trés tipos de oratéria identificados.

2.2 A COMPOSIGCAO DOS ARGUMENTOS E O LUGAR DAS PAIXOES

O livro I (1377 b 15 — 1403 b 2) que traz o discurso deliberativo, é
importante pela presenca das paixdes e que nos servirdo para responder uma

80. Aristote, Politics. Transiation by H. Rackham. Harvard University Press, 1990,

81. Conforme esta transcrito no Apéndice B.
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pergunta: porque a preferéncia dada por Aristételes, na “Poética”. ao medo e &
compaixao?

Neste livro, 0 estudo das paixbes é feito como se elas fossem um
instrumento determinante da técnica retorica, o que sugere uma nova
consideragéo do fifes no ambito da “‘Retérica”. Para a credibilidade do orador néo
é suficiente uma retdrica demonstrativa, mas é necessaria uma retérica emocional.
Os gregos sempre sentiram a experiéncia das paixes como uma forca que estd
em nos € Nos possui, e ndo que € possuida por nés — pela etimologia da palavra.

Parece haver em Aristoteles a intengéo de separar da composicao retérica
todos os elementos acessorios para que seja possivel defini-la na sua esséncia. A
principio, como conseqiéncia disto, ter-se-4 uma separacdo total entre uma
composicéo retorica e uma composicdo poética. Quando percebemos a acao das
paixbes na construgio tanto de uma quanto de outra, podemos pensar que as
paixdes assumem uma dignidade que sera universalizada como na kdéapois da
‘Posgtica”. Deste modo, entre a atividade retorica e a atividade poética cria-se, em
Aristoteles, mais do que uma simples comparacdo, tratando-se de duas atividades
que explicam, em campos diferentes, a mesma fun¢io: assim como no ambito das
paixdes cantadas pela poesia a catarse poética realiza uma fungéo esclarecedora,
projetando sobre coisas acontecidas a luz da possibilidade universal, no ambito da
demonstragao retodrica iluminam, de modo n&o diferente, as paixdes humanas, a
luz do évBiunra: uma razéo reflexiva com intengéio de estratagema.

Na “Retdrica”, as paixdes se apresentam como respostas a uma outra
pessoa; passam por representacdo do juizo que outra pessoa faz de nds em seu
espirito. As paixbes refletem assim, no fundo, as representacdes que fazemos dos
outros, considerando-se o que eles sdo para nds, na realidade ou em nossa
imaginag&o, por isso encontramos ai paixdes como a indignacdo e a vergonha. Na
lista de paix0es que aparecem na Retdrica estdo a colera, a caima, o temor, a
seguranga, a inveja, a impudéncia (em muitos casos representados pelo cinismo),
© amor, o odio, a vergonha, a rivalidade, a compaixo, o favor, a indignagdo e o
desprezo.
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Para Aristételes, a colera é o reflexo de uma diferenga entre aquele que se
entrega a ela e aquele ao qual ela se dirige, dai encontrar-se na dependéncia
desta logica da identidade e da diferenca que caracteriza a relagdo retorica. A
colera revela ao interlocutor que a imagem que ele forma do locutor carece de
fundamento. Dai o desejo de vinganga que acompanha a célera pelo qual ela re-
equilibra a relagio proveniente do ultraje, do desprezo. A imaginacéo apresenta o
problema resolvido e, com isto satisfaz quem se entrega a ela ao mesmo tempo
em que e por ela determinada. A célera é uma paixdo que assenta num erro de
julgamento de outrem sobre si mesmo e, portanto, sobre nés. Aristételes diz que
as pessoas que se julgam superiores sdo as que em geral provocam a cblera: a
cOlera se inscreve em uma relacdo de superioridade, entretanto, ndo nos
encolerizamos se nada temos a temer do outro, mas € também a reacéo daquele
que nada tem a perder. A cblera &, de uma maneira muito geral, uma forma de
distanciamento, um aumento da diferenca que se amplificara, se necessario, por
belas e apropriadas figuras de retérica, porque reflete a contrariedade.

A calma reflete uma certa imagem que o outro forma de nés, de sorte que
ao mesmo tempo agimos sobre ele, mantendo nossa calma a seu respeito. Por
isso sua fungdo retérica: ela recria a simetria por ser o contrario da colera e por
conduzir & virtude da temperanca. A calma é a aceitagdo de uma relagao,
constituindo a expressao da indiferenca. A colera e a calma representam, por si
s0s, as paixdes como um todo, sua diversidade e Iuta interna, que provoca a
aceitacdo da ordem das coisas.

O amor é um vinculo de identidade parcial, € o lugar da conjungdo, ao
contrario do édio, propriamente dissociador. Se a calma e a colera funcionam com
base na diferenca entre os protagonistas, o amor é reciproco em Aristételes. Ele
cria a paridade, mas o 6dio também & reciproco. A distancia entre os individuos se
revela insignificante, o que torna o amor e o 6dio tio violentos.

O medo e a confianga pressupbem um distanciamento maior, uma maior
diferenga. Tememos os fortes, ndo os fracos:
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“(...) causa-nos medo tudo aquilo que parece como que dotado de grande poder de
destruir e de causar danos que terfo, como conseqiiéncia, penas profundas. (...)
Inspiram-nos medo o 6dio e a colera dos que tém meios de nos prejudicar, entendendo-se
€ ciaro, que além da possibilidade tenham igualmente a vontade de nos fazer mal. (..}
Sendo o temor acompanhado da expectativa de sofrer algum mal capaz de nos aniquilar,
€ Gbvio que nenhum medo experimentam aqueles que se julgam imunes ao perigo;
também n&o temeremos aquilo a que n&o julgamos estar expestos, nem as pessoas que
supomos n&o serem capazes de nos prejudicar, nem os momentos em que nos
imaginamos resguardados.” ¥

Quanto a seguranga, ela provém de uma certa superioridade tanto sobre
as coisas quanto sobre as pessoas, de um afastamento suposto ou real,
relativamente ao que pode ser prejudicial. A confianca é talvez uma forma de
amizade mais remota, assim como o medo é a manifestacdo de uma dissociagéo
que nio é total.

Na vergonha nos tornamos inferiores e na impudéncia afirmamos nossa
superioridade sem atentar para o outro: com a vergonha, a interiorizac&o do othar
do outro devolve uma imagem inferior de mim mesmo; a impudéncia, por sua vez
da o outro como ndo essencial. Ambas consagram as distancias e as assimetrias
em forma da minha inferioridade ou minha superioridade. A obsequiosidade é
prestar servico, descobrir a necessidade alheia sem interesse. Diferentemente do
amor e da amizade, que se preocupam com o outro de forma simétrica, o favor
exprime uma relagdo assimétrica que deseja suprimir a necessidade manifestada
pelo outro.

A compaix&o se volta para agueles que estdo préximos, mas ndo em
demasia, de modo que existe o temor de que sua sorte negativa nos atinja. A
compaixao reflete assim uma certa distancia, embora suponha uma participacéo,
uma identificaggio. A indignagdo € o movimento oposto ao da compaix@o e a
indignac&o reflete a néo-aceitacdo (moral) do espetaculo das paixdes, de sua
desordem.

82. Anstételes, Refdrica, op. cit., 11,5, 1-9.
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“‘Admitamos ser a compaixao uma espécie de pena causada por um mal aparente capaz
de nos aniquilar ou afligir, que fere o homem que nao merece ser ferido por ele, quando
presumimos que também nds podemos sofrer, ou aigum dos nossos, e principalmente
quando nos ameaga de perto. (...)* #

“A compaix&o opbe-se particularmente ao que se chama de indignacéo. (...) sendo a
indignacéo a pena sentida relativamente a uma pessoa que parece ter alcangado éxitos
imerecidos (...)” ®

A inveja dirige-se para os iguais, quer tirar do préximo aquilo que ele tem: a
rivalidade, do mesmo modo quer imita-lo. S3o reacGes que tendem a prolongar a
simetria ou cria-la, visto que uma deseja gerar a diferenga, a outra a identidade. O
desprezo, por sua vez, tende para uma ruptura.

Podemos agora tentar responder aquela questdo sobre a preferéncia de
Aristoteles pelo medo e pela compaix&o. Primeiramente, o gue se quer do publico
€ um distanciamento destas emogdes de maneira a criar uma tensdo que
impulsione o espectador para além delas e ndo um rompimento. Depois, embora
seja desejavel que o publico se afaste do destino gue persegue © herdi, é também
desejavel gque este mesmo publico participe deste destino. A compaixio d& esta
identificacdo. E o medo? Bem, apenas tememos os fortes, e 0 destino é uma
personagem bastante forte nas tragédias.

O livro Il (1403 b 2 - 1419 b 10) trata do género demonstrativo e inicia por
uma recapitulag&o das partes da retdrica relativas as trés questdes que se referem
ao discurso: a primeira se refere & origem das provas: de onde virdo as provas?
(livros | e II) implicando em encontrar o que ha de convincente nas proprias coisas
e passando por exprimir-se de forma convincente para dar ao discurso uma forma
satisfatéria; a segunda se refere ao estilo que devera ser utilizado: qual é, afinal o
estilo a ser usado? Aparece ai a possibilidade de ser o estilo a ordenar as provas;

83.1d., ibid., 11 8, 1-5
84.1d., ibid., 11 9,1-5.
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a terceira questéo se refere as maneiras de dispor o discurso: gual a maneira de
dispor as diferentes partes do discurso?

Aristoteles define ainda trés tipos de argumentos: 1. o Afos que é o carater, de
ordem afetiva, que o orador deve assumir para inspirar confian¢a no auditério, e
este carater se modifica de acordo com o tipo de auditério. De qualguer modo, o
discurso deve preencher as condicBes minimas de credibilidade que devem ser:
sinceridade, sensatez e simpatia. Como 79os € um termo moral, ele deve refletir o
carater moral que o orador parece ter; 2. 0 wdfos que é o conjunto das emocdes,
paixGes e sentimentos que o orador deve suscitar no auditério com seu discurso.
Aqui o carater & psicolégico e se modifica de acordo com os diversos publicos aos
quais o orador deve adaptar-se. Pode-se admitir que a retérica tenha criado uma
‘psicologia’ da qual a literatura e, em especial, o teatro tiram proveito;, 3. o
Adyos diz respeito a argumentacéo do discurso retomando o aspecto dialético da
retérica e distinguindo dois tipos de argumentos: os entimemas ou silogismos®®
baseados em premissas provaveis, que é dedutivo: e o exemplo, que a partir dos
fatos passados conclui pelos futuros, e que é indutivo.®®

Por sua vez, os argumentos s80 encontrados pelos Témot (lugares), que sdo
termos de trés sentidos que devem ser explorados para 0 bom andamento da
argumentagdo: 1. € um argumento pronto que o orador pode colocar em
determinado momento em seu discurso, é um argumento tipo’ cujo aicance varia
segundo as culturas. 2. em um sentido mais técnico, o lugar € um tipo de
argumento, um esquema que pode ganhar os contetidos mais diversos. 3. o lugar
é uma questéo tipica que possibilita encontrar argumentos e contra argumentos.

85. Aristoteles. Topicos. Gredos, Madrid, 1994. O trecho corresponde a |, 100, 3-8: O
silogismo & uma forma de raciocinio pelo qual, sendo dadas certas proposicoes, delas
resultaram necessariamente uma nova proposicéo. O silogismo dialético & aquele do qual
resulta uma conclusdo quando as premissas séo conforme com a opinido. O silogismo
sofistico & aquele que se extrai de proposicbes aparentemente conformes com a opinido,
mas que realmente nao o s&o. O silogismo aparente é o que se extrai de proposicées
verdadeiras ou aparentemente conforme com a opinigo.

86. Topicos, op. cit., I, 104-105: A indugéo é uma passagem do particular para o geral. Na

realidade a induc&o é, a um tempo, o meio mais apto para persuadir e 0 mais claro, por
ser acessivel aos sentidos e se encontrar ao alcance das pessoas de pouca instrucio.
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Se por um lado, a invencdo é a detecgdo, pelo orador, de todos os
argumentos ou procedimentos retéricos disponiveis, por outro, é uma ‘invengao’
no sentido moderno, a criaciio de argumentos e de instrumentos de prova, em
outras palavras, o importante ndo é o carater que ele ja tem e que o auditério
conhece, mas o carater que ele cria. Se a invengéo é feita a partir de materiais
dados, é feita também de regras mais ou menos estritas que evidenciam a
criatividade do orador, afirmando a originalidade como fruto da arte, de uma
prética, de um ensino.

Um témos especifico, a disposicdo (tdfis) € um lugar ao gual se recorre
para construir o discurso. Ela é em si um argumento que permite que o orador se
interrogue, metodicamente, sem ser repetitivo ou deixar escapar algo.

A elocucdo (\éEis) é a redacdo do discurso. Considerando que a retérica foi
a primeira prosa literaria, ela precisou distinguir-se da poesia e encontrar suas
proprias normas, porque um discurso poético pode ser perfeitamente convincente
mas sua linguagem e seu ritmo aproximam-no do canto. Portanto, foi necessario
recorrer a uma prosa entre a poética e a cotidiana, assim como uma estética da
prosa. Esta ‘estética da prosa’ estaria ligada a trés fatores (o assunto, o auditério e
o orador) aliados a quatro regras (a conveniéncia, a brevidade, a clareza e a
vivacidade do orador, embora a vivacidade dependa de algumas figuras (oxnpaTa)
como a metafora, a alegoria ou a ironia). A figura é um recurso de estilo que
permite expressar-se de modo simultaneamente livre e codificado. Livre por nio
ser necessario recorrer a ela para comunicar, e codificado porque cada figura
constitui uma estrutura conhecida, repetivel e transmissivel. Dentre as figuras
estabelecidas duas s&o de importancia para o estudo em andamento, as figuras
que podemos dizer serem ‘de sentido’ e aquelas que poderemos chamar de
figuras ‘de palavras’. As figuras de sentido dizem respeito ao significado e
consistem em empregar um termo, ou varios termos, com um sentido que nao lhe
& habitual; das figuras de palavras, a gue interessa € a metafora.

A metéfora, como figura, designa uma coisa com 0 nome de outra que tenha
com ela uma relagéo de semelhanca, & uma comparagdo abreviada que substitui
0 &€ como por é. Se a comparagéo se referir a realidades homogéneas, sua
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abreviaggo redundard em hipérboles por meio de sinédogue, que designam uma
coisa por meio de outra que tenha com ela uma relagdo de necessidade, de tal
modo que a primeira ndo existiria sem a segunda. Ao desenvolver a metafora de
maneira a devolver-se seu como, tem-se uma figura de comparacdo especial
denominada simile, que vem a ser uma comparagio entre dois termos
heterogéneos, como dizer, no lugar de ‘ela canta como um rouxinol’, dizer ‘ela é
um rouxinol’.

A acdo e o arremate do trabalho retérico e na agSo tudo se inciui; tudo o
que € preciso pdr a servigo das diversas paixdes, tudo o que é necessario para se
exprimir. Expor a argumentacg&o faz parte da acéo e ela representa todo o dominio
entre a demonstrago cientifica, ou légica, e a ignorancia.

Como a retérica compde-se de uma parte argumentativa e outra oratdria
que convivem de acordo com a necessidade do orador em se submeter ac acordo
prévio feito com o auditério, em algumas ocasides, o ffos e o mdfos suplantam o
Aoyos fazendo com que a argumentagio logica fique mais distante deste auditério
restando a ele uma apreciagdo emocional.

Mesmo quando a argumentacdo pela raz3o predomina ela é diferente de
uma ‘demonstracéo’ e esta diferenca se dé por cinco pontos: primeiramente dirige-
se a um auditdrio que é diferente de outros auditérios por sua competéncia, crenca
e emogdes. Depois se expressa em linguagem natural, pois & em linguagem
natural que se considera claro aquilc que é apenas familiar. Uma argumentacao
oral deve combater a desatencéo e o esquecimento, portanto ela & menos I6gica e
mais oratdria que a escrita. Em terceiro lugar, suas premissas sio verossimeis. O
verossimil ndo decorre do proprio objeto, é tudo aquilo em que a confianca é
presumida. Mesmo a argumentagio se apoiando no verossimil, pode comportar
elementos demonstrativos, no sentido de necessarios e, portanto, indubitaveis. O
fato de invocar-se premissas verossimeis equivale a apelar para a confianga do
auditdrio e comporta um aspecto oratério, respeitando uma ordem psicolégica de
andamento. Em quarto lugar, sua progresséo depende do orador e, finalmente,
suas conclusdes sdo sempre contestaveis, pois uma conclus3o néo é obrigatoria

uma vez que ela ndo € s6 um enunciado sobre o mundo; ela expressa o acordo
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entre os interlocutores e deve ser mais rica que as premissas, deve ser
reivindicada pelo orador como algo a se impor para encerrar o debate, porém o
auditério ndo é obrigado a aceitar tal situacdo. Uma conclusdo ndo deve ser
sofistica e & pela forma que um raciocinio & sofistico e n3o pelo contetido. Os
textos platonicos, por exemplo, sio mais retéricos que os de Aristoteles pelo
contelido oratério. Um exemplo torna-se sofistico quando dele se extrai uma
conclus&o que ultrapassa o que ele mostra e um entimema torna-se sofistico
quando infringe as regras do silogismo, guando conclui além daquilo que a iogica
lhe permite e é falso quando toma por verdadeira uma premissa que é desmentida
pelos fates. S6 se pode refutar uma retérica por meio de outra retérica.

