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Resumo

FERREIRA, Méarcio Maua Chaves. Antifonia Lirica em Sofocles: Edipo Rei, Electra e
Filoctetes. 2022. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de S&o Paulo, 2022.

A presente pesquisa tem como objeto os poemas liricos antifonicos de trés tragédias de
Sofocles — Edipo Rei, Electra e Filoctetes — aqui entendidos como aqueles que, dispostos
em pares estroficos, comportam no minimo dois personagens (sendo o Coro 0 mais das
vezes um deles), dos quais ao menos um profere seus versos em metros liricos, o que
resulta no seguinte corpus: ER, vv. 649-697 e vv. 1297-1368; El., vv. 86-250, 823-870,
vv, 1232-1287 e vv. 1398-1441; e Fil., vv. 135-218, vv. 828-864 e vv. 1081-1217. O
trabalho divide-se em duas partes. A primeira é formada por trés capitulos sobre questdes
de forma e contetdo relacionadas ao tipo de configuracdo estrutural dos poemas
integrantes do corpus, como (i) a tradicdo do lamento fanebre e suas manifestacGes na
poesia épica e lirica, (ii) a pertinéncia da aplicacdo do termo kommos, tal como cunhado
por Aristoteles (Poética, cap. 12), a esses poemas, (iii) o docmiaco e suas relacbes com
o0s trimetros jambicos, tipicos das passagens recitadas, e com 0s mesmos metros em suas
modalidades sincopadas, proprios dos passos liricos. A segunda parte consiste nos
comentarios aos nove poemas, levando-se em conta as questdes suscitadas na primeira
parte, e nas tradugdes de cada um deles. Questdes independentes daquelas, mas relevantes
para a interpretacdo dos poemas, surgem também ao longo dos comentarios, tais como o
problema da unidade de caracteriza¢do do Coro, os tipos de ironia dramatica nas cangdes
de Séfocles e a técnica de reelaboracdo lirica de matérias constantes em episddios
anteriores. Como apéndice ao trabalho ha a escansdo de todos 0s poemas traduzidos e um
glossario com todos 0s metros encontrados nos poemas, sua classificacdo e abreviatura.

Palavras-chave: tragédia grega, Sofocles, lirica dialégica, metros, géneros poéticos
gregos.



Abstract

The subject of the current research is the antiphonic lyrics of three tragedies by Sophocles
- Oedipus Tyrannus, Electra and Philoctetes - herein understood as those that, arranged
in strophic pairs, comprise at least two characters (the Chorus being most of the times one
of them), of which at least one utters his verses in lyrical meters, which results in the
following corpus: OT, vv. 649-697 and vv. 1297-1368; El., vv. 86-250, 823-870, vv,
1232-1287 and vv. 1398-1441; and Phil., vv. 135-218, vv. 828-864 and vv. 1081-1217.
This work is divided into two parts. The first consists of three chapters on issues of form
and content related to the type of structural configuration of the poems that make up the
corpus, such as (i) the funeral lament tradition and its manifestations in epic and lyrical
poetry, (ii) the pertinence of application of the term kommds, as coined by Aristotle
(Poetics, ch. 12), to these poems, (iii) the dochmiac and its relations to the iambic
trimeters, typical of recited passages, and to the same meters in their syncopated
modalities, proper of the lyrical parts. The second part consists of comments on the nine
poems, taking into account the issues raised in the first part, and of the translations of
each of them. Issues independent of those from the first part, but relevant to the
interpretation of the poems, also arise throughout the comments, such as the problem of
the unity of the Chorus' characterization, the types of dramatic irony in Sophocles' songs
and the technique of lyrical re-elaboration of materials contained in previous episodes.
As an appendix there is a scansion of all translated poems and a glossary with all the
meters found in the poems, their classification and abbreviation.