Aristoteles tende a separar o que € primeiro em si, a esséncia, do que €
primeiro para nés, a sensacdo. Nestas condi¢cbes, ndo se percebe como sera
possivel unir, exceto pelo desejo, o mais cognoscivel para nés aoc mais
cognoscivel em si, parecendo impossivel sustentar esta separagéo efetuada por
Aristoteles, a menos que se distinga o ser em ato do ser em poténcia, de maneira
que a esséncia contenha implicitamente os atributos que se conhecem primeiro: a
esséncia estd em poténcia em suas qualidades que s&o a atualizaco dela em
uma seqléncia onde o que & primeiro em ato é Gltimo em poténcia.

A separagéo entre o que é primeiro em si e o que é primeiro para nds ndo
dura muito, porquanto, os predicados, primeiros para nés, irdo finalmente se
concentrar no sujeito® e enunciar o que o sujeito €. A proposicdo é o lugar de
fuséo dessa separacido entre o0 em-si e o para-o-homem. Como o ato e a poténcia
s&0 a diferenca de uma identidade (a identidade do sujeito), a proposicio definira
o ser do sujeito pelo predicado, que apesar de tudo € bem distinto dele. O wdfos &
a voz da qualidade que se vai atribuir ao sujeito, mas que ele ndo possui por
natureza.

Primeiramente, o wdfos é o sinal de primeira diferenca que se pretende
anular, mas também a marca que faz o sujeito ndo ser predicado. Nao se pode
transformar o sujeito em propriedade, nem inversamente, fazer do predicado uma

87. Sujeito no sentido do ser ao qual é atribuido o predicado e que &, por assim dizer seu
suporte. Um sujeito é sempre um ser e um ser sempre pode ser sujeito, mas nao
predicado.
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esséncia. A identidade do sujeito l6gico se apéia no mdfos que, com isto, remete a
origem da ordem proposicional, cujo caréter contraditério revela, pela identidade
assim consagrada, descaracterizando-a e anulando-a na diferenga proposicional.
O wdbos introduz-se na proposicio caso esteja na natureza do sujeito ser aquilo
mesmo que nos percebemos pelo predicado.

A natureza parece ser, se nos & permitido uma nomenclatura moderna, um
devir auto-finalizado, um principio de atualizacdo em virtude da esséncia do
sujeito. O natural move-se por si, no sentido imanente exigido por sua esséncia. O
Tdos consagra a assimetria do sujeito e do predicado, é © momento contingente
que busca reencontrar a natureza das coisas, sua finalidade prépria determinada
pela esséncia. Ele representa a supressio da alternativa concebida como uma
etapa momentanea que se supde nio ter surgido, mas sem a qual o resultado da
resoluc@o nao teria sentido. Dai a ambiglidade das paixdes: nao ha sujeito sem
essa contingéncia que o afeta e define. Mas como nem todas as propriedades de
um sujeito se fundam nele, podemos considerar uma passagem do wdfos como
propriedade contingente, para a paixo como ela é entendida por nés.

Para os gregos, o artificial e o convencional, aquilo que ndo tem seu fim
naturaimente em si, opunha-se ao natural. A acdo e a deliberagfo se apoiardo na
escolha dos meics e dos fins, em seu ajustamento. A paixdo exige uma agio e
ela, a propria paix&o, é o obstéculo que a agdo enfrenta, mas um ser naturalmente
levado a realizar sua finalidade essencial ndo pode deixar de atualiza-la: nesta
atualizagdo o wdfos torna-se paix8o como expressdo da natureza humana, da
liberdade ultrapassando a identidade do sujeito e ndo se limitando somente pelo
em-si. A paix&o escapa ao Aéyos, centrado no carater apoditico proveniente da
identidade redutora do sujeito; ai estd o carater ameacador da paixdo em vista de
um Adéyos definido apoditicamente.

Podemos imaginar a paix&o como a express&o da contingéncia porque,se a
principio 0 wdfos € uma categoria do ser, ele logo se servira disto para
caracterizar a relagdo sensivel com uma temporafidade inversa a ordem légica. O
jogo dos contrarios estd inscrito no campo passional, o que faz dele uma
preocupacao privilegiada para a retérica, que se ocupa das oposigdes. Mas se ha
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paix&o ha agdo e, ao mesmo tempo um agente, uma causa eficiente que para
realiza-la n&c pode ter sido natural, Ha paixdo porque ha agdo e esta
reciprocidade inscreve-se como interag&o de diferencas no interior de uma mesma
identidade, de uma mesma comunidade. A paixao, por ser contingente, exprime a
diferenca no sujeito, sua individualidade.

Nem meios nem fins, as paixdes sdo as respostas as representagfes que
Os outros concebem de nds, sdo representacbes em segundo grau. Na “Retdrica”,
as paixbes refletem também as representacbes que fazemos dos outros,
considerando o que eles sdo para nés realmente Ou na nossa imaginacio,
constituindo um apanhado de elementos a serem usados pelo orador para
convencer um auditorio. As paixes ganham uma funco intelectual ao operarem
como imagens mentais e “além disso, dé-se o nome de paixfes a tudo o que
acompanhado de dor e prazer, provoca tal mudanga no espirito que, nesse
estado, observa-se uma notavel diferenca nos julgamentos proferidos.” %

Observando bem pode-se discernir alguns tragos que permitam atribuir uma
estrutura para as quatorze paixSes expostas por Aristételes na Retdrica. Em
primeiro lugar elas sio representacbes em segundo grau. Em segundo lugar,
objetivam definir a identidade do sujeito relativamente ao outro. Depois, a
referéncia do outro varia se ele é visto como superior, inferior ou igual em seus
atos, como na Poética, em que a inferioridade determina a diferenca entre os
géneros: a tragédia & melhor do que a comedia por representar atos e pessoas de
melhor qualidade, mais virtuosos. Em quarto lugar, hé a imagem que outra pessoa
forma de si mesma em relagdo a nos: ela pode se sentir superior e forte sem de
fato sé-lo.

As paix0es sdo, por um lado, modos de ser gque remetem a um 7fos e
determinam um carater e, por outro, respostas a modos de ser como um
ajustamento ao outro. Ha uma Iogica da inferioridade baseada no temor ou na
vergonha, assim como ha a confianca e a impudéncia que consagram a posicéo
de superioridade. Ha também uma logica passional que exprime a vontade de

88. Aristoteles, Retdrica, 11, 1, 8.
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afastar-se dos que se julgam superiores o0 os gue sabem que ndo sdo, trazendo o
odio e a cdlera. Mas a vontade de aproximar-se, como © amor e a amizade
permeiam as relacbes de superioridade e inferioridade, porém, se 0 amor cria a
proximidade a compaixdo também o faz. O amor e o favor visam instaurar uma
identidade. A inveja, embora una os iguais, tem pouca possibilidade de suscitar a
comunhd@o: 0s iguais j& estdo préximos e a inveja assinala de preferéncia a
diferenca. Na vergonha assimilamos a diferenca e na impudéncia anulamos o
olhar do outro, que pouco importa, enquanto na vergonha importa muito.

2.3 OS PONTOS DE LIGACAO
2.3.1 A PLURALIDADE DO X$vyos

O Aéyos como € tratado por Platdo e Aristételes acomoda-se realmente a
contingéncia? O estatuto da parte irascivel da alma acha-se, para Platdo, ligado
ac saber. O exercicio da razdo exige uma ascese, um deslocamento dos desejos
em proveito unicamente das exigéncias do iéyos. Pensar um fim racional requer
uma vontade real de atualizagio, um dominio sobre as paixdes mais faceis de
satisfazer, pois seu objeto &€ mais palpavel e mais acessivel.

Separemos as duas ordens: a da discussdo problematica, que Aristételes
chama de dialética, e aquela que parte do mais conhecido em si, a ordem da
demonstrac8o l6gica com seus silogismos apoditicamente verdadeirocs. QO
Aoyos vai assim recuperar o hipotético, a contingéncia, que tinham sido relegados
a d86fa em Platdo porque somente 0 ser é e ndo pode deixar de ser, podendo o
retorico argumentar no ambito do Aéyos e das paixdes ao mesmo tempo.

Para Aristoteles o Ente & uno como sujeito e multiplo como predicado. A
multiplicidade predicativa se deixa reconduzir a varios grandes grupos que ele
desenvolve no tratado das Categorias: a teoria da Proposic&o nasce, assim,
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codificada em sua forma principal, com o sujeito, o predicado e a ligagdc gue une
a diferenga ao interior de uma identidade nao contraditoria.

O que podemos chamar de ‘proposicionalismo’® surge sob a infludncia do
Principio de Nao-Contradicido: uma alternativa, P/~P, ndo é a expressdo de um
problema, mas a afirmacio de uma e sempre unica proposicéo. P e ~P podem ser
predicados aplicados sucessivamente a um sujeito qualquer S, porém em cada
caso ter-se-a uma proposicdo porque um dos predicados seré inaplicavel.

O \éyos mantém a apoditicidade como norma porque a multiplicidade dos
atributos do sujeito se anula na unidade necessaria deste Ultimo. A necessidade
do Ente exprime-se no sujeito proposicional cuja textura apoditica, de identidade
sem divisdo, sem alternativa, faz dele o lugar privilegiado da ontologia como
reflex&o do Adyos sobre si mesmo.

Aristoteles conseguiu assim, conservar o carater apoditico do iéyos ,
fazendo da contingéncia a expresséo do possivel proposicional, que a unidade do
sujeito reduz sempre mediante uma proposicdo que diz 6 que ele é. Aristoteles
afirma, assim, a contingéncia como modalidade do ser, definindo ac mesmo tempo
as regides discursivas da dialética, da retdrica e da poética.

Mas como encontrar o verossimil? Pela regra do jogo, como ja foi dito,
deixando a deciséo para alguém de fora, como um juiz?

A lbgica parece oferecer uma solugdo quando reconhece o termo 7o elkds, 0
verossimil, como um titulo ao qual pode aspirar o uso publico da palavra. O tipo de
prova que convém a elogliéncia ndo é o necessario, mas o verossimil, pois as
coisas humanas n&o sdo suscetiveis de qualquer sorte de necessidade, de
determinacdo intelectual, que a ‘filosofia primeira’ exige. Antes, porém, de dizer
que a opinido é inferior a ciéncia, a filosofia pode propor uma teoria do verossimil
que fornega as armas para a retérica lutar contra seus proprios abusos, afastando-
a da sofistica e da eristica. O que Aristoteles fez foi elaborar um vinculo entre o
conceito retdrico de persuasdo e o conceito epistemolégico de verossimil, e
construiu sobre essa relagdo uma retérica que podemos chamar de filoséfica. De
qualquer modo, a técnica do bem falar continuava a ser uma disciplina parcial, nio

89. possibilidade de manipular os termos proposicionalmente,
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s limitada pela filosofia mas também pelos outros dominios do discurso, deixando
fora de si a poética, e para aumentar esse limite, Aristoteles abrange os dois
dominios através da metafora.

Podemos concordar com Ricoeur, entio, quando ele afirma:

"A dualidade da retérica e da poética reflete uma dualidade no uso do discurso tanto
quanto em situacbes de discursos. A retdrica, foi antes de tudo uma técnica da
elogliéncia; seu alcance é o mesmo da elogiiéncia, a saber, gerar a persuasdo. Ora esta
funcéo, por mais vasta que seja essa extensdo, ndo cobre todos 0s usos do discurso. A
poética, como arte de compor poemas, tragicos principaimente, ndo depende, nem quanto
a fung@o nem quanto a situacéo no discurso, da retdrica, parte da defesa, da deliberacio,
da repreens&o e do elogio. A poesia n&o ¢ elogiiéncia. Ela nao visa a persuasio, mas
produz a purificagéo das paixdes do terror e da piedade. Poesia e elogqliéncia desenham
assim dois universos de discurso distintos. Ora, a metéfora tem um bem para dominio. Ela
pode enquanto estrutura, consistir apenas em uma dnica operacao de transferéncia do
sentido das palavras, mas, quanto a funcio, ela da continuidade aos destinos distintos da
elogliéncia da tragédia; ha portanto, uma dnica estrutura da metéfora, mas duas fungées:
uma fungdo retérica e uma poética.” ®

A busca pelos varios sentidos que o termo ‘l6gos’ pode assumir & justificada
pela afirmacdo de Aristételes em “Poética” 1461 a 31 ss, que transcrevemos a
seguir;

“ deve-se, quando um certo nome parece significar uma certa contradicdo, investigar de
quantas maneiras ele significa isto no dito.”

Esta afirmativa, que admite a multiplicidade de significados para um mesmo
termo, sendo necesséric até que se remeta o leitor 4 consulta do contexto em que
o termo se insere, justifica a impressdo manifestada por Belo de que o ‘logos’, na
“Poética’”, & polissémico. O primeiro grupo de ocorréncia do ‘légos’ é aquele em
que ha referéncia a outros discursos como totalidades, por exemplo, os discursos

80. Ricoeur, P. A metdfora viva. Traducdo de Dion Davi Macedo. Edicées loyoia,
2000.pag.
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socraticos em 1447 b 11", os discursos que se ocupam da retdrica em 1461 b
16% e os discursos de uso corrente (a fala comum) em 1459 a 13%. Um segundo
grupo se referia & tragédia enquanto forma poética dramatica e diz os discursos
dos personagens em cena. Ha, em 1448 b 17* uma passagem em que se afirma
que o ‘logos’, no contexto dos atores, se sobrepds ao coro em Esquilo®. Um
terceiro grupo, ainda, é aquele em que € possivel considerar as ocasides em que
0 ‘légos’ diz a ‘prosa’ em Oposicao a ‘métrica’ em 1447 a 29; 14483 11 ;1450 b 15
e 1451 b 1,3%. Mesmo em se referindo aos discurso em geral, o que poderia fazer
deste e do primeiro um s6 grupo, existem nelas a conotagdo clara de ‘prosa’. Em
comum estes trés grupos tem a possibilidade de traducdo de 16gos’ por ‘discurso’
0 que mantém sua relago com a ‘léxis’. O quarto grupo se refere aos trechos
1455 a 34, b 17 e 1460 a 27¥. Nos dois primeiros o ‘I6gos’ aparece como resumo
do ‘mito’, como ‘assunto’. E importante salientar que os trechos utilizam, neste
mesmo sentido, o termo kafodov, considerando que a escrita do poeta é feita a
partir desse ‘assunto’ por onde os episddios se desenvolvem. A quinta acepgio de
légos’ diz respeito ao ‘logos’ filoséfico (1457 a 23ss) da definico de homem em
distingdo do 16gos’ que permeia uma obra de filosofia ou de ciéncia. E mais
adequado, neste contexto, a adogdo do termo ‘razio’ para ftraduzir ‘l6gos’
principalmente em vista do aparecimento de termos com 0 mesmo radical como
ouloyileobai, dvioyor e dudhoyov (‘raciocinar, ‘iracional e ‘repeticdo da razdo’
respectivamente).

91. O trecho referido esta transcrito no Apéndice B.

92, Idem.

93. Idem.

94. Idem.

95. Outros cinco trechos da “Poética” tratam deste mesmo modo de ver o termo ‘iégos’;
14613, 5-7; 1450b, 9-10; 14564, 37: 1450b, 6 e 1450b, 12. Todos aparecem transcritos no
Apéndice B.

96. As transcricdes se encontram no Apéndice B.

97. idem.
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A consequéncia destas varias acepgdes de 16gos’ no contexto da “Poética” é o
trabalho que o termo realiza na construggo tedrica de uma composigao poética e
que se estende para o trabatho de construgdio tedrica de um texto retérico. Nos
trés primeiros grupos a ‘léxis” surge do carater particular de um texto: surge do que
o diferencia dos outros textos. Em 1449 a 16, o ‘I6gos’ é o discurso dos atores e o
que constitui uma parte da ‘iéxis’ que sobrepd-se ao coro, dando a impresséo de
que © que é cantado ndo tem tanta importancia quanto ¢ que é dito, embora
estejam, ambos, metrificados. Isto & possivel pela ‘atragcdc’ que a ‘mimesis’,
através do ‘mito’, parece exercer sobre o ‘l6gos’ justificada pela dramaticidade da
tragédia. O ‘légos’ dos atores, que se sobrepde ao coro, o faz por imposi¢cZo do
‘mito’ que estes atores fazem e dizem sobre a cena tragica, como se ambos,
‘I6gos’ e 'mito’ fossem o0 mesmo. Quando da passagem de 1447 a 22 & 1447 b 25,
no contexto da exposicio sobre os ‘meios’ de composicio, o ‘légos’ cede a
importancia adquirida no trecho anterior para o ‘metro’ e a ‘harmonia’ cede um
pouco em beneficio do ‘canto’ por ter-se em vista compor um “poema’ de discurso
agradavel que poderd, doravante, ser composto s6 em meétrica ou também peio
canto. O que permite este recuo do ‘I6gos’ e da ‘harmonia’ em favor do ‘metro’ e
do ‘canto’ € o fato de o termo ‘légos’ significar tanto o ‘meio’ de composi¢do (por
sua raiz em Ay) e o ‘objeto’ de que trata tal composicéo: o 16gos’ como resumo ou
assunto do ‘mito’ toma um valor geral de kaforov. Esta posicio de totalidade que o
‘légos’ consegue por sua relacdc com o ‘mito’ é bem préxima daquela que ele
assume como o ‘légos’ de uma definigdo filosdfica, aquele geral que diz da coisa
Sua propria esséncia.

Pelo que foi exposto até aqui, podemos arriscar uma primeira resposta para
a questao proposta como objetivo geral deste ensaio que & o de saber a diferenca
entre uma composicao retdrica e uma composicio poética ndo s6 em sua forma,
como em seu conteudo. Quanto a forma, podemos dizer que a transposicao de um
tipo de composicdo para outro se da nesta passagem de 1447 a 22 42 1447 b 25 0
que, de qualquer forma, langa um desafio: o discurso retérico € um tipo de
composicao de surgimento posterior ao discurso poético? Quanto ao conteldo,
podemos supor que, desde que se encontre para o discurso retérico um ‘togos’

80



que seja “atraido” por algo que lhe dé a forca de uma totalidade, ele sera tdo
filosofico quanto possivel. Apesar da estranheza gue isto possa causar ousamos
sugerir que esta “atracéo’, nc caso de uma composigio retérica, seja exercida
pela ‘iéxis’ entendida apenas como parte da métrica, como um ‘16gos’-resumo que
€ um ‘mito’ sem episodios. Pensamos gue isto seja possivel pelo duplo sentido
que tanto o termo ‘i6gos’ quanto o termo ‘léxis’ tomam na “Poética™ enquanto é
definida segundo a métrica (a ‘léxis) ndo se relaciona com a dupla ‘l6gos’/ mito’,
mas ndo € sem ritmo; enquanto definida como interpretacio de nomes, ela é
importante para a ‘mimesis’ em sua referéncia & ‘praxis’ de composi¢cao do poema.
De qualquer maneira, isto se reflete nos sentidos que o termo ‘16gos’ assume: é
entre os dois valores de ‘l6gos’, como parte da ‘éxis’ e como ‘mito’ suscetivel de
resumo, que se dao as principais ocorréncias do termo na “Poética”

Mais um ponto precisa ser tocado: aquele que diz conter, a tragédia, um
potencial de modificacdo interna de autor e atores e um potencial de modificagdo
da assisténcia que justificaria todo o comentario que diz ser a catarse a ‘alma’ da
tragedia.

Temos um exemplo desta maneira de interpretar a tragédia em
Brand&o® que pode até ser aparentada daquela interpretagio “fenomenoldgica”
buscada por Eudoro e que ja vimos no primeiro capitulo. Para Brandao o ‘metro’ &
o fator de composic&o mais importante para a tragédia por ser o representativo do
ponto de confluéncia de ideais religiosos que estariam em seu berco. Estes ideais
seriam trés: 1. yvwois - conhecimento contemplativo; 2. kd8apois - purificacdo da
vontade para receber o divino; 3. dfavdoia - libertacdo da vida ‘geradora” para
uma vida de imortalidade. O ‘metro’ age para a combina¢do destes fatores da
maneira como nos explica Branddo, sendo n3o sé a medida dos versos e da
composi¢éo, mas também a medida do homem que compde, encena e assiste:

“ Ora, os devotos de Dioniso, apés a danca vertiginosa de que se falou, caiam semi-
desfalecidos. Nesse estado acreditavam sair de si, isto &, transformavam-se internamente
pelo processo de éxoraots. Este sair de si significava um merguiho em Dioniso e este no

98. Brandao, Junito. Teatro Grego.Origem e Evolugdo. Ars Poética, 1992,
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seu adorador pelo processo do éuvBouoiacpos. O homem simplesmente mortal (dvbpwos)
em éxtase e entusiasmo, comungando com a imortalidade se tornava dvrip: um vardo que
ultrapassou o pérpov, a medida de cada um. Tendo ultrapassado o pérpov 0 dviip € um
dmokptTds, aquele que responde em éxtase e entusiasmo, o ator. Esta passagem do
pétoov € uma UBpis feita a si mesma e aos deuses imortais, 0 que provoca a vépsols
divina. "%

Esta maneira de interpretar o ‘metro’ se justifica, na leitura da “Poética”, pelo
significado da relac@o entre os termos ¢tois e Téxvn. No capitulo 4, o nascimento
da tragédia € dado pela metafora do seu crescimento até atingir a sua propria
‘natureza’. Sé a partir da tragédia acabada, uma tal génese pode ser apreciada e
sua esséncia definida. Esta metafora diz 0 que, da propria tragédia e da sua
potencialidade se desenvolveu, em uma comparagdo com O crescimento dos
seres vivos. Mas a citagdo a Esquilo e Séfocles também pode significar que este
desenvolvimento depende do poeta em si mesmo, do que depende a dilois do
poeta? Uma boa ‘natureza’ do poeta parece, a principio, ser determinada por uma
oposi¢do desta ‘natureza’ a técnica do artista. Olhando mais de perto veremos que
opor-se a técnica & admitir a ‘arte’ como manifestagdo do que € inato ao poeta, do
que o distingue dos outros poetas, ndo supondo uma aquisicdo exterior. A
abrangéncia do termo véxim fica patente quando vemos em 1454 a 10ss
Aristoteles dizer que a arte('techné’) dos poetas opde-se ao encontrar por acaso
dando a entender que se um poeta tem uma ‘techné apurada tem tambem uma
boa ‘natureza’. Mas esta confusdo inicial causada pela fina linha que liga arte e
técnica pode se clarificar um pouco ao admitir-se que, sendo a ‘natureza’ do poeta
pertencente a um status superior ac ocupado pela técnica dele, é de
responsabilidade da ‘natureza’ do poeta encontraf, “ndo por acaso’, a medida que
faz de uma composi¢ao poética uma “boa composicao”.

O fazer poético é entdo dependente mais da dvois que da véxvn do poeta.
Ha algo na poesia que escapa a ‘techné no que esta contém de ‘iogos’
apreendido: o termo edduia quereria dizer um qualguer “‘mais do que racional” que

justificaria o génio dos grandes poetas e das grandes poesias. Para conseguir um

99. Op. cit. pp.26.
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‘metro’ que ultrapasse o pétpov, mais que uma boa ‘techné’, & necessario ao poeta
uma boa ‘natureza’, afinal, para ultrapassar a ‘sua medida’ e a dos outros, o poeta
deve provocar um movimento forte o suficiente para convergir os trés ideais que
fazem nascer a tragédia. Fortalecendo esta interpretacéio estio as ocorréncias de
outros dois termos: &ivapis e épyov. O que possibilita este movimento de
convergéncia é a diferenca entre uma ‘potencialidade’ e o seu ‘esforgo’ efetuado
em ato articulado por uma ‘natureza’ humana no que ela tem de indeterminado
segundo a escolha do poeta, que é de quem depende a melhor ou pior realizacdo
da &tvapis da arte poética enquanto téxun.

Na composicdo retérica, isto se reflete na maneira com que o orador
prepara sua apresentacdo, usando as paixbes para emocionar, persuadir os
ouvintes.

2.3.2 AMETAFORA E A Mk

Podemos distinguir duas hipéteses de interpretagéo para a presenca da
metafora na “Poética”, uma légica e outra semantica, e como estas hipoleses se
estendem a participagdo da metéfora na “Refdrica”. Por hipétese seméntica
entenderemos o estudo da metafora como uma transferéncia de significado de
nomes, seguindo o que determina sua definicdo e por hipétese 16gica
entenderemos 0 estudo da metafora por sua forma, ou seja, a condicdo de
possibilidade das trocas enunciadas por Aristételes.

Aristdteles define a oratéria, além de técnica de persuasdo, como uma arte de
inventar ou de encontrar provas. Por outro lado, a poesia aparentemente nada
quer provar, seu projeto € mimético, representativo; entendamos por isso, que seu
alcance a0 compor uma representacdo essencial das acbes humanas, € dizer a
verdade por meio da ficgdo, do mito tragico. A triade poiésis-mimesis-catarse
descreve 0 mundo da poesia, diferentemente da triade retdrica-prova-persuasio
que descreve 0 mundo da oratéria. Sera necessario portanto, repor a estrutura da
metafora sucessivamente no fundo das artes miméticas e no das artes da prova
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persuasiva. Essa dualidade de fungdo da metafora & que propiciara a aproximaco
entre as teses desenvolvidas na “Refdrica” e na “Posética”

Por esta dupla inserg80 da metéafora, na “Poética’ e na ‘Retorica”, podemos ver
que a ‘Retdrica”, quer tenha sido composta ou somente modificada apés a
redagdo da “Poética”™ adota pura e simplesmente a definicio de metafora

existente na “Poética™"’

, & ja mencionada pondo a metafora, como aparece na
‘Retdrica”, sob a mesma ligacdo com a AéEis com‘que ¢ estabelecida na “Poética”
A diferenca entre os dois tratados esté na funcdo poética da \éEis, por um lado e
na func@o oratéria da XéEis, por outro. Como na “Poética’ a metafora se liga a
réEis? Deixando de pertencer aos modos de elocugdo e passando a pertencer as
partes da elocugdo que sdo, como se vera mais adiante, o resultado dessa
mudanca de nivel: & que o termo comum & enumeracdo das partes da elocugao e
a definigo da metafora é o nome (fvopa).'?

E por esta definicdo de nome que a metafora pode ser declarada uma
transferéncia da significacéo de nomes’ e iniciar seu percurso semantico.

Vottando a definicdio de metafora percebemos que, sendo algo que acontece ao
nome, ela se vincula & palavra e ndo ao discurso e isto a limita. Mas guando ela &
descrita, na propria definicdo, em termos de movimento {é uma ‘transferéncia),
como émidopos, como um deslocamento em direcdo a ..., vem uma informacéo:
longe de designar uma figura entre outras, ao lado, por exemplo, da sinédoque e
da metonimia, como acontece na composico retérica, a metafora, em Aristoteles,
aplicar-se-4 a foda transposicdo de termos, servindo assim, para preencher
possiveis lacunas da linguagem comum.

100. Em MacCall, M. Ancient Rhetorical Theories of Simile and Comparison. Harvard
University Press, 1969 h& discussdes sobre as hipdteses de datac@o das duas obras
aristotélicas.

101. Existem passagens da “Retdrica” que fazem referéncia explicita & “Poéfica” e sio
elas: {11,2,1; 11,2,5,111,2,7; 11 10,7. Estes trechos podem ser consuitados no Apéndice B.

102. Aristoteles, Poética, op. cit.,, 1457 a 10-14.
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Podemos dizer ainda que um outro modo da metafora é ser a transposicéo
de um nome "Que... designa outra coisa"'®, "Que pertence a outra coisa" '™ o
que a aproxima do emprego de termos inventados e da, a sua émdopd, também,
um carater de desvio da palavra do uso comum para um uso ‘mais nobre’,
diferente do seu uso cotidiano. Este carater de desvio implica a idéia de
empréstimo de sentido entre os nomes, suavizando um pouco o movimento de
transposig&o total de significados e dando a possibilidade de delimitar um dominio
de partida e um dominic de chegada neste movimento metaforico.  Isto pode
querer dizer que, para que haja apenas um desvio de significado pelo empréstimo,
0 uso comum do nome deve ser proprio, originario.

Que um nome pertenca como proprio, isto &, essenciaimente, a uma idéia
ndo implica que por esta idéia devamos tomar um nome de uso comum. Além
disto, que o termo metaférico seja emprestado a um dominio ndo comum de
significado do nome, n&o implica necessariamente que ele possa ser substituido
por uma palavra comum que se pudesse encontrar no mesmo lugar.

Mas, se isto acontecer, sera possivel afirmar que o empréstimo de uma
palavra metaférica presente é sempre acompanhado pela substituicdo de uma
palavra ndo metaférica ausente. Se é assim, o desvios sempre seriam uma
substituicdo e a metéfora seria uma variacgo livre 3 disposi¢do do poeta; vale
lembrar que a substituicio funciona nos dois sentidos: da palavra comum &
palavra rara e, desta, de volta & palavra corrente.

A idéia aristotélica de émdopd tende a aproximar trés idéias distintas: a
idéia de desvio de um termo em relagdo a um termo ordinario; a idéia de
empréstimo de significado a um dominio de origem e a de substituicdo em relacio
a uma palavra comum ausente mas disponivel; um outro ponto a ser considerado
€ que, ao mesmo tempo a idéia de émidopd preserva a unidade de sentido da
metafora. Retomando ainda, mais uma vez, a definicdo de metafora, ela nos diz
sobre transferéncias de género para espécie, de espécie para género, de espécie
para espécie e por analogia, o que caracteriza transposicbes entre pdlos 16gicos e

103. id., ibid., 1457 b 7.
104. {d., ibid., 1457 b 31.
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dai que a metéfora surge uma ordem j& constituida por géneros e por especies,
por um jogo j& regrado de relagdes: subordinagdo, coordenagéo,
proporcionalidade ou igualdade de relagdes, ao mesmo tempo em que a metafora
consiste em uma violacdo dessa ordem e desse jogo: dar a um género o nome da
espécie, ao quarto termo da relagdo proporcional o nome do segundo, e
reciprocamente, & simultaneamente reconhecer e transgredir a estrutura logica da
linguagem.

Parece haver um interesse maior por parte do fildsofo, pelo contexto em
que se insere a questdo da metafora, na seméntica vinculada a transferéncia dos
nomes do que no fator 16gico que a operagdo encerra. E possivel, entdo, propor
trés hipbteses interpretativas para a metafora no contexto da ‘Poefica” em
primeiro lugar, ela considera em toda metafora ndo somente o nome Unico, cujo
sentido & deslocado, mas o par de termos, o par de relagBes, entre os quais a
transposicdo opera: do género a espécie, das espécies ao género, da especie
para a espécie, colocar no lugar segundo termo, o quarto termo de uma relag@o de
proporcionalidade e reciprocamente. Se sempre existe algum equivoco na
metafora, se toma-se uma coisa por outra por um tipo de erro calculado, o
fendmeno € essencialmente discursivo(considerando a metafora como uma
comparagio e que o carater essencial da comparagéo € seu poder discursivo), 0
que nos leva a pensar neste fendmeno diante do desvio l6gico gque produz a
metafora e o sentido produzido por ela; em segundo lugar existe nesta
transferéncia a sugestdo de uma fransgressdo categorial, compreendida
exatamente neste desvio em relacdo a uma ordem ldégica j& constituida, como
desordem na classificaco. Esta transgress@io somente interessa porque produz
sentido e entendemos que a metafora desfaz uma ordem somente para inventar
outra: a metéfora é portadora de uma informac8o na medida em que re-escreve a
realidade e o erro categorial sera entdo o meio termo entre descricdo e re-
descrigdo. Como terceira hipdtese, quase como uma consequéncia da anterior, se
a metafora deriva de uma heuristica do pensamento, pode-se supor que 0
procedimento que desordena e desloca certa ordem ldgica € o mesmo do qual
procede toda a classificacao.
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Serd a proximidade da comparacdo com a metafora proporcional gue
garante a inclusio da comparagdo no campo da metafora: a metafora proporcional
procede da denominagéo do quarto termo pelo segundo, porque eles sdo de
comparacio complexa, que opera ndo entre as préprias coisas, mas entre suas
relagbes duas a duas; nesse sentido, a metafora por propor¢dc ndo € simples. A
analise gramatical da comparagdo verifica sua dependéncia em relacdo a
metafora em geral, e apenas diferem uma da outra pela presenga ou auséncia de
um termo de comparagdo. A comparacdo diz isto € como agquilo e a metéfora diz
isto € aquilo, portanto, ndo é somente a metafora proporcional mas toda a
metafora € que é uma comparacdo implicita, na medida em que esta € uma
metafora desenvolvida.