Keywords: Greek tragedy, Sophocles, dialogic lyric, meters, Greek poetic genres.
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Introducéo

Se é verdade que para haver tragédia grega precisamos de um Coro, representando
um personagem coletivo, e de ao menos um ator que, no papel de um personagem
individual, dialoga com aquele grupo de cantores, entdo ndo parece exagero afirmar que
cada uma das passagens escolhidas para compor o corpus do trabalho traz em si, reunidos
de uma vez, os trés elementos mais essenciais desse género poético: Coro, personagem
individual, e interacdo dialdgica entre ambos®. A constatacdo, contudo, ndo significa
qualquer aceno a origem da tragédia nem promessa alguma de exame acerca dos
problemas relativos a ela; e a defini¢cdo exposta acima, note-se, pretende se dar no plano
meramente l6gico, e ndo arqueoldgico. Assim, ao me debrucar sobre cantos antifénicos
especificos de trés determinadas pecas de Sdfocles - Edipo Rei, Electra e Filoctetes —
minha intencdo ndo seré refazer o caminho desse ndcleo elementar desde seu suposto
principio mais simples até a complexa variedade, tanto de temas quanto de formas, que
observaremos nas can¢fes compostas por um tragediografo ainda em atividade na
segunda metade do século V a.C. Abrir mao dessa investigacdo, sem ingressar, portanto,
no terreno movedico da pré-histéria das tragédias, ndo implica, por outro lado, ignorar as
manifestacBes poéticas, anteriores e contemporaneas a poesia tragica, de que temos
registros, ja que muitas delas poderdo nos oferecer meios de compreender as questdes que
surgirem ao longo de toda a pesquisa.

O trabalho é composto de duas partes: a primeira delas, de carater mais teorico,
divide-se em trés capitulos, que se dedicam a questdes de forma e contetido relacionadas
a configuracdo geral dos poemas tomados como objeto deste estudo; a segunda, mais
pratica, por assim dizer, € dividida, por sua vez, em nove capitulos, correspondentes a
esses nove cantos antifénicos, em que cada um deles sera traduzido e comentado
individualmente frente ao pano de fundo formado pelos pontos discutidos na primeira
parte, a medida que forem pertinentes aos capitulos da segunda.

1 A Unica excecdo seria Electra, vv. 1232-1287, ver capitulo (2.2.3), um canto dialogado em que ndo ha a
participacdo do Coro, mas apenas de outros dois personagens: Electra e Orestes. Como uso 0 termo
“personagem individual” em oposi¢ao ao Coro, que figura como uma espécie de “personagem coletivo”, o
recorte entdo exclui ndo s6 os passos cantados unicamente pelo Coro — os estasimos, por exemplo, e 0s
parodos ndo dialogados — como também os didlogos compostos apenas em trimetros jambicos ou anapestos
recitados, mesmo que com a intervencdo do Coro — ou, para quem ndo entende desse modo, apenas do
corifeu. Essa questao ainda parece controversa: € o Coro inteiro que se expressa nesses passos recitados ou
apenas o seu principal representante? E de se notar que alguns editores, como Loyd-Jones (1997 e 1998),
aqui usado como fonte do texto grego e da colometria dos poemas, ndo tomam esse partido e mantém em
sua tradug@o, para todos os tipos de intervengao coral a palavra Coro (“CHORUS”).
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Quanto aos trés focos sob os quais a interacdo lirica entre Coro e personagens (ou
personagens entre si) sera estudada, o primeiro deles diz respeito a possibilidade de
investigacdo dos géneros da poesia lirica grega dos periodos arcaico e classico e a sua
presenca na tragédia grega. Esse tipo de analise tem recebido a atencdo de alguns
estudiosos atualmente, e um exemplo disso € o livro de Laura Swift (The hidden Chorus
— Echoes of genre in Tragic Lyric, Oxford, 2010). Nele, a autora examina alguns géneros
especificos da poesia grega e, como diz o titulo do trabalho, seus ecos em passagens liricas
das tragédias, extraindo dai algumas consequéncias dessa interacdo genérica. Os géneros
ali examinados s&o 0s seguintes: 0 ped, o epinicio, o parténio, 0 himeneu e o treno ou
lamento ritual; Swift deixa de lado, ndo sem fundamentar essa escolha, os hinos e os
ditirambos.? O fato é que, quando se atenta para a incidéncia de caracteristicas e
elementos desses géneros nos passos liricos das tragédias, dois deles, por sua presenca
mais marcante nessas passagens, mostram-se em destaque: o hino e o lamento.