Em conclusBo, a aproximagdo com a comparagao permite retomar a
questao da émdopd da seguinte maneira: em primeiro lugar, a transferéncia, como
uma comparagéo, se faz entre dois termos, é um fato de discurso antes de ser um
fato de denominagéc e da émdopd também é possivel afirmar que ela se enuncia
a partir de dois termos. Em segundo lugar, a transferéncia repousa sobre uma
semelhanga percebida que a analogia torna explicita por meio do termo de
comparagéo que a caracteriza. Que a metafora consista sempre em uma
percepgdo das semelhangas é confirmado pela aproximagdo com a comparacao
que atribui a linguagem a relagdo que, na metafora, é operante sem ser
enunciado. A comparacio exibe um momento de semelhanca, mas ndo é teméatico
na metafora. O poeta &, pois, aquele que persegue a semelhanga.

Depois das parecencas, as desigualdades. O que dizer da insergao da \éEis
nestes dois textos aristotélicos, em sua relacdo com a metafora? Se pensarmoes a
retérica como uma ordem do persuasivo e imbuida de uma técnica especifica, ela
pode afastar-se um pouco da filosofia mas permanece unida & l6gica, gracas a
correlagao entre o conceito de persuasdo e de verossimilhanga. A unido desta
técnica com a teoria da prova é assegurada pela conexdo entre retdrica e dialética
sendo a retorica como que uma réplica da dialética’®®. Como a dialética designa a
teoria geral da argumentag&o na ordem do verossimil, a retérica é, desta maneira

105. Aristdteles, Retbrica, op. cit., 1, 1, 1 (aprox.1354 a 1)
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posta em termos légicos sob um argumento demonstrativo denominado silogismo,
que corresponde a um argumento verossimil da dialética designado entimema.

A retérica, é assim, uma técnica da prova e como os entimemas s&o o
corpo da prova, toda a retérica deve ser centrada no poder persuasivo que se
vincula a este modo de prova. Isto ndo quer dizer que a retdrica ndo se distinga de
nenhum modo da dialética, ela difere, em primeiro lugar, por aplicar-se a situagbes
concretas principalmente as que se referem as opinides aceitas pela maioria.'®

Além disso, a retérica ndo pode ser esgotada em uma disciplina puramente
argumentativa, pois esta voltada para o ouvinte e n&o pode, portanto, deixar de
considerar o carater do falante e a disposicdc da audiéncia. Ao se ligar as idéias
admitidas, a retdrica envolve-se numa segléncia de especie de “lugares” de
argumentagéo que constituem, para o orador, um conjunto de receitas que o pde
ao abrigo das surpresas do combate da palavra. A retérica permanece na
dimensdo intersubjetiva do uso publico do discurso, mesmo gue ela n&o deva
suplantar a prioridade do argumento verossimil, pois um argumento propriamente
retérico da conta, ao mesmo tempo, do grau de verossimithanga relativo a matéria
discutida e do valor persuasivo relativo & qualidade do falante e do ouvinte.

Podemos tentar esbogar uma teoria propriamente retérica da Aélis
dizendo, antes de mais nada, que a fungao retdrica e a funglo poética da metafora
ndo parecem coincidir uma coisa € a Mbisda prosa e outra € a da
poesia,'¥sendo a teoria da MéEis poética, segundo afirma Aristoteles, mais
avancada que a do discurso publico.'®

A composicdo oratéria possui trés partes: argumentacdo, elocugéo e
composicdo. A Retérica ndo se identifica totalmente com a teoria da elocugéo, o

105. O termo endoxa, que aparece na “Refdrica” 1,1, 14 (aprox. 1355 b 17} é definido nos
“Tépicos” , op. cit., 104 a 8 e, como j& foi visto, ‘enddxa’ s&o idéias admitidas no jogo a
dois que constitui a discussao dialética. Este carater das premissas faz a diferenca entre o
silogismo demonstrativo, de premissas intrinsecamente verdadeiras e o silogismo
dialético, de premissas realmente aprovadas, o que as opde, por outro lado, as premissas
aparentemente endoxais que tornam o raciocinio eristico.

106. Aristoteles, Reférica, 1,1, 6 (aprox. 1404 a 28).

107. ldem.
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que pode, aparentemente, enfraquecer a ligacdo entre a Aéfis e o restante do
tratado que se mostra centrado na argumentacao. Porém, considerando-se o que
Aristoteles diz na Retdrica Ili, 1, 2 (aprox. 1403 b 15-18):

" nao basta estar de posse dos argumentos a serem produzidos, € necessario ainda
apresenta-los como se deve, e isto contribui muito para que o discurso pareca ter este ou
aquele carater”

pode-se notar que esta necessidade em apresentar o argumento de maneira
‘como se deve’, faz com que a MEfis se insira com relativa relevancia,
principalmente se pensarmos em um discurso que tem o ouvinte em primeiro
plano. Porém, a ligacéo mais forte continua sendo com a Poética por ser nela que
a M&is € definida como uma das partes de composi¢ao do poema tragico. Mas se
nosso assunto aqui é a metafora, qual é a relagdo da MEws com a metafora?

Em primeiro lugar, devemos recordar que, um dos pontos de ligagdo sugeridos
entre a Retdrica e a Poética é a metéfora, porém isto foi pensado a principio pela
ocorréncia da metafora nos dois textos, apesar de termos visto j& que a metafora
difere de fung&o de uma para outra. Agora, o que pode ser visto posteriormente, é
que a ligac@o entre a metafora da Refdrica e a metafora da Podtica é feita pela
MéEis. Como?

Pelo lado da Retdrica, a oratéria como arte do ‘bem-dizer’, vincula o discurso
publico ao bom uso das palavras, que Aristételes chamara de ‘virtudes da MES e
que dirigem as estratégias de persuasdo. Entre estas virtudes, serdo as ‘boas
palavras’, aquelas que possuem ‘vivacidade’ e ‘elegéncia’ de expressdo que se
ligaréo mais intensamente & metafora e por dois motivos: primeiramente o carater
de fazer ver o abstrato, o concreto; depois, o fato deste carater de ‘fazer ver
pelas palavras se aproximar da fungdo da M\é&is que é a de fazer aparecer o
discurso. Com isto, a metafora pode comportar uma face Ibégica de
proporcionalidade e uma face sensivel da figurabilidade'®, mas o mais importante
€ que a metéafora, com seu poder de mostrar o inanimado como animado, tem a

108. Id., ibid., 111,10, 7. (aprox. 1411 b 21).
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poténcia de visualizar as relagdes; porém mostrar as coisas inanimadas como
animadas ndo € de modo algum liga-las ao invisivel, mas apresenta-las, elas
mesmas, em ato.''® Desta maneira, o poder de visualizar se tora ligado a uma
relacéo logica de proporgdo e de comparagéo que é o ‘pér sob os olhos'.

Pode-se mesmo perguntar se, em uma clara relagdo entre Retdrica e Poética, a
metafora no seria um procedimento poético estendido & prosa, pois de qualquer
maneira, a diferenca entre o discurso poético e o discurso retdrico ndo esta no
procedimento mas no fim de cada um e, este fim, continua sendo o que
caracteriza a retorica: a persuaséo. Do que persuade um discurso poético? Como
texto propedéutico, a Poeéfica procura persuadir 0 woTis @ construir bons
poemas, boas tragédias. Enquanto dramas j& prontos, tentam convencer os
ouvintes/assistentes/leitores da importancia do medo e da compaixdo enquanto
mdBos humano em sua feiagéo com a natureza.

Pelo lado da “Poetica’, a inclusdo da metafora continua sendo pela Mééis, mas
qual é a M&is poética? A tragédia possui seis elementos de composicdo'!, entre
eles a \éCis, definida como um conjunto de versos. As partes constituintes da
tragédia se entrelagam em favor da composicio do pifos; a Mk, a &us e a
Leromora 80 0s meios pelos quais os atores executam a ulpnots, sendo a Siudvola
e 0 ffos 0s que conferem & agéo a coeréncia de argumentagdo e tudo se combina
no piBos. A partir desta construgéo, entre mito e tragédia ha, além da ligacdo entre
meio e fim, uma ligacdo de esséncia. O pifos é a oloia da tragédia. O trago
fundamental do pifos & seu carater de ordem que se expande da ordenacgdo do
espetaculo ao encadeamento dos pensamentos e & disposicio dos versos. A Akl
participa desta ordem para fazer com que o pensamento se manifeste usando o
recurso da palavra e dai, nesta relagdo com a formagéo interna do pifos a MEis
carrega para o interior da tragédia a metafora, como uma de suas partes, que fara
agora parte também da tragedia.

109. Id., ibid., i, 11, 7. (aprox. 1411 b 24-25); {ll, 11, 3. (aprox. 1412 a 3).

110. Aristételes, Poetica, op. cit., 1450a 7-9.
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Pelo lado da “Retdrica”, a verdadeira composicao retdrica deve ter uma
técnica rigorosa de argumentacéo, sem silogismos, que sao irrefutaveis, mas com
entimemas, que s&o refutaveis: o ouvinte determina a persuasao do discurso.

Se sdo trés os géneros retéricos baseados em demonstragbes que serdo
evidéncias, ndo parece ser, a evidéncia retérica, aquela irrefutavel do silogismo, e
sim a evidéncia refutavel e convincente da dialética do entimema que deve ser
usada. Esta ¢ a diferenca entre as premissas Ibgicas (silogismos) e as premissas
retoricas (entimemas) e sera por esta diferenca que se pode falar em uma retérica
que inclua as paixdes, uma retdrica ndo apodictica e se pode criar narrativas
dramaticas como as estudadas na “Poética”.

O estilo de composicao retérico se utiliza da Ac€Ls, COMO na composicéo
dramatica sendo trés os elementos do estilo: a metéfora, o vigor e a antitese,
sendo que os mais importantes sdo a metafora e a antitese. A Metafora sers um
elemento de unido entre poesia e retdrica, mantendo, a retérica, uma poeticidade
particular por possuir a metafora. Mas nem toda a metafora atinge o objetivo da
clarificagdo analdgica, dai ser necessario criar as metaforas partindo dos
elementos que est&o em relacdo com o termo original, mas néo de modo evidente.
Isto também comprovara a ‘natureza’ e a ‘técnica’ como habilidades comuns ao
poeta e ao retor.

O estudo das paixdes, feito no Livro I} da “Retdrica”, como aspecto
determinante da técnica retérica, d& uma nova dimensdc 3 composicio ao
considerar do ffos no ambito da retérica. O mesmo nfos da tragédia. Pode-se
dizer, também, que a retérica ndo é uma disciplina puramente dialética e o orador
néo é apenas um dialético. A ampliacéo da retérica, como arte oratoria, ocorre ao
mesmo tempo em que, ao lado da forma extraida da matematica e da apodictica,
a silogistica em sentido estrito, alcangava o seu direito e as conexdes entre
conceitos se tornavam principios. Mas para a credibilidade do orador naoc é
suficiente uma retdrica demonstrativa, é necessaria uma retérica emocional,o que
introduz a necessidade do orador demonstrar benevoléncia, virtude e sabedoria;
dai que, tanto quanto a composicio dramatica, a retérica é centrada no ffos € ho
mabds e a tragédia se utiliza de uma ‘retérica’ emocional. Isto porque 0s gregos
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sempre sentiram a experiéncia das paixdes como uma forca que estd em nds e
nos possui € nao que & possuida por nés, como indica a prépria etimologia da
palavra mdbos.

Quanto a pipnois, é bom lembrar que, a tradugdo por ‘imitagdo’ ndo nos
traz todas as informacdes necessérias para contextualiza-la na Poética. Um dos
equivocos € considerar a pipnois grega como uma copia da natureza e n&o uma
representacdo desta natureza. A piunois tem seu conceito restritc as ciéncias
poéticas, portanto sé ha ‘mimesis’ onde ha um fazer: nio ha imitacdo na natureza,
ha imitacéo da natureza e n&o ha como imitar idéias porque fazer uma imitacio &
em si mesmo criar algo novo. E neste sentido que a Poética utiliza o conceito de
uipnows, mas néo o define ‘ipsis literis’. A definicBo nesta obra se da pela
enumeragdo de suas espécies, entre elas a tragédia, e pela relagio que
Aristoteles faz destas espécies com os meios, os modos e objetos de imitagao,
fazendo com que a imitag&o seja um processo de construgdo das seis partes da
tragédia. E neste processo de construgdo empreendido pela piunois que se
inscreve a metafora: se o pifos € pipnois e se a imitagdo das acdes humanas é
uma imitagdo que engrandece, o udfos ndo € somente uma re-ordenacdo das
acdes humanas em uma forma mais coerente, mas uma restituicdo do humano,
ndo apenas segundo o essencial, porém maior ¢ mais nobre. Como a tensao
prépria & pipnois € dupla, pois, se por um lado é uma figuracdo do humano e uma
composicdo original, por outro, ela consiste em uma restituicdo e em um
deslocamento para o alto; a metafora aparece para compor este movimento, néo
como um desvio da linguagem comum, mas como parte da xéE1s que, subordinada
ao pvBospde também a metafora como parte do ‘dizer, que se exercera em toda a
cOmpOosIcac.
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CAPITULO Il

EXISTE UMA TEORIA ESTETICA EM ARISTOTELES ?

“Estas figOes sao dedicadas & eststica,

cujo objeto é o amplo reino do belo; de modo mais preciso
seu ambito € a arte, na verdade, a bela arte.

0 nome estética decerto ndo é propriamente muito

adequado para este objeto,

pois ‘estética’ designa mais precisamente a cigncia do sentido,

da sensagdo.”

Libes sobre a Estética
F. Hegef

3.1 INTRODUCAO

E dificil, ao se envolver com o estudo da ‘Poética”, evitar o que poderiamos
chamar de ‘influéncia estética’ exercida por Aristételes através dela.

Primeiramente, entremos em acordo sobre o que chamaremos de Estética.
Embora o termo ‘estética’ derive de alobnots, para o qual, uma boa traducédo é
'sensagdo’, ele se tornou consagrada ao estudo do Belo com Baumgarten, em
1750. Em Aesthetica’’ ele faz a distingéo entre o que & um objeto para a Arte e 0
que € um objeto para 0 conhecimento racional. Nao queremos dizer com isto que
foi apenas com Baumgarten que a tragedia se associa ao estudo da arte, porém
parece razoavel admitir este marco como inicio das especulagdes que atualmente
chamamos de estéticas; é um marco em que podemos dizer que o Belo ganhou
uma abordagem racional, saiu do ambito do fazer artistico reservado aos
especialistas em arte (pintores, compositores, escritores, poetas, criticos) e se

112. Baumgarten, Estética: a I6gica e a arte do poema. Traducéo de Miriam Sutter
Medeiros. Vozes, 1993.

93




aventurou pelo caminho da ciéncia. Podemos dizer que a Estética passou a ser
vista como uma Ciéncia do Belo.

A aceitacdo da “Poética” como um estudo de arte € irrefutavel, tanto que
podemos admitir, que a demora deste texto de Aristételes em reaparecer entre os
tradutores e comentadores, se deve ao seu assunto estar relacionado com a
composicdo poética. Mesmo a intensa atividade exegeética, sobre o corpus
aristotelicum, iniciada por Alexandre de Afrodisias no seculo il d.C., ndo fez com
que a “Poética” se tornasse mais conhecida. Os comentaristas dos séculos lil, IV e

V parecem desconhece-la'"

€ nem mesmo o projeto de Boécio, de traduzir para o
latim e comentar toda a obra de Platdo e Aristételes, contempla este texto
aristotélico. O primeiro dos grandes comentadores da “Poética” aparece em 1548
em Florenca.

Francesco Robortello’*

inicia um movimento que se expande por toda a
Europa e estende pelos séculos XVI e XVII, com reflexos até a atualidade. Ela é a
primeira edicao latina, comentada e traduzida do grego, apdés a edicdo de
Moerbeke. E também a primeira edicio impressa. No entanto, a primeira traducéo

latina com espirito renascentista é a de Giorgio Valla''®

, qQue aparece em Veneza
no ano de 1498 e, depois dela, uma enxurrada de fradugdes invade a italia e, em
seguida, toda a Europa.