Webster, em obra de 19362, ja se mostrara ciente disso ao asseverar que “muitas
das cancdes de Sofocles caem sob um ou outro [destes] titulo[s], e seus hinos e lamentos
podem ser usados como um ponto de partida para examinar a forma, o pensamento
(“thought”) e o ritmo destas cangdes”. Pois bem, no que se refere a esse tipo de
investigagdo, minha intencdo agora €, em vez de pOr-me a cata de ecos de diversos
géneros poéticos no interior da lirica dramatica, centrar-me em apenas um: o lamento.
Contribui para essa escolha a propria forma (ou configuracdo externa) dos poemas que
constituem o corpus selecionado para este estudo. No texto de Webster citado acima, o
autor chega mesmo a efetuar uma defini¢do estrutural, por assim dizer, dos lamentos,
quando afirma que nessa categoria ele iria incluir “todas as formas de cang¢do nas quais
ndo apenas 0 Coro, mas um Ou mais atores participam” *. Ha exemplos de mencdes a
cantos partilhados desse tipo ja em Homero (ll. 24. 723-776; 6. 498-9; 18. 50-1) e ndo é

2 Outra obra digna de nota é livro de Andrea Rodighiero Generi lirico-corali nella produzione drammatica
de Sofocle (Narr Verlag, 2012), no qual, alias, se encontra em seu terceiro capitulo, uma analise sobre o0s
elementos dos hinos (justamente o género nao analisado por Swift) nas tragédias. O segundo capitulo da
primeira parte de minha dissertacdo de mestrado (2014) toca essa questdo, com cada uma de suas cinco
secBes elegendo uma passagem lirica de Séfocles e analisando-a sob o foco dos géneros poéticos. Assim, a
secdo referente ao parodo d'As Traquinias relacionou-se com os hinos e preces da tradicdo grega; o canto
monostréfico (205-24) da mesma peca com o ditirambo, 0 ped e 0s cantos nupciais (hymenaios,
epithalamios); o primeiro estdsimo também dessa tragédia com as odes epinicias; 0 seu segundo estasimo
com o prosphonetikon (uma cancdo de boas-vindas); e o primeiro kommds (806-82) — foi assim que o
chamei naquela ocasido - de Antigona com o lamento flnebre (threnos).

3 An Introduction to Sophocles, Oxford, p. 127.

4 Webster (1936) p. 132.
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incomum que outros estudiosos atribuam aos lamentos, como sua caracteristica
especifica, o carater antifénico. °

Ao lado, obviamente, desse elemento estrutural e externo, que se caracteriza pelo
compartilhamento do canto, ha outro relativo ao contetdo e que diz respeito a tragédia de
modo mais geral e ndo somente a forma dos poemas selecionados para este trabalho. Ele
diz respeito ao proprio carater das obras dos tragedidgrafos. “Uma vez que as historias
selecionadas pelos poetas tragicos sdo geralmente histérias que envolvem desgraca e
morte, cenas de lamentacdo (‘mourning’) deveriam ser esperadas, e elas naturalmente
tomariam sua forma ‘do tipo de lamentag@o que estava em voga na vida contemporanea
grega ou na idade heroica tal como registrada por Homero’”. ©

Isso ndo apenas necessariamente nos leva, no interior de cada peca, ao exame do
contexto dramatico em que cada passagem sob anélise se encontra, como também, agora
de um ponto de vista mais exterior, nos dirige para um exame dos lamentos fora do &mbito
dramético, ou seja, dos lamentos presentes na poesia épica homérica e na poesia lirica,
tanto a coral, quanto a monddica.