Este caminho de ressurgimento da texto aristotélico nos leva, em 1579, a
tradugdo latina de Antonio Riccoboni'*®. Sua importancia estara na linguagem com

gue € escrita.

113. Yebra, op.cit., pagina 13 e 14.

114. Robortello, Francesco. Francisci Robortelli Utinensis in librum arstotelis de arte
Poética Explanationes. Qui ab eodem Authore ex manuscriptis libris muttis in locis
emendatus fuit, ut ilam difficilimus ac obscurissimus liber, a nuflo ante declaratus, facille
ab omnibus possit intelligi. Florentiae, 1548.

115. Valla, Giorgio. Anstotelis ‘Ars Poetica’ Giorgio Valla Placentino Interprete. Hoc in
volumine haec continentur: nicephori l6gica ... aristotelis Ars Poética. Venetiis, 1498,

116. Riccoboni, Antonio. Arstofelis Ars rhetorica ab ¢ Riccobono ... lafine conversa ...

Aristotelis Ars Poética ab eodem in latinam linguam versa. Cum eiusdem de re Cémica
disputatione. Venetiis, 1579,
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“ A traducé de Riccoboni, mais que a facilidade de acesso para o leitor italiano, busca a
fidelidade ao original grego, ao qual procura manter-se, na medida do possivel, até na
ordem das palavras. Eu diria que seu método & intermediario entre o de Moerbeke - copia
quase mecanica do original, do que resulta um latim barbaro e aspero, com freqliéncia
dificiimente compreensivel -~ e o de Maggi’" (mais préximo ao de Maggi) que aspira
conseguir uma prosa latina florida e de gosto classico, ainda que seja ao custo de
pequenas infidelidades, que se n&o afetam o essencial do pensamento aristotélico,
mudam de alguma maneira o estilo da Poética. « 118

Esta linguagem, mais préxima do leitor italiano daquela época, pelo latim um
pouco vulgarizado, impulsiona ainda mais o interesse pelo texto da “Poética” e, a
atenc@o, que até entdo havia se concentrado na relacéo entre I6gica e poética,
passa agora, no convivio erudito do Classicismo'™® nio apenas na Italia, mas
também na Franga'®® e na Alemanha'®', a ter um apelo estético. Esta modificacio
se da, primeiramente, pela adogdo que o Classicismo faz de Aristételes e, com
ele, da “Poética”. Em segundo lugar, e por conseqiéncia, pela interpretagio que
se da ao texto aristotélico a partir de entio. Faz parte desta interpretacéo Classica
considerar a Catarse como uma purificacdo, individual ou coletiva, de urm mal que
corrompe a alma do homem e a tragédia, em sua definicdo, como um canone de
composicio para os dramas tragicos, exatamente pela presenca da catarse e de
duas paixbes (medo e compaix3o), nesta definicdo. O tragico passa a ser até

117. Maggi, V. In Anstotefis librum de poética communes explanationes. [...] In fronte
praeterea operis apposita est Lombardi in Aristotelis Poeticam praefatio. Venetiis, 1550,

118. Yebra, op. cit., pagina 41.

119. Weinberg, B. A History of Literary Criticism in the ltalian Renaissance. The University
of Chicago Press, 1961.

120. Bray, R. La formation de la doctrine classique em France. Paris, 1966. e A History of
Literary Criticism in the Renaissance. New York and London, 1889. Segunda edicdo em
nona reimpressao, 1963.

121. Schlegel, A. W. Uber Dramatische Kunst und Literatur (conferéncia pronunciadas em

1807-1808) em tradugdo inglesa de John Black, London, 1846. Também Lessing, G. E.
Hamburgische Dramaturgie. Sammitiiche Scriften. Leipzig, 1854.
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mesmo uma maneira de se posicionar frente ao mundo, no que foi considerado,
seculos mais tarde, por Miguel de Unamuno como ‘o sentimento tragico da vida'.

Neste contexto aparece o que denominamos de ‘a questdo do tragico’, que ndo
sera abordado neste trabalho.

A leitura da “Poética’, no entanto, mostra que, se a definicio de tragédia parece
ocupar o centro da investigacéo aristotélica na “Poética’. é a maneira com gue se
compde o ‘Mito’ que realmente ocupa a maior parte do texto. Acreditamos, assim,
que a posicgo tomada pela tradicBo de critica estética. se deva mais aos
problemas que o tragico suscita do que por reflexo da atencac que Aristoteles
reserva a ela.

3.2 AESTETICA COMO ‘REINO DO BELQ’
Apesar do que diz Aristoteles na “Poética” -

“ Além disto, o belo - ser vivente ou o que quer que se componha de partes — ndo sé
deve ter essas partes ordenadas, mas também uma grandeza que nao seja qualquer.
Porque o belo consiste na grandeza e na ordem ..." '2

n&o ficou evidente na “Poética” qualquer contelido estético, no sentido dado por
Hegel, que se possa inferir da leitura direta deste texto, nem mesmo em relagéo
ao conjunto da obra de Aristételes, na qual o conceito de Belo ndo é trabalhado.

E sabido que é na “Poética” que ele define a tragédia e sua maneira de
composicéo, escolhe seu autor tragico predileto, exorta sobre os perigos da ma
composicédo e sobre a posicdo do ator e do autor em suas responsabilidades de
composicdo e representacdc. Mas ele vé a tragédia de fora, como estrangeiro e
mais, como filésofo; demonstra sim preccupacfes éticas e semanticas, como gue
a querer complementar o trabalho iniciado na “Retérica” (e utilizar os conceitos
desenvolvidos nas "Eticas”) quanto as formas de composicéo e apresentacao de

114. Aristoteles, Poética, op. cit., 1450 b 35-37.
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discursos. Nio haveria, entdo, em Aristoteles, uma obra dedicada ao Belo e nem
uma definicéo deste conceito em qualquer uma delas: n3o ha teoria estética.

De um modo geral, ele supSe uma afinidade entre o belo e bom identificando,
algumas vezes, o bem com a beleza: com uma beleza moral que agrada por si
precisamente porque é boa.'® Desta maneira, ele considera a beleza como uma
nogdo mais extensa que a bondade, ja que sbé se podem denominar ‘boas’
determinadas acbes, certas formas de praxis; mas ‘belas’ ndo sdo somente certas
agdes mas, também, certas realidades imoveis:

“ Pois diferentes s&o o bom e o belo; um, com efeito se da, sempre em uma ac3o; o outro,
também nas coisas sem movimento” %

A Matematica, por exemplo, cujo objeto & imutavel, se vincula muito
estritamente ao belo. Mas se isto é tomado ao pé da letra, podemos ponderar que,
a0 se considerar o primeiro motor imével, a Divindade, seria possivel a Aristételes
reputa-lo belo, mas ndo bom, o que causa dificuldades guando levamos em
consideragéo que a Divindade ndo é criadora nem criada: se por ‘bom’ se entende
o ‘moralmente bon', o Ato Puro estaria além do bem e do mal. Pode-se chamar
este Ato Puro de bom se por ele se entende o ‘ontolégicamente perfeito’ porém,
neste sentido, o bom coincidiria novamente com o belo mesmo que, referindo-se
ao livro Xl da “Metafisica” , Aristételes distingua o moralmente bom do belo, ele
acaba por identifica-los impiicitamente: o belo vem a ser o género do moraimente
bom e é dotado de ordem, simetria e determinacéo.

A ordem implica que todo objeto belo constitui um KOOWUOS € NA0 um xdos, ou
seja, um todo unificado por um principio e ndo um todo andrquico. A simetria
supde uma proporcio ou correspondéncia entre as partes e a determinacéo se
refere a existéncia de limites fixos, tanto quantitativamente  quanto
quaiitativamente, o que representa também uma caracterizagdo do belo ndo muito

735. Aristételes, Retdrica, op. cit., |, 9, 3. (1366 a)

76. Aristételes, Metafisica, Trad. Valentin G. Yebra. Editorial Gredos, 1982, 1078°% 31.
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diferente da encontrada na “Poética”?®, onde se diz que o belo consiste na
magnitude e na ordem e que a magnitude ndo difere da determinacio.

De qualquer maneira, visto por este lado, esta caracterizagéio do belo dada por
Aristdteles € limitada para ser considerada como fundamento de uma possivel
teoria da arte?

O que parece acontecer é Aristteles ter colocado a arte em um contexto
epistemoldgico e considera-la como um momento na escala do conhecimento,
acima da sensagdo, da memoria, da experiéncia e do universal, mas abaixo da
ciéncia."”® As muiltiplas sensagdes, conservadas na meméria, permitem adquirir
experiéncia do mundo sensivel ou espago-temporal mediante a apreensio das
relagbes entre as coisas. Através da experiéncia se produz um salto qualitativo
com a abstragéo, que da como resultado o conceito universal. Este salto é obra do
entendimento chamado de ‘agente’ - volis mounTikéds - @ ndo € mera casualidade
que deste entendimento agente surjam, precisamente, a arte - Téxvn - € como sua
manifestacio a poesia - moinos.

Do mesmo modo que a experiéncia nasce da comparacdc entre uma
diversidade de sensagbes efetuada pela memoria, € de uma diversidade de
experiéncias comparadas e unificadas em um conceito universal que nasce a
arte'”’, mas a experiéncia ndo constitui uma espécie de saber na medida em que
nédo ascende as causas das coisas'?, ja a arte, por sua vez, pode ser considerada
um tipo de saber por implicar o conceito universal e estabelecer elos causais entre
0s entes.

Para bem compreender a natureza da arte em geral, como modo de
conhecimento, convém ter presente que fodo o conhecimento intelectual deve
dividir-se em trés classes: pratico, poético e tedrico. O conhecimento ‘pratico’ se

77. Aristdteles, Poética, op. cit., 1450b, 35-1451a.6.

78. Aristotelis. Analytica Priora et Posteriora. Org. L. Minio-Paluelo e W. D. Ross. Oxford
Press, 1964. Trecho citado: 1001a 1-8.

79. Aristoteles, Metafisica, op. cit., 981a 1-7.

80. Id., ibid., 981° 10-13.
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refere ao fazer humano, ou seja, a acdo do homem como sujeito capaz de
escolher. Este conhecimento gera a ética e a politica entre outras ciéncias
normativas. O conhecimento ‘tedrico’ tem por objeto o compreender por si mesmo
sem meta alguma que néo o saber ou a contemplag&o da verdade, originando as
ciéncias especulativas como a Matemética e a Filosofia. O conhecimento ‘poético’
ou construtivo busca o ‘fazer’, a modificagéo das coisas para o prazer do Homem.
E possivel ser entendida como uma ‘técnica’.'® E feita, na “Etica a Nicsmaco” '
uma distinc8o entre saber pratico como uma disposicéo da razdo para a agéo e
saber técnico como uma disposi¢do da razdo para a criagdo ou producéo de
objetos novos. Esta distingBo nos interessa: o saber técnico compreende duas
espécies de arte, as utilitérias e as imitativas'™'; sendo que para Aristételes, a
otola da arte é imitagdo - piunois, a esséncia da arte € uma técnica. Quem imita
necessita de um modelo criado anteriormente, porém, a arte enquanto
conhecimento produtivo é também criagio - moinois - e quem cria ndo supbe nada
além da poténcia, sendo assim o produtor anterior ao reprodutor, 0 que nos dé a
impress&o de uma certa contradigdo, mas esta contradigdo s6 é sentida quando o
conceito de imitagdo & formulado em um sentido restrito. Aristdteles propbe a
Hipnols em um sentido amplo ao considerar que a arte imita as coisas naturais
mas que nao ¢ esta imitagdo que se objetiva principaimente ou diretamente, uma
vez que imitar 0 Homem n3c é apenas reproduzir sua figura e imitar a Natureza é
mais do que reproduzir rios e vales. A arte tem, entio, como objeto, o universali,
mesmo que ndo o universal abstrato, mas aquele que existe nos seres singulares
e nos individuos.

Para medir a distancia que separa a concepcéo aristotélica de arte, se podemos
dizer assim, da teoria da imitagdo, é preciso lembrar que para ele o artista pode

81. ld. ibid., 1025b 1-5.
82. Etica a Nicdmaco VI, 4, 1140° - VI, 5, 1140b.
83. Atualmente chamamos de ‘técnicas’ as artes utilitarias uma vez que tcda a técnica

produz no mundo uma modificagéo Gtil para 0 homem. As imitativas chamamos de ‘arte’ e
seu fim é o agradavel e o prazeroso.
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ndo s representar as coisas como elas sdo, mas melhores ou piores'® e que, em
conseqléncia, pode idealizar ou degradar seus modelos sem outra limitac@o a nao
ser a imposta pela verossimithanga. Nesta concepgéo, o conceito de piunols néo
contradiz a idéia de woinois: a arte é imitagdo, mas ndo s6 das coisas tais como
s&o, sendo também das coisas tais como as concebe a tradicdo e o mito e,
sobretudo as coisas tais como deveriam ser'™, e ser4 esta imitagdo (a das coisas
tais como deveriam ser) que Aristdteles considera a mais importante. Uma das
caracteristicas da arte &, pois, a idealizac3o.

3.3 A CIENCIA DO SENTIDO

Na “Poética”, Aristételes néo trata sendo da tragédia e da epopéia, ainda que
demonstre um grande interesse pela origem e desenvolvimento da poesia, néo
havendo ali uma definicio formal de poesia e nem uma classificacdo precisa dos
géneros poeticos ou alguma referéncia a lirica. Nao gostariamos de considerar, no
momento, se isto se da por termos feito a leitura da parte da obra de Aristoteles
que foi conservada, imaginando que as informagdes que nos faltam estariam na
parte perdida ou se Aristételes associava o termo ‘poesia’ principalmente com a
epopeia e o drama, pensando, dai, primeiramente em Hesiodo e Homero e depois
em Esquilo e Séfocles.

O que interessa é saber que, como toda a poesia, em Aristételes, a tragédia
tambem & imitagdo, mesmo que se forme a partir do conceito de representagdo
dramatica. O que especifica este tipo de imitacdo que é a tragédia, é a acéo
elevada que ela procura desenvolver. Como a beleza ndo se da, em Aristoteles,
sendo em um objeto que possui uma magnitude adequada ou determinacéo, a
elevac@o do sentimento e a grandeza das idéias exigem um meio de expresséo
compativel, uma linguagem apta para manifesté-los, que suponha um estilo

B4. Aristoteles, Poética, op. cit., 1448a 1-9.

85. Id., ibid., 1460b 7-11.
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omado, n&o desprovido de ritmo e harmonia, adequado a cada um dos momentos
da obra e a natureza dos pensamentos e emogdes que ela representa, mas isto
ndo configura uma teoria estética: é apenas uma ‘férmula’ depreendida da
observacdo e com diretfrizes éticas.

N&o encontramos também,no interior da “Poética”, um desenvolvimento ou uma
conceituagao para a kdbapois, embora eta apareca com forga na tradicdo posterior
como produto de uma possivel teoria da tragédia empreendida por Aristoteles,
como foi discutido nas paginas anteriores.

Para esta tradicgo, o que da a dimens&o dianoética e moral a uma tragédia é a
kdBapois ou purificacio’*. Sobre seus alcances e significados muito ja se discutiu
desde a Antiguidade e sobretudo no Renascimento. No século XVI, os
comentadores entendiam a catarse como uma espécie de lugar entre o medo e a
compaixac em uma interpretacdo estdica de superagio da dor através de sua
sublimago.'*®

No século XVi ainda, Maggi propds uma interpretacdo da catarse onde a
compaixéo e o medo teriam um efeito purificador sobre os vicios e as paixdes
‘mas’, como o orgulho e a ira. Esta interpretagdio é muito parecida com a
interpretac&o da origem religiosa da catarse — que sobrevive ainda hoje, unida ac
culto dionisiaco e com uma particular interpretagio da tragédia onde se afirma ser
a principal fungdo da tragédia a superagio, pelo Homem, da medida de si mesmo;
€ ser dvrp, ser herdi. Voltando um pouco ao que ja foi dito anteriormente, quando
os devotos de Dionisio caiam desfalecidos acreditavam estar fora de si mesmos,
livres, em um estado de éxoTaots. Esse sair de si, numa superacio da condico
humana, implicava em um mergulho em Dionisio e este em seu adorador pelo
processo de é&vfouciaopds. O homem mortal, em éxtase e entusiasmo,
comungando com a imortalidade, tornava-se um dvip, um varéo que ultrapassou o

134. Como podera ser encontrado no Apéndice C

135. Exemplos deste comentadores sdo Robortelio, op. cit., Florenca, 1548; Castelvetro
(Viena, 1570) Poetica di Aristotele voigarizzata e esposta. Para nos informarmos sobre
estes dois tedricos valera sempre a leitura de Charlton (Manchester-1913) Castelvefro’s
Theory of Poetry e Diano (Padova, 1960) Francesco Robortello, interprete della catarsi,
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péTpov, a medida de cada um. Tendo ultrapassado o pérpor, 0 dvép se torna um
umokpLThs, O ator, um outro. Esta ultrapassagem €& uma Ufpis, uma violéncia
cometida contra si e contra os Deuses imortais, pelo Homem pretender se fundir
aos Deuses, deles fazer parte, ser um imortal mesmo gue indiretamente. O
movimento tragico acontece, dentro desta tradicio interpretativa, incorporando
esta ‘catarse dionisiaca’ como motivadora do citime divino, da véueois e o herdi se
torna um sacrificado aos deuses quando, sobre ele, € langcada a drn, uma
cegueira da razao.

No seculo XVIIi esta interpretagdo foi, acs poucos, sendo substituida por outra
que considera o carater terapéutico da catarse como se ela fosse uma espécie de

tranqgilizante psicolégico "¢

ao assistir o mal que acontece ac outro (a
personagem) o expectador experimenta o medo de que algo igual the acontega e
transforma este medo em compaixao pela sua propria e possivel dor. A dor tragica
ameniza a dor pessoal do espectador. Mesmo em meados do século XIX,
Lessing'” diz ndo se tratar a catarse de uma purificacio das paixdes em geral
mas apenas do medo e da compaixdo, que se purificam entre si: uma vez que a
virtude, para Aristételes, consiste no meic termo entre dois vicios opostos, o
objetivo catartico da tragédia se alcanca despojando estas paixdes de seu carater
extremo.

Posteriormente, no proprio século XIX, surge e se desenvolve a interpretagdo
médica ou terapéutica da catarse. Apesar da vinculagéo ter sido feita a aspectos
da medicina, provaveimente pelo desenvolvimento desta, esta interpretacio se
ampara muito bem em Aristételes. Considerando o modelo da catarse tragica a luz
do uso bioldgico que Aristételes faz da palavra ‘catarse’ na “Geracdo dos Animais”

3% na “Histéria dos Animais” *°, e determinando o significado desta mesma

136. Conforme Batteux, Ch. Les quatre Poétiques d’Aristote, d'Horace, de Vida, de
Despreaux, Paris 1771 como citado em Hardy. Aristofe: Poéfique.Paris, 1985, p.12.

137. Lessing, G.E. Hamburgische Dramaturgie. Liepzig, 1854, p.330.
138. Aristotelis, De Generatione Animalum. Translated by A. Platt, in Complete Works of

Aristotle, vol 1, Princeton, 1984, A referéncia é feita aos trechos 717b 23ss e 718a 7ss.;
725% 11-12; 725b 29ss.; 728b 14-25; 737° 27- b 9; 738° 11ss.; 774% 1-3.
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palavra na “Politica™®

, podemos ver que: em seus frabalhos  bioldgicos,
Aristételes usa a palavra catarse 51 vezes para se referir a descarga menstrual (a
palavra ocorre somente duas vezes na “Poéfica” e cinco vezes na “Politica”).
Diante dessa estatistica & interessante verificar o contexto destas ocorréncias.
Primeiramente, Aristoteles vé o fluido menstrual como sendo o mesmo que o
sémem, s6 ndo é puro. Livrar-se destes excessos é simplesmente uma funcdo
natural, nao um tratamento médico e o processo sexual masculino é considerado
o modelo dominante no uso bioldgico do termo catarse.

A passagem da “Politica” VIli,7 é crucial para o entendimento da catarse tragica
na poética segundo Jakob Bernays "', Ele prope uma interpretacdo nio moral,
mas medica-emocional da catarse: a catarse & um termo transferido da fisica a
esfera emocional. Supondo que a cura da insanidade é importante para
Aristoteles, pode-se supor o uso da palavra na “Poética” como um modo de fazer
com que o termo se fixasse ‘esteticamente’, mas com um significado médico-
emocional.

Comparando “Politica” e a “Poética” na passagem citada anteriormente,
podemos estabelecer certas condigdes com as quais a catarse tragica deve
identificar-se. Primeiro, € muito bem construida na “Politica” a passagem da
catarse como possessdo extatica. E também bastante esclarecida a nuance
meédica da descrigdo, bem como o porqué da catarse ocorrer para todos.
Segundo, uma interpretagdo correta da catarse tragica deve considerar o ponto de
vista de Aristdteles que envolve as emocdes, nomeadamente o medo e a
compaixdo. Um modelo sexual que usa a catarse como um modo de livrar o
organismo de seus excessos encontra todas estas condicdes. Baseado no uso do
termo ‘catarse’ nos trabalhos bioldgicos de Aristdteles, encontra-se que a esfrutura
da catarse e a mesma em todos os casos tanto biolégicos quanto extaticos ou

138. Aristotelis, Historia Animalum. Trans. A. Thompson in Complete Workas of aristotle,
vol. 1. Princeton, 1984. Os trechos referidos sdo 521a 26ss e 582b 30ss.

140. Politica Vill, 5, 1340a 9-12; 7, 1342° 4-15,

141. Bernays, J. Grundziige der Verlorenen Abhandiung dés Aristoteles lber die Wirkung
der TragOdie. Breslau, 1858.
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tragicos. Nos trabalhos bioldgicos a catarse € encontrada tanto na descarga
masculina, do fluido seminal, quanto na feminina, da menstruagao, do excesso de
nutrientes. Nos rituais extaticos, como aparece na “Politica” todos os participantes
experimentam do entusiasmo, na apresentagdo da {iragédia, todos os
espectadores experimentam do medo e da compaixdo quando é chegado o
climax. Aplicado a “Poética”, este modelo faria com que um a um dos
espectadores, ao experimentar do medo da compaixao, se livrem deste peso.
Durante o século XX diferentes interpretacdes estéticas ou religiosas da catarse

sd0 propostas. Butcher '*

. por exemplo, insiste sobre o carater baquico da
tragédia e considera que, para Aristofeles, o poeta pretende transformar
compaixdo e medo em prazer através da excitagdo da arte. Por sua capacidade
de incitar a imaginagdo principaimente depois do acelerado desenvolivimento da
psicologia, esta é uma das interpretacSes ainda mais aceitas pelos tedricos da
tragédia. Mas o que, afinal, se pode aceitar de tantas maneiras de entender a
catarse tragica? Em primeiro lugar € preciso ndo nos esquecermos gue quando
Aristoteles fala em purificar as paixbes, ele se refere especificamente ac medo e a
compaixdo. Em segundo lugar, deve-se ter em mente que purificar as paixfes
pode ndo querer dizer que elas devam ser anuladas ou destruidas, uma vez que ©
conceito aristotélico de virtude n3o considera as paixGes como sendo boas ou
mas, elas se convertem em vicios quando se sobrepbe a alma racional. A saida é
subordina-las ao entendimento e ndo aniquila-las. O que Aristételes viu na
tragédia foi esta saida proposta, entdo, pela propria tradigo cultural grega. Em
terceiro lugar, ndo parece muito abrangente a interpretacéo hedonista que reduz a
catarse a uma transformacdo da dor produzida pela compaixdo e peilo medo
extremos em um prazer causado por uma compaix&o e um medo moderados.

Ha vantagens, porém, na interpretagdo que considera a catarse no ambito das
obras aristotélicas, embora isto possa significar um golpe em nossa imaginagio
roméantica. Uma delas é podermos supor o que Aristételes intencionava com a
composicdo da “Poética™ mais do que uma obra de teoria da arte ela seria uma

142. Butcher, S.H. Anistofle’s Theory of Poetry and Fine Arfs. 1951, N.York.
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obra de critica de arte. Outra € perceber que a funcéio da tragedia ndo é a catarse,
mas o cumprimento da catarse nos moldes em que ela esta na “Politica”

Uma outra maneira de ver a catarse tragica, considerando apenas o conteudo
da “Poética”, é a que desenvolve Alibertis'*®: a catarse se relaciona com a
imitagdo que &, para ele, a esséncia da arte e da poesia. Seguindo esta linha,
veremos que a imitacBo se vincula a aprendizagem, uma vez que, para
Aristoteles,todos as homens sentem gosto em aprender e por isso se comprazem
em imitar e em contemplar o imitado'®, donde resutta que a catarse deve
relacionar-se com o conhecimento por estabelecer AristSteles, na visio de
Alibertis, a seguinte equivaléncia: imitagdo é aprendizagem: imitagéo & catarse,
entao catarse € aprendizagem. Se a catarse tragica se produz quando se substitui
o singular pelo universal, quando & dor de cada espectador se sobrepde a dor do
género humano, o individuo supera suas proprias paixdes pelo gozo do
conhecimento. O acesso do conhecimento até o universal traz consigo uma
elevaglo dos sentimentos e da vontade, fazendo com que a catarse se vincule
também a moral. Dai que o aprendizado motivado pela catarse é um aprendizado
moral.

Esta superacdo pode ser chamada de descobrimento entimematico, que é
metlhor entendido em comparagéo com o que acontece na “Reférica” com o uso do
entimema: Na “Poética’, Aristoteles fala acerca do que chama de descobrimento e
que define como uma mudanga da ignorancia ao conhecimento. Na tragédia esta
mudanga ocorre em cena gquando a personagem toma conhecimento de algo gque
antes ignorava; o que Aristteles parece supor na “Retérica” é este mesmo tipo de
descobrimento quando fala dos entimemas. Mesmo que n3o defina o entimema,
na ‘Refdrica”, em termos especificos, oferece varias caracteristicas a ele
relacionadas: ando € um argumento formal completo: bjusa o proprio
conhecimento do publico; cjo publico se compraz em antecipar o orador embora
goste de considerar-se I6gico; d)o entimema ndo pode ser demasiado longo.

143. Alibertis, S. La definition de la tragédie chez Aristote ef la catharsis. Archives de
Philosophie, 1958, pp.60-75.

144, Aristoteles, Poética, op. cit., 1448b 12-14.
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Mas a relacdo que existe entre a memdria e este processo de descobrimento
se vé melhor quando narramos o procedimento entimematico: por meio da
linguagem o orador apresenta um grupo de simbolos criados para iniciar (e ndo
completar) uma linha de argumentagdo. Em um momento escolhido pelo orador, o
ouvinte mesmo identifica ¢ ponto central do argumento, baseando-se em seu
proprio impeto de memdria, que lhe permite captar a totalidade do argumento.
Este momento de descobrimento é prazeroso, porque reforga a sua consideragio
sobre a sua propria sagacidade. Como depende da memdria do ouvinte, esse
processo n&o pode ser muito longo, correndo-se o risco do ouvinte ndo conseguir
fazer a conexao definitiva. Dito de outra maneira, ¢ descobrimento € uma maneira
de rememorar, de adquirir conhecimento.

Vemos entdo que, apesar do grande apego que os estudiosos da tragédia
tém a catarse e, admitindo mesmo sua importancia nos estudos estéticos
posteriores, nac & possivel, nem por este viés, dizer que ha uma teoria estética
em Aristoteles. O que se pode afirmar, sim, é que o discurso tragico possui ndo
apenas um carater ético, mas também metafisico, ontolégico se preferem, como
podera ser comprovado por outros aspectos da composicdo da tragédia que
poderemos discutir.

Quanto & piunows, poderiamos dizer que ela aparece relacionada com o
uilos, em uma composigo tragica através da Mé&is. Nos ‘modos’ a pipnois pode
ser produzida de duas maneiras: pela narragao (epopéia) e pelo drama (tragédia) .
A tragedia tem como objeto as agdes de carater elevado (a alma que deve
alcangar a filosofia). Como meio, uma linguagem ornamentada; como modo o
didlogo e o espetaculo cénico; na piunows tragica, a catarse aparece em primeira
vista como um meio purificador das emocgdes do espectador. A composicdo da
pipmots tragica se da por dois modos, um qualitativo, onde se encerra o mito
(uthos), o cardter (fos), 0 pensamento (8lavoia), a elocucdo (\éfis), a melopéia
(neromotia) € 0 espetaculo (Ghis), e outro quantitativo que corresponde ao prélogo,
ao episddio, ao éxodo, ac coral e ao koupds.

Na “Poetica” toda a plunows pode ser compreendida pelo estudo do
uvbos fragico e, sendo a base da piunots, 0 pibos se identifica com ela. O pddos é
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a representacdo de uma agio que compde um todo uno e deve corresponder a
uma extens&o que permita ao espectador contemplar, numa visdo de conjunto, a
unidade e a totalidade da representacio. O pidos € a imitacio de uma acao una
no sentido de que todos os fatos decorrem, verossimil e necessariamente, uns dos
outros, representando, na unidade da imitag3o, a unidade do objeto imitado. Os
aspectos principais da pipnots, que sdo apresentados nos 26 capitulos da
‘Poéltica” levam as seguintes observacbes: 1) o conceito aristotélico de
pipnois ndo corresponde & mera imitagdo ou reprodugdo da realidade; 2) a
construcdo mimética € presidida pelo critério fundamental de verossimilhanga; 3) a
verossimilhanga situa a pipnois nas fronteiras ilimitadas do “possivel” , e ndo do
verdadeiro, como seu objeto tematico; 4) considerando que o verossimil subordina
as faces externa e interna da pipnows, torna-se oportuno o desdobramento
dicotdmico da verossimilhanga em externa e interna. A externa serd ligada a
relacao de seu objeto tematico com as referéncias exteriores de tempo e espaco.
A interna sera referente & disposicdo estrutural do material verbal do podos; 5)
face a énfase aristotélica na dependéncia maior da pipncis ao seu principio de
construcdo interna, a verossimithanca interna acaba por impdr-se como o critério
fundamental para a produgéo literaria; 6) tudo & possivel ou verossimil na pipnoLs,
até o inverossimil, desde que motivado ou simulado como admissivel.

E se, por mais fantéstico que aparente ser o relato, houver nele sempre um
elemento de realidade, ndo uma realidade cosmolbgica, mas uma realidade do
comportamento humano, entdo, uma vez que a completude é uma caracteristica
format do relato, que deve desenvolver de modo unitario e acabado um pibos, a
imitago narrativa, como piunots, consiste em atualizar o ptos *° e o éxito deste
trabalho construtivo se encontra na arte do autor. Em um primeiro momento, a
narracgo deve ser julgada do ponto de vista daquilo que constitui sua condigio de
possibilidade, ser bem contada. O patamar elocutive sera bem atingido quando o
autor dispde de modo verossimil as acOes de suas personagens, derivando
coerentemente ou verossimilmente suas conseqéncias das intencdes e do modo

145. Id., ibid., 1450% 4-7.
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de ser que a caracterizam'®. Em verdade, a praxis depende de dois fatores: o
carater e a intencgao.

A arte do autor se prende na habilidade, também, de delinear corretamente o
carater (9os) de suas personagens de maneira que mediante palavras e agdes
manifestem uma decisgo, guaiquer uma que seja, e de maneira que se comportem
de modo coerente e consequente para consigo mesmos. O autor devera forjar
entdo certas expressdes criativas como metaforas e hipérboles, por exempio.
Contudo o elemento mais importante da habilidade artistica narrativa é a criagédo
de um bom argumento, a criag¢do do mito, onde os fatos se articulam uns com os
outros de maneira a formar uma disposicdo unitaria das acdes e dos fatos
relatados. Desta maneira, o mito € o fim da narragao.

Aristételes atribui um valor ao génio e destreza do artista, & sua Téym: uma boa
narracdo, um bom piBos & o resultado feliz da pericia em compb-la, porém, nao
historicamente, mas verossimiimente.

Podemos pensar que Aristdteles tenha se situado no que se denominaria um
nivel pragmatico do discurso narrativo, onde prima a atividade do ouvinte ou
assistente para reconhecer proposi¢ées universais, verifica-las e aplica-las a
prépria vida. Esta dimens8o pragmatica se faz ainda mais evidente nas
referéncias aristotélicas ao fato passional da narracdo: a xd8apois, como é vista
pela tradiggo. Considerando-se a catarse como uma substituicgo de uma vivéncia
individual de medo e compaixao por seu conceito universal transfere-se estas
paixdes da parte irracional da alma a parie intelectual. Deste modo, compaixéo e
medo se fornam objetos de contemplac@o sendo possivel, assim, trocar a dor e a
inquietude que causavam pela serenidade e gozo de quem contempia. Outra
maneira de ver a coisa € pensar que, ante uma catastrofe irreparavel, enquanto as
personagens vém o curso fatal de seu destino, esta visdo em nods desperia a
sensacao de que, se ndo somos diferentes deles, portanto nao estamos fora das
garras do destino, naguele momento ndo somos nés a sua vitima: nos da a
sensagdo de distanciamento que fara o retorno da turbuléncia a ordem e ao
equilibrio.