Dessa investigacdo que extrapola o campo proprio da tragédia podem surgir com
mais clareza as convencdes desse género, e, a partir dai, torna-se possivel averiguar de
que modo Sofocles adere a essas convencgdes e de que modo rompe com elas. Algumas
caracteristicas gerais e notdrias desse género do lamento sdo as exclamacdes/interjeicdes
de dor; uma série de correspondéncias estréficas; figuras de repeticdes de palavras; a
prépria forma antifonica; as apdstrofes dirigidas a elementos da natureza como indice de
soliddo e desespero dos personagens; e eu acrescentaria ainda aqui, com base novamente
em Webster’, o assindeto, como meio de produzir efeito emocional. Uma visita a tradigdo
poética anterior e contemporanea a tragédia pode ampliar esse conhecimento e lancar luz
sobre 0s poemas sob analise.

Um movimento de unificacdo andlogo ao que expus acima com relacdo aos
géneros poéticos é o que pretendo operar igualmente com relacdo aos metros. Esse é o
terceiro foco de anéalise. Explico: partimos da pluralidade de géneros — hino, ditirambo,
ped, himeneu, epinicio, treno, etc — para, depois de atestar a predominancia de dois deles

(os hinos e trenos), propor agora, em razdo da peculiar configuracdo das passagens, 0

5 Ver, por exemplo, além de Webster (1936), Broadhead (1960) p. 314; e Swift (2010) p. 306, a Alexiou
(1974) pp. 131-160 .

¢ Broadhead (1960), p. 310. Na segunda parte da passagem o autor cita Pickard-Cambridge (1927), p. 179.
7(1936) p. 134.
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estudo mais aprofundado de apenas um: o treno (ou lamento fanebre). Do mesmo modo,
é possivel partir da evidéncia de uma maior diversidade, tanto na composicéao das estrofes
das tragédias®, quanto no emprego dos metros mais variados pelos tragediografos no
interior de cada uma delas — o que assinalava uma polimetria ainda mais acentuada do
que a que se observa, por exemplo, nas estrofes pindaricas® — e agora, pois, como fiz
também em relacdo aos géneros, deter-me especificamente em um desses metros: o
docmiaco.

Ha dois motivos para isso. Primeiro: quando se observam, por exemplo, 0s passos
liricos d’As Traquinias, Antigona e Ajax*° e todos os metros ali empregados, nota-se que
0s docmiacos ndo se encontram a ndo ser em poemas que apresentam justamente a forma
daqueles que pretendo estudar. Em outras palavras, esse metro apenas se mostra nos
cantos compartilhados por mais de um personagem — o Coro aqui entendido como um
personagem coletivo. Segundo: em comparag¢do com 0s outros metros, o docmiaco parece
ocupar uma posicéo privilegiada quando se p6e a seguinte questao: que tipo de ritmos sdo
usados para expressar emogdes diferentes? Ou posto de outro modo: existem metros mais
adequados do que outros para certos tipos de atmosfera emocional?

A resposta geral a essa questdo deve ser negativa, visto que nao é possivel atestar
sempre, no interior dos passos liricos de Sofocles, 0 uso de um Gnico metro para um nico
tipo de expressdo. Para ficarmos em apenas dois exemplos, Webster mostra-nos que 0s
metros jambicos nesses passos liricos podem ser usados para uma série de propdsitos,
distinguindo ele trés classes principais: os “calmos, os excitados e os lamentosos” 1. Em
relagdo aos gliconicos o autor se posiciona de modo semelhante, dando exemplos de como
eles se prestam a expressar uma variedade de emogdes, como a “excitagdo, alegria ou
pesar” 12, Contudo, especificamente em relagio aos docmiacos, os autores apontam para
um uso mais determinado desse metro, cujo exame parece se mostrar pertinente no estudo

que pretendo iniciar. West, por exemplo, fala de seu tom sempre urgente e emocional,

8 Que necessariamente se alteram quando o poeta compde mais do que um par delas.

® Prova disso é o nimero de categorias métricas encontrado nas odes de Pindaro, Simdnides e Baquilides,
i.e.,, ndo mais do que cinco — metros e6licos, jambicos, datilicos e datilo-epitritos, e créticos — em
comparagdo com aquele visto nos passos liricos das tragédias, i.e., ndo menos do que oito categorias
métricas - 0s metros jambicos e trocaicos, 0s crético-pednicos, os docmiacos, os eblicos, 0s anapésticos, 0s
ibnicos, os datilicos, e os datilo-epitritos, cada um deles abrangendo uma série numerosa de cola; ver West
(1982) pp. 60-76, para Pindaro, Simonides e Baquilides e pp. 98-137 para os tragediografos.

10 Essas tragédias sdo, segundo uma cronologia razoavelmente consensual das pegas de Séfocles, anteriores
aquelas com que trabalho nessa tese. Em dissertacdo de mestrado (2014) traduzi seus passos liricos e deles
apresentei uma escansao.

11 Webster (1936) p. 137.

12 \Webster (1936) p. 138.
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Garvie chega mesmo a conecta-lo ao lamento tragico e Webster segue 0 mesmo caminho
ao afirmar que “o docmiaco é particularmente o metro do lamento” *3; de modo que temos
a ligacao desse metro ndo s6 com as estruturas antifénicas que serviram de critério de
selecdo do corpus a ser estudado, como também com o género do lamento, cuja proposta
de estudo decorreu daquela propria estrutura. Alguns pontos que parecem merecer
destagque nesse exame sdo0: a ocorréncia desse metro nos poemas estudados; a atmosfera
emocional dos poemas em gque 0 metro se mostra; sua relacdo com os metros jambicos —
notadamente em suas formas sincopadas e cataléticas — com que se combina mais do que
com 0s outros; e seu Uso, muitas vezes posto em divida, em poemas ndo dramaticos.
Por fim — nesta introducdo, mas em segundo lugar na primeira parte do trabalho —
resta o capitulo que se dedica a um problema de classificacdo dos poemas estudados, ja
que, como veremos, ndo é incomum que editores modernos, quando diante de poemas
liricos dialogados, independentemente de seu conteldo ou da atmosfera emocional neles
contida, os classifiguem como kommoi. Aristoteles — ou quem quer que tenha sido o autor
do capitulo 12 da Poética, j4 que pesam consideraveis suspeitas sobre a autoria dessa
secdo do tratado* — define essa parte coral da tragédia (kommds) como um Bpnvos
KOIWOs xopou kai oo oknvis *°. Ora, se essa definicio for levada a sério, muitos dos
passos em que se observa o compartilhamento do canto ndo se deixardo enquadrar por
ela, (i) quer porque nem todos sdo “trenddicos”, i.e., nem todos se caracterizam como
lamentos flnebres, com seus gestos ritualisticos que lhe sdo préprios (veja-se a propria
origem do termo kommas, que vem de koTTw, Verbo que nos remete aos golpes no peito
dos que choram por seus mortos); (ii) quer porque nem todos se dé&o entre o Coro e um
ator (se, de fato, a expressdo oo oknvns — “a partir da cena” — refere-se ao canto entoado
por um ator ou personagem individual), uma vez que encontramos exemplos de cantos
compartilhados somente entre atores, sem a intervencdo do Coro; (iii) quer porque, se
entendermos que o uso do termo kotvos implica que as duas partes lamentem, ndo é
incomum que apenas um dos integrantes do canto lamente, enquanto o outro responde de
modo mais sobrio em versos ndo liricos (trimetros jambicos, anapestos, hexametros
datilicos e tetrametros trocaicos); (iv) quer, por fim, porque, se as defini¢cdes das partes
corais da tragédia (parodo, estasimo e kommaos) encontradas também no capitulo 12 da

Poética forem tomadas como excludentes, seria preciso deixar de lado os didlogos liricos

13 West (1982), p. 108; Garvie (1998), p. 209 e Webster (1936), p. 141.
14 Sobre isso, ver, por exemplo, os argumentos de Taplin (1977), p. 470-6.
15 “Um lamento comum entre o0 Coro e a cena.”
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entre Coro e personagem, quando eles ocorrem na primeira apari¢éo do Coro, visto que
em alguma medida isso se confundiria com a definicdo de parodo: a primeira elocucao
inteira do Coro (N mpadTn Ae€ts oAn xopou ).