146. Id., ibid., 1451a 12.
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Medo e compaixdo sdo paixdes, causas de um movimento ou mudanga; seus
efeitos animicos sdo afeccdes (mabfpara). Aristoteles pensa que a narracéo
tragica utiliza a virtude curativa destas paixdes que consiste na purgacéo de
afecgOes ou estados de animo nocivos ou dolorosos, e essas afecgdes seriam os
unicos objetos da purgagdo quando uma alma esta possuida por uma paixao, esta
ja néo é voluntaria.

O que parece ser a razdo pela qual, em Aristételes, o pifos &€ um elemento
importante na narrativa é que a intriga inventada retne os acontecimentos em
uma agéo total e completa, é uma sintese do heterogéneo e esta sintese faz com
que se torne inteligivel o significado do relato, enquanto explicar os
acontecimentos consiste mais em compreender melhor. Por isto os mitos sao
meios mais privilegiados para re-configurar nossa existéncia temporal confusa: o
puBos converte o tempo enguanto sucess®o em tempo humano, na medida em
que se articula de um modo narrativo.

A pipnows deve ser entendida dinamicamente como um ‘por em cena, ja
que sera um fazer humano. Neste sentido, compor o utlos & fazer surgir o
inteligivel do acidental, o universal do particular, 0 necessario ou verossimil do
episodico, saltar da sucessdo temporal a légica. O que possibilita isto é o carater
triplice da piunois aristotélica, que pode ser considerada como uma conjuncao
entre o campo imaginario-poético e o real-ético, ou, em sua referéncia & criacao e
a intriga, ou, finalmente, em sua relacdo com o espectador e a sua praxis. O pidos
contempla 0 processo de mudanca da felicidade para desgraca e serve de
contraponto & ética, a qual ensina como, no exercicio de virtudes se conduz 0
homem até a felicidade. Autores e espectadores compartitham uma pré-
compreenséo ética das agles e s6 dessa maneira se explica que as personagens
possam ser criadas e identificadas como boas ou mas e a kdbapois resulte dai,
realmente, como uma purificagdo.

Mesmo levando em consideragéic a possibilidade de haver o trégico sem a
presenca da catarse, de ser possivel o tragico sem a purificacdo, 0 que torna o
contexto da composicdo tragica ainda mais complexo, o que fica claro em
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Aristételes €, antes de tudo, o inicio de uma ciéncia da sensacgio e n2o uma teoria
estética.
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CONCLUSAO

Se quisermos ientar uma resposta direta para a questao inicial, proposta por
este trabalho, qual seja: de que uma maneira uma composicdo poética se
aproxima de uma composi¢do retérica, no ambito de seus conteldos filoséficos?,
poderiamos dizer que isto se da pela multiplicidade de sentidos que possui o
termo Adyos.

Uma pec¢a do drama tragico, e uma peca de oratdria, $80 duas faces da mesma
moeda. Duas maneiras diferentes de alcancar ¢ Bem, a Virtude, mas nao o
moralmente bom. Mesmo durante a composi¢do dos discursos, deve-se estar
preccupado com isto: € necessario que se construa bem o Mito, que se estruture
bem o Entimema, de maneira a se ter a melhor forma para o discurso. lsto
depende, por sua vez, da boa determinagdo do poeta, ou da boa técnica do
orador.

O Moyos da retdrica € ¢ da razao, da retiddo dos argumentos e ¢ da clareza dos
objetivos. Mesmo as paixdes devem estar a servico da tecnica do orador, para que
o objetivo seja aicangado.

O Moyos da poética, a principio, parece ser o do Mito, o do relato. Quando
pudermos nos deter no estudo da Mito, perceberemos com mais clareza que o
sentido que Aristételes privilegia na “Poética” & também o de razdo. Porque,
entdo, na definicdo de tragédia, as paixdes sd0 enunciadas para, logo em seguida,
serem purificadas, superadas, pela catarse, em um movimento de escoamento do
excesso passional, sendo para gue a razdo tome conta do Homem, dominando as
paixdes?

A andlise da Metafora, em ambos os textos, sugeriu uma aproximacao entre a
“Poética” de outras textos aristotélicos, especialmente os textos considerados de
‘iogica’: Categorias, Topicos e o0s Analificos. Levando em consideracdo que
deveriamos escother um dos sentidos de otola, para a construg@o da metafora,
podemos passar do estudo da poética e da retdrica ao estudo dos livros IV e Vi

111



da “Metafisica”. Dai que, pela polissemia dos termos Aéyos e oloia, a ligagdo entre
os textos aristotélicos se amplia para incluir a “Metafisica’.

O contexto em que se desenvolveu este trabalho n&o permitiu fazer a escolha
entre os varios sentidos de ovoia. Para tanto seria necessario o estudo do livro VIi
da “Metafisica”, como ja foi dito, aiém de alguns textos de ‘l6gica’, como “Topicos”
e “Analiticos”, além do que, no objetivo do trabalho nos propomos a assinalar esta
relacdo e n3o resolver a questdo, de modo retomar, para o estudo da “FPoética’, o
aspecto que a trouxe novamente ao convivio erudito. Pelo testemunho de Yebra'¥
, a traduc8o de Riccoboni se divide em quatro paries, sendo a primeira delas uma
nota preliminar intitulada ‘Quomodo ars poética sit pars logicae’, onde ele
considera os argumentos de outros tradutores, anteriores a ele, que haviam
estudado a relagio entre poesia e légica, expondo sua opiniéo a respeito. A
traducéo de Riccoboni ndo pode ser encontrada no Brasil.

Quanto ao tragico, dada a amplitude do tema, nos detivemos em mostrar que,
se o ponto crucial para os estudiosos da tragédia e da quest&o do tragico desde o
século XVI, é a catarse, Aristételes ajuda pouco, mesmo considerando a definicéo
de tragédia que ha na “Poética”. Existe mesmo a possibilidade de se compor
tragédias sem a catarse. Um estudo da questio do tragico em autores como
Shakespeare, Racine, Goethe ou Schiller nos dé a devida dimensdo desta
possibilidade.

Se a “Poética” representa um momento de transformacéo na sociedade grega,
de maneira a ser o reflexo de modificagbes no ‘espirito grego’, na acepgdo de
portador daquela ‘sereno-jovialidade’ que Nietzsche descreve em “O Nascimento
da Tragédia’, entdo ela nos tem muito a dizer. Para estudar este aspecto
deveremos proceder ao estudo da forma de composicio do Mito, procurando ai
esta passagem do ‘reino de Dioniso’ para o ‘reino de Apolo’, ver, neste texto do
filbsofo, juntamente com a “Metafisica” e as “Categorias” uma ciéncia da
sensacdo. Uma passagem da UBpis ao Adyos no interior da uma ética que almeja o
Bem, ndo o moralmente bom.

147. Yebra, op. cit., pagina 38.
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APENDICE A

Para esclarecer a relagdo entre a linguagem e a musica através dos
conceitos de Apolineo e Dionisiaco como desenvolvidos por Nietzsche em O
Nascimento da Tragédia sera conveniente usar como apoio trechos de outras
duas obras dele: A Visdo Dionisiaca do mundo, cap. 4 (NIETZSCHE, F. La Visién
Dionisica del Mundo. Trad. de Andrés Sanchez Pascual. Alianza Editorial, 1981.) e
Fragmentos Péstumos , Fr 12, 1871.(NIETZSCHE, F. Fragmentos Péstumos. Fr.
Nr. 12 [1], da primavera de 1871; in: NIETZSCHE, F. Sémtliche Werke. Kritische
Studienaugabe (KSA), ed. G. Colli / M. Montinari. Berlim, N. York, Minchen, De
Gruyter / DTV. 1980. Vol. 7, p. 359 s. Traducdo didatica de Oswaldo Giacoia
Juanior.)

O primeiro parégrafo do fragmento 12 nos diz que: “‘Aquilo que
estabelecemos a respeito da relacdo entre a musica e a linguagem tem de valer
também, por iguais motivos, para a relagdo da mimica para com a musica.”
Vejamos como fica o estudo deste trecho. Em primeiro lugar “Aquilo que
estabelecemos entre a musica e a linguagem .. remete a adogdo da musica
como o fundamento mais intimo do universo, no fragmento 12, e a adogdo da
linguagem como um modo de comunicagiio do sentimento entendido, sob a
influéncia de Schopenhauer, como um “complexo de representacdes e estados
volitivos inconscientes...”, como representagdo consciente em forma de conceito,
na Visdo Dionisiaca. Tendo procedido a0 estabelecimento destas premissas,
pode-se relacionar as duas por ser a linguagem dos gestos, e a dos sons,
considerada como um modo de comunicagio inteiramente intuitiva e a musica ser
a portadora dos signos que tornam possivel comunicar as emogdes da vontade,
representando os diferentes graus de prazer e desprazer. Em segundo tugar, “...
tem de valer também, por iguais motivos, para a relagdo da mimica para com a
musica.” Nos diz que sendo a mimica uma linguagem gestual por exceléncia,
onde a natureza é imitada de maneira figurativa, de par com a misica, a mimica
parece ser apenas uma alegoria da musica que esta ali para expressar o lado
exterior dela. Desta forma, para que a relagéo entre a linguagem e a musica seja
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também valida para a mimica e a musica € necessario considerar outra forma de
linguagem gestual, aparentada da mimica e que pode ser considerada como uma
mimica pré- figurativa, que é o drama.

O drama se torna mais convincente ao acompanhar a mulsica por ser
caracterizado como um esgquema para um conceito universal.(Esta € a
caracteriza¢ao dada ao drama por Schopenhauer e € 0 que esta na perspectiva de
Nietzsche). O drama nao €& apenas gestual, & também gutural, ha nele a
expresséo da vontade atraves da fala onde s&o exteriorizados todos os graus de
prazer e desprazer no tom da voz de quem fala. Partindo dai, a simbdlica gestual
pode se desenvolver com dominio do que é vocélico e usar o fundamento original
de tudo , a musica, para ser o subsolo tonal universal, portanto compreensivel a
todos.

Contudo, o objeto da musica nao € o sentimento, mas a vontade. A musica
se origina de uma forca produtora de visdes a partir de si mesma, mas além da
individuagao, uma vez que individualizada, a vontade passa a produzir aparéncias
especificas, “individuais”, que direcionam o dominio da musica para o conceitual,
para a compreensao da palavra que com ela faz par. A lirica, a partir disto, parece
circunscrever a musica a imagens de maneira a ndo perceber-se que o que
acontece realmente € 0 oposto : a lirica aparece quando a muisica se individualiza
e dai se torna possivel adaptar a ela uma linguagem compreensivel a fim de
fransmitir-se sentimentos. Se a intencdo é a de transmitir-se as visdes paridas
pela vontade € melhor que a musica se una a uma linguagem que desconsidere o
ouvinte e sua necessidade de compreensdo da palavra. Mas come fazer isto e
preservar a lirica como uma manifestacao aceitavel desta relagdo da musica com
a mimica / linguagem ?

Um caminho parece ser 0 de limitar a poesia & expressividade do
sentimento de modo gue, ao criar uma imagem através de algum conceito, o que
se cria na verdade sdo apenas representagdes concomitantes, copias imperfeitas
das imagens que deixam livre a atuagBo da muisica como simbolo de
representacdo da vontade. Esta juncdo faz com que a esséncia da coisa falada,
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inalcansavel para ¢ pensamento, seja apreendida uma vez que o pensamento se
converteu em simbolo de uma aparéncia da vontade e da emoggo.

E 0 que acontece com o ditirambo dionisiaco. A excitagdo provocada pelo
ditrambo intensifica de tal forma as capacidades simbdlicas que aniquila toda
individuagao provocande o nascimento das imagens da vontade que, por sua vez,
ser8o o sinal inicial para a criagdo de imagens conceituais em cadeia, um
pensamento. A lirica &, desta forma, a aparigdo imitadora da musica em imagens e
conceitos, pois nesta forma espelhar, a mdsica aparece como vontade no sentido
de contrapor-se ao estado de animo estético, puramente contemplativo. Na lirica
as tendéncias apolineas e dionisiacas estdo fundidas como veiculos imagistico-
tonais de um divino que para Nietzsche é 0 que se deixa sentir mediante a idéia
do musical e para Schopenhauer é uma vontade que se objetiva em idéias
contempladas por um sujeito puro.

O apolineo € a projecio desta individuagio necessaria para olhar-se a
natureza e o dionisiaco € a desmedida revelada como verdade e contradicio, é a
propria natureza.

Desta maneira, a relacdo da musica com a linguagem vale para a mimica e
a musica ndo apenas por ser a mimica uma forma de linguagem, pois como ja foi
notado acima, melhor que a mimica para essa relagéo é o drama e acima dele, 0
drama lirico: a tragédia, mas pelos mesmos motivos que causam a relacdo da
musica com a linguagem : a convivéncia entre o apolineo e o dionisiaco de
maneira a que a lirica proponha um ponto de vista intermediario de contemplacdo
desinteressada que, por um outro lado expresse as paixdes ndo apenas dos
espectadores externos, como também do poeta. Vinculada & musica, no drama,
ela faz com que esta proto-criagio poética fique fora da esfera do individuo e o ser
humano seja um meio para o veiculo dionisiaco de formacdo de imagens da
vontade.

A linguagem pelo apolineo € a masica pelo dionisiaco fazem da lirica
tragica a manifestagdo “material” da convivéncia entre estes dois instintos: o
humano e o da natureza.
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APENDICE B

Nota 20, pagina 25: Aristételes, Poética, 1447a,10.

Tfept TounTikfis atThis Te kal Tdv elddv almfis,fiv Twa Stvaur ékaorov EXEL,
kal TS 8el ouvioTaobar Tols pifous, €l péihel kalds EEely 1 Tolnols, €11 8¢ ék-
moowy, kai Tolwy €oTl poplev, dpolus 8¢ kal wept TGV dAwv Soa Ths auThs €07l

ebdBouv Aéyuper, dpldpevol katd Yoy TpGTOV ATO TGY TpdTwY.

Nota 21, pagina 26: Aristételes, Poética, 1448b, 25-30.
‘A poesia tomou diferentes formas segundo a diversa indole particular [dos
poetas]. Os de mais alto &nimo imitam as acdes nobres e das mais nobres personagens;

e os de mais baixas inclinagbes voltam-se para as acdes igndbeis, compondo estes
vitupérios e, aqueles, hinos e encomios.”

Nota 50, pagina 39: Aristoteles, Poética, 1450 a, 40-41.
ApxT v obv kal olov buxh 6 pifos Ths Tpaywdias...

Nota 52, pagina 41: Aristételes, Poética, 1449b, 25-30.
“€oTiv obv Tpaywdla pipnols mpafews omouvdaias kal Terelog uéyefos éxol
nououévy Aoyw Xwpls éxdoTy TGV €l8dv év Tols poplolsdpevToy Kal ob duUdmayye-

Mas 8uéMéov kal dbPov mepalvovoa THY TEY ToolTwy TadnpdTwy kdbapour.”

Nota 55, pagina 41: Aristételes, Retérica, |, 11, 29 (1372a 1).
“o cOmico foi discutido separadamente na Poética.”

Nota 56, pagina 41: Aristoteles, Retérica, i1, 18, 7 (1419b 5)

“Mas tratamos das vérias formas de gracejos na Poética, onde precisamos que
umas convém ao homem livre e outras ndo.”

Nota 57, pagina 42: Aristételes, Poética,

1450b, 25-32 éoTiv yap Shov kal undev éxov péyefos.
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OAov B€ €oTwv TO €Xov dpxT)v Kal pécov Kal TereuTnv. dpxn &€ éoTwv & alrd
pev €€ dvdykns pet’ dMo éotiy, pet’ éxelvo 8 €tepov méduker eival A €€ dvdyxns
7| WS €7l TO TOAD, peTa 8¢ ToUTo dAMO oUBév: péoor 8¢ O Kal aird peT’ dAho Kal

et éxelvo €Tepov.