Para dar conta de toda essa gama de possibilidades de combinacdes, os estudiosos
se valem de uma terminologia igualmente variada que abarca expressdes como
amoibaion, que parece ser o mais amplo de todos, dialogo lirico, dilogo epirrematico, o
kommos propriamente dito, quasi-threnoi, queixas e comentario lirico'’. Investigar quais
seriam as classificacfes mais coerentes para cada configuracdo especifica dos passos
liricos a serem analisados mostra-se relevante neste estudo, ndo tanto pela busca da
exatiddo de um rétulo, mas pelo caminho investigativo que se toma para chegar a ela; e
na ordem dos capitulos da primeira parte, deve vir em segundo lugar, por causa da
amplitude dos temas abordados, tanto de forma (natureza dos metros empregados) quanto
de conteldo (tipo de ambiente emocional preponderante na cancao), estabelecendo uma
espécie de transicdo entre o primeiro e o terceiro, mais especificos.

A relacdo das passagens liricas antifonicas da tragédia com o género do lamento
flnebre (Bpnvos / yoos), o problema de sua classificagio geral levando-se em conta a
sua matéria e sua configuracdo externa e o papel nelas exercido pelos docmiacos séo,
portanto, os trés temas submetidos a andlise tedrica da primeira parte que devera, por sua
vez, iluminar os comentarios ao poemas especificos da segunda, quando deverdo ser
considerados em conjunto com o contexto dramatico em que se encontram e sem que se

perca de vista as outras manifestacdes desse género em ambito exterior ao da tragédia.

16 Essa é a solucdo de Susemihl, adotada, por exemplo, por Halliwell em sua edicdo da Poética (1995). Os
manuscritos AB (segundo aparato critico do proprio Halliwell) ddo oAou em vez de oA, o que se traduziria
por “a primeira elocugdo do Coro inteiro”.

17Ver Cornford (1913), p. 44 e Batezzato (2005).
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1. Primeira Parte
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1.1. Capitulo 1

A tradicdo do lamento funebre: Homero (1. 24. 719-76) e trenos de Pindaro e Siménides

18



1.1.1. O lamento por Heitor — 11. 24. 719-76.

Uma passagem do ultimo livro da Iliada pde em cena o velério (TpoBecic-
préthesis) de Heitor, a entrada de cantores, ali chamados condutores de trenos, e trés
lamentos sucessivos que nele se ddo. Ela apresenta uma série de tragos, tanto de forma
quanto de conteldo, relevantes para a presente pesquisa, tais como (1) 0s seus aspectos
formais e ritualisticos, que a tornam exemplar como objeto de estudo neste capitulo; (2)
0 USO conjunto na cena descrita dos dois termos mais eloguentes ligados ao lamento
flnebre, sempre citados nas pesquisas a respeito desse tema (Bpnvoc e yooc), o primeiro
deles ocorrendo nos poemas épicos de Homero apenas em um Gnico outro passo além
desse (Od. 24, 58-62); (3) uma antifonia complexa que, até mesmo por for¢a da presenca
dos elementos citados, se nota ndo sé pelo compartilhamento do pranto entre as parentes
préximas do falecido, mas também pela participacdo dos aedos, de mulheres anénimas e
do povo em geral; (4) o modo preponderantemente “dramatico” ou, para usar uma
terminologia platdnica, imitativo da passagem, pelo qual a voz é dada quase inteiramente
as personagens que entoam o lamento, com intervencdo infima do narrador e, por
conseguinte, do discurso indireto; (5) do ponto de vista do conteudo, os temas
convencionais observados em cada uma das intervencdes realizadas pelas parentes de
Heitor; e, por fim, (6) a estrutura de cada uma dessas intervengdes, que ird se repetir a

cada vez em que um novo personagem toma a palavra:

ol & emel elodyoryov KAUTG Scouactor, Tov pev émetTo Quando eles o introduziram na célebre morada, (719)

TPNTOIC £V Aexeeaot Becow, Topa & eloav coidouc  depuseram-no entdo em leito trangado e deixaram vir os aedos,

Bpnveov eEapxouc, ol Te 0TOVoEaoaV GoldnY condutores de trenos, que a ode gemente em seu treno
Ol HEV &P’ EBpTVEOV, ETT 8E OTEVOXOVTO YUVO(IKEC. entoavam, e as mulheres em seguida gemiam.
Tiow 8 AvSpopaxn Aeukwevoc fipxe yoolo, Entre elas, Andromaca de alvos bragos comandou o lamento,
“ExTopoc ITTTOSAHOLO KOPT) HETO XEPGIV EXOUCH tendo nas méos a cabeca de Heitor, domador de cavalos:
“Quep, OT alGVOG VEOG GOAED, KOS 8€ g xmpnv “Homem, jovem tu perdeste a vida e me deixas (725)
AEITTEIC &V HEYOPOIGT” TIGIC & ET1 VATTIOC aUTEG, vitiva no palacio; e ha ainda um filho infante também,

OV TEKOHEV OU T’ £Y6d Te Suoaupopol, oudE ulv olcd  que geramos, tu e eu, desfortunados, e penso que ele

NP 1€ecbot- mpiv yap moAic 18E KaT’ akpNG n&o atingira a juventude, pois antes esta cidade sera destruida
TEPOETAL" | Yap SAwAac EmiokoTos, Oc Té piv outry de cima a baixo; pois tu, seu vigia, estis morto,

puoke’, Exec 8’ aAoxous KeSvac kol viTia Tékva.  tu que protegias e tinhas esposas fieis e criangas infantes, (730)
ol 8 fTOl TAXo VUGV OXTIooVTAL YAadUpiIGLv, que por certo logo serdo levadas em concavas naves,

Kol HEV £y WETQ TAIOL ou 8 ol TéKOG, T) Epol oUTA! € eu com elas; mas tu, filho, por tua vez, ou seguiras

geat, evba Kkev Epya aelkéa epyalolo a mim mesma aonde poderas trabalhar em obras horrendas,

abAeUcov PO GvakToG GuEIATXOU, T} TIC  AXXIGV esforcando-te por um rei implacéavel, ou um dos aqueus,



plYEl Xelpoc NGOV GO TUpYyou, Auypov SAebpov,
XwOouevoe, i1t 81 mou adeAdeov ektovey “ExToop

T TOTEP’ NE KOl VIOV, ETEL paha ToANol  Axoiicav
“Extopoc &v mohauniotv o8a€ eEAov GoTeTo 0USOG.
ou yop petAixoc Eoke TaTTP Teo: €v Saiil Auypnt:

Ted Kol Uty Aol PEV 08UpOoVTal KATO GGTU,

apnTov 8¢ Tokelol Yoov kol mévboc EBnkoc,
“ExTop. tuol 8¢ pohioTo AeheiPeTon dhyea Auypar

ol yop pot Buniokawv Aexewv Ek xelpac opefac,

oUSE TI HOl E1TTEC TTUKIVOV ETTOC, OU TE KEV CEl
UEHVTIUNY VUKTOC TE Kol TIUOTO SaKpU XEOUoa.”

¢ EpaTo kAaioua’, ETl 8 OTEVOXOVTO YUVKIKEC.

o 8 avd’ "ExoPn adivol eEnpxe yooto®

“"ExTop, EUd Bupddt TavTY ToAU dpilTaTte TaiScov,
1 HEV pot Lwoe mep Ewdv Gpidoc Roba Beotaty,

ol & dipat oeo kndovTo Kati &V BavaTold mep oiomt.
aANouc pev yop TolSoc epouc modac ckue AxIAeUG
TEPVOOYX’, OV TIV’ EAECKE, TMEPTV GAOC GTPUYETOLO,

g Zopov e¢ T luBpov kai Afuvov apixBahoecoov:
oto & emel eEEAeTO YuxTV TaVarKel XKL,

ToA\a puoTaleokey €00 Tepl ONW’ ETOPOLO
TTatpokhou, Tov Emeduec