1450b, 35 - 1451 a, 3
€TL 8 €mel TO KaAOV Kal (@ov kai amav Tpdypa O CuVéCTNKEV €k TLvOY, ol
povov TauTo TeTaypéva 8el éxelr, dAha kal péyefos vmdpxewy un 70 Tuxdw TO Yap
KaAov év peyéber kat Tdfel €otiv, L0 olre mdppikpoy dv TL yévorTo kadov {gov (
cuyxelTal yap 1 Bewpia éyyvs 1ol dratobirov xpdvov ywopévn) olite mappeyyedes
(o0 yap Gpa M fewpla yiveTal,d\\’ olxeTar Tols Bewpolor TO €v kai TO Shov €k Ths

Bewpias, otov €l puplov otadluy eln {dov)

1451 a, 9-15
0 8¢ kat auThY GUOLY TOU TpdyRaTos 0pos.ael pev o pellwv,uéxpl Tot olv-
dnhos eivatkariwy 0Tl KaTd TO péyefos-ws 8¢ amiads dioploavtas eiwelv, év dow
neyéfel kartd TO elkos N TO dvaykalov édelfis yiyvouévwy ovpfaiver els ebTuxiav
€k SuoTuxlas N €€ elTuxias els SvoTuxiav petaPdiieiy, Lkavos Opos €oTiv Tob

peyebous.

Nota 59, pagina 46: Aristételes, Poética, 1451a 35 - 1451b.
“6TL 00 TO Ta yevépeva Aéyew, TobTo mounTol €pyov €oTiv, A ola dv yévol

To, Kal Ta duvaTa KaTd TO €ik0S N TO dvaykaiov.”

Nota 68, pagina 55: Aristoteles, Categorias, op.cit., 6a, 36-38.
“Tlpds 71 8¢ Ta Toadra MyeTaw doa avTd dmep doTv E€Tépuy elvar MéyeTat

7| oTwooly dAAws Tpds €Tepor”

Nota 81, pagina 65; Aristételes, Politica, ViiI, 7, 1341b 33- 1342 a 18.

*Ja que aceitamos a classificacéo das melodias feita por alguns, ou seja, melodias
de efeito moral, de efeitos préticos e inspiradoras de entusiasmo, distribuindo as varias
harmonias entre estas classes de melodias como sendo naturaimente afins a uma delas,
diremos que o emprego da musica nao se limita a uma Unica espécie de utilidade, e que,
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ao contrario, deve haver muitas. Com efeito ela pode servir & educagdio e a catarse — no
momento usaremos o termo catarse sem maiores explicacdes, mas voltaremos a discutir
mais claramente o significado que lhe atribuimos- € em terceiro lugar ela serve de
diversdo, atuando como relaxante de nossas tensbes e aliviando-as. {...) Esta
predisposicéo a ser afetado pela musica, tao intensa em certas pessoas, existe em todas
elas e s6 difere para menos ou para mais, por exemplo, a compaixao e o medo e também
o entusiasmo sao manifestacbes dela; de fato algumas pessoas s&o muito suscetiveis a
estas formas de emoc&o, e sob a influéncia da misica vemo-las, quando ouvem melodias
que lhes excitam a alma, lancadas num estado semelhante ao dos doentes que
encontram um remédio capaz de livré-los de seus males, a mesma sensacio devem
experimentar as pessoas sob influéncia da compaixdo e do medo e as outras pessoas
emotivas em geral, na proporcdo em que elas sdo suscetiveis a tais emocdes, e todas
devem passar por uma catarse e ter uma sensacéo agradave! de alivio;”

Nota 91, pagina 79, Aristoteles, Poética, 1447b, 11.
‘Efetivamente, n&o temos denominador comum que designe os mimos de Séfron e de
Xenarco, os didlogos socréticos e quaisquer outras composicdes imitativas, executadas
mediante trimetros jambicos ou versos elegiacos ou outros versos que tais.”

Nota 92, pagina 79, Aristoteles, Poética, 1461b,16.

“ExpressGes aparentemente contraditérias, importa examiné-las como nas
refutacbes dialéticas; verificar se do mesmo se trata, na mesma relagio e no mesmo
sentido; e analogamente, se o poeta cai em contradi¢go com o que ele proprio diz, ou
com o que, sobre o que ele diz, pensa uma mente sa.”

Nota 93, pagina 79, Aristoteles, Poética, 1459a, 13.

“Porém, nos versos heroicos, todas as espécies de vocabulos sdo utilizaveis; nos
jambicos, ac invés, e porque neles se imita a linguagem corrente, mais convém os nomes
que todos adotam na conversagao, a saber, nomes correntes, metaforas e omatos.”

Nota 94, péagina 79, Aristoteles, Poética, 1448b, 17.

“Efetivamente 1al é o motivo por que se deleitam perante as imagens: olhando-as,
aprendem e discorrem sobre o que seja cada uma delas.”
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Nota 95, pagina 79, Aristételes, Poética,

1461a, 5-7 ‘importa gque a palavra ou o0 ato ndo sejam exclusivamente
considerados na sua elevacao ou baixeza; € também preciso observar o individuo gue
agiu ou falou, e a quem, quando, como € para que, se para obter maior bem ou evitar mal
maior.”

1450b, 9-10. “por isso ndo tém carater os discursos do individuo em que, de
qualquer modo, se nao revele o fim para que tende ou o qual repele.”

1456a, 37. “O pensamento inclui todos os efeitos produzidos mediante a palavra;
dele fazem parte o demonstrar e o refutar, suscitar emogdes ( como a piedade, o terror e
aira entre outros ) e ainda o majorar € o minorar o valor das coisas.”

1450b, 6. “O pensamento consiste em poder dizer sobre tal assunto o que ihe €
inerente e a esse convém.”

1450b, 12. ‘O pensamento € aquilo em que a pessoa demonstra que algo € ou
n&o é ou enuncia uma sentenca geral.”

Nota 96, pagina 79, Aristételes, Poética,

1447a, 29. ‘Mas a Epopéia € a arte que apenas recorre ao simples verbo, quer
metrificado ou n&o,”

1448a, 11. “Mas nascida de um principio improvisado — tanto a tragédia quanto a
comédia - :a tragédia, dos solistas do ditirambo; a comédia, dos solistas dos cantos
falicos.”

1450b, 15. “denomino ‘elocucdc’ o enunciado dos pensamentos por meio das

palavras, enunciado este que tem a mesma efetividade em verso e em prosa.”

1451b, 1-3. “n&o ¢ oficio do poeta 0 que aconteceu, € sim o de representar o que
poderia acontecer (...) néo diferem o historiador e 0 poeta por escreverem verso ou prosa
(...) diferem, sim, em que diz um as coisas que sucederam, e outro, as que poderiam
suceder.”

Nota 97, pagina 79, Aristoteles, Poética,
1455a, 34, b 17. “Quanto aos argumentos, quer os que ja tenham sido tratados,

quer 0s que ele proprio invente, deve ¢ poeta dispb-los em termos gerais & s6 depois
introduzir os episédios e dar-thes a conveniente extens&o.”
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1460 a 27. “De preferir as coisas possiveis mas incriveis sdo as impossiveis mais
criveis; contudo, ndo deveriam os argumentos poéticos ser constituidos de partes
irracionais.”

Nota 101, pagina 84, Aristoteles, Retérica,

Hl, 2, 1 (aprox. 1404b) “o estilo ndo deve ser rasteiro nem empolado, mas convir
ao assunto. O estilo poético ndo peca talvez por ser rasteiro, mas ndo convém ao
discurso.”

I, 2, 5 (aprox. 1404b) ‘Dissimula-se felizmente o artificio, compondo o discurso
com termos escolhidos na linguagem ordinaria; assim procedia Euripides e foi ¢ primeiro
a dar exemplos disto. Como o discurso se compde de nomes e de verbos, e como estes
nomes tém também espécies diferentes como mostramos na Poética, s6 em raras
ocasides e em lugares raros nos devemos servir daqueles dentre esses termos que séo
estranhos, compostos,”

it, 2, 7 (aprox. 1404b) “Ao contréario, no emprego dos nomes, as homonimias
s&@o uteis ao sofista, por lhe permitir suas habilidades desonestas; o poeta, esse utilizara
os sindnimos. Entendo por termos ‘proprios’ e ‘sindnimos’ palavras como avangar
{mopeteobar) e andar (Badilelv); um e outro s3o, ao mesmo tempo, ‘préprios’ e
reciprocamente ‘sindbnimos’. Quanto & natureza de cada um destes termos, as diferentes
espécies de metaforas, as razbes que dio a estas uma grande importancia quer na
poesia, quer no discurso, tratamos todas estas questdes, mais uma vez o dizemos, na
Poética.”
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APENDICE C

Os trechos que seguem mostram como a catarse foi interpretada pelos
tradutores e comentadores da “Poéfica”, desde o século XVI. Todos foram
transcritos da traducdo para a “Poética”, comentada, usada neste trabalho, e
levada a cabo por Valentim Garcia Yebra. Isto se deu por certa conveniéncia: o
Apéndice | da tradugdo de Yebra é bem completo e traz autores que nao seriam
encontrados em outro lugar, no momento, no Brasil. De qualquer modo, n&o foram
transcritos todos os trechos do referido apéndice, apenas aqueles gue ilustram a
opinido de alguns tradutores citados neste trabalho. Vale, entdo, a consulta ao
total do apéndice para aqueles que se interessam pelo assunto.

Século XVI:

Bartolomeo Lombardi e Vincenzo Maggi. /n Aristotelis librum de poética
communes explanationes.(1550)

Lombardi: “ € muito melhor, por meic da misericérdia e do terror, expurgar
o animo da ira, pela qual tantos homicidios se cometem; da avareza, que é causa
de quase infinitos males; da luxdria, em favor de que se perpetram com grande
frequéncia crimes nefastos. Assim, pois, estas razbes me convencem de que
Aristoteles ndo quer gue o fim da tragédia seja expurgar a alma humana do terror
e da misericérdia, sendo usar disto para remover do &nimo outras perturbaces;
com cuja remogdo o animo se adorna de virtudes. Pois, expulsada, por exemplo, a
ira, ocupa o seu lugar a docilidade...”

Maggi: “ Pois Aristoteles, com estas palavras, parece dizer que a miss&o do
poeta é causar prazer e o prazer € o fim da poética. Mas, como da definicao da
tragédia se diz que, por meio da misericérdia e do terror, se expurga o animo de
perturbacdes, ha de estabelecer como fim esta purgagdo e ndo o prazer.... de uma
mesma coisa pode haver muitos fins, porém se tende mais a um que a outro. E,
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assim, entendemos que os poetas tem como meta causar prazer, mais ainda,
desejam ser Uteis aos homens adornando-os com virtudes.”

Lodovico Castelvetro. Poética d'Aristotele vulgarizzata et sposta. (1570)

a. “‘Aristoteles entendeu por ndoviiy a purgacadc do espanto e da
compaixao para fora dos animos humanos.”

b. “...E por isso dizia Aristételes que a tragedia, com os medos e as
injusticas, expulsava os medos e as injusticas do coraggo, do
coracao daqueles que as possuiam.”

C. “‘Aristoteles disse que a tragédia purgava aquelas mesmas
afeccbes, com as mesmas afecgdes.”

Antonio Riccoboni. Poética Antonii Riccoboni poeticam Aristolelis per
paraphrasim explicans, et nonnullas Ludovici Castelvetri captiones refellens
Eiusdem ex Aristotele ars comica. (1585).

“ A tragédia, com efeito, por si mesma induz aos homens a misericordia e o
medo... Pois, pelo costume, da misericérdia e do terror, (os espectadores) purgam
a misericordia e o terror, ou seja, 0s moderam.”

Século XVil:

Pierre Corneille. 22 discours sur le poéme dramatique. Ouvres, .1, pp. 52-
53. citado por R. Bray La formation de la doctrine classique em France, pp. 75-76.

“ Sentimos compaixao...daqueles a quem vemos sofrer uma desgraga que
ndo merecem, e tememos que nos acontega outra igual quando vemos gue a
sofrem nossos semelhantes...a compaix&o por uma desgraca em gque vemos cair

nossos semelhantes nos leva ao temor de outra parecida para nés; deste temor, e
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do desejo de evita-lo, vem o purgar, ¢ mederar, o retificar e inclusive retirar de nds
a paixao que, a nossos olhos, submerge na desgraga as pessoas de cuja sorte
nos condoemos.”

Jean Racine. Comentario a margem de sua edigcdo de Pietro Veftori.

“[A tragédia] excitando o terror & a compaixdo, purga e aclama este tipo de
paixdes. E dizer que, movendo estas paixdes, as quita os que tem de excessivo e
de vicioso, e as reduz a um estado de moderagao conforme a raz&o.”

Século XVIH:

Gotthold Ephraim Lessing. Hamburgische Dramaturgie in Sammtliche
Schriften, Leipzig, 1854, t. VII.

“ Se Aristoteles afirma que a tragédia suscita compaix&o e temor para
purgar a compaixao e o temor...segundo as distintas combinagdes dos conceitos
que aqui intervém, quem quer adotar o sentido das palavras de Aristételes, tem
que mostrar, por partes, como pode purgar € purga reaimente 1. a compaixdo
tragica a nossa compaixdo, 2. 0 temor tragico o nosso temor, 3. a compaixao
tragica 0 nosso temor, e 4. o temor tragico a nossa compaixio... Pois quem se
tenha esforgado por compreender direta e totalmente a purgagéo aristotélica das
paixdes, sabera que cada um daqueles quatro pontos encerra em si um dupio
caso. Como, com efeito, para dizer brevemente, esta purgacdo ndo consiste
senéo na transformacgdo das paixdes em disposicdes virtuosas, e como em toda a
virtude, segundo nosso fildsofo, se va de um a outro estremo, entre os quais ela
esta: se a tragédia ha de transformar nossa compaix&o em virtude, tem que ser
capaz de purgar-nos de ambos os extremos da compaixdo; o mesmo ha de
acontecer também com o temor. A compaixdo tragica, com comparagdo com &
compaixdo, tem de purgar ndo s6 a alma daguele que sente demasiada
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compaixdo, mas também a de quem a sente pouco. O temor iragico, em
comparagdo com o temor, tem que purgar ndo somente a alma daquele que ndo
teme, nem minimamente, absolutamente nenhuma desgraga, como tambem
aquele que se atemoriza pelas menores desgracas, inclusive as mais distanies, as
mais improvaveis. Da mesma maneira, a compaix8o tragica, em comparag¢ao com
o temor, tem de governar aquele que tem demasiado e aquele que tem muito
pouco; 0 mesmo acontece, por sua vez, com o temor tragico, em comparagéo com
a compaixao.”

Século XIX:

Samuel H. Butcher. Aristotle’s Theory of Poetry and Fine Art. 1894. (citado

pela 42 edica reimpressa de Dover Publications, New York, 1951.

“ A tragédia como se tém explicado aqui, satisfaz a uma necessidade
humana universal. O temor e a compaixdo sobre os que, e mediante os quais
opera, nao sd0, como em sustentado alguns, emogdes raras e anormais. Todos 0s
homens. Como disse Aristoteles (Politica V. 7, 1342 a 5-7), todos 0os homens
estdo expostos a elas,... Os gregos, por temperamento, circunstancias e crencas
religiosas, podem ter sido mais sensiveis que nés a sua influéncia, e mais
propensos a sofrer por elas de forma mérbida. A tragédia grega, por certo, em
seus comegos era simplesmente uma violenta excitagdo religiosa, um éxtase
baquico. Este éxtase desordenado foi submetido 2 lei da arte. Foi enobrecido por
objetos dignos de uma emocdc ideal. Os poetas fizeram e maneira que o
transporte da compaixdo humana e do temor humano puderam, sob o impulso da
arte, se dissolverem em alegria, e a dor escapar na corrente purificada da simpatia
humana.”
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Século XX:

J. Hardy. Aristote. Poétique. Quatriéme édition, Paris, 1965.

“ A concepcio de catarse deriva de uma concepg¢do mais geral, e que
através de Platdo remonta & Demdcrito, de um tratamento homeopatico,
opotov Tpds TO Opotov. Consiste, para a tragédia, em tratar o temperamento mais
ou menos emotivo do espectador com emogdes provocadas. Do mesmo modo,
nos cultos orgiasticos, 0 entusiasmo provocado pelas dangas rituais curava o
entusiasmo religioso enviado pelo deus.”

A. Rostagni. Poéetica di Aristotele. 22 ed., Torino, 1945, pagina XLV.

“ Na realidade, a catarse musical, com a qual se identifica a catarse poética,
& apresentada por Aristoteles como uma opera¢do entre médica e
orgiastica, mediante a qual os homens enconiram escape para suas
paixdes e, em conseqiéncia, se sentem aliviados e alegres.”
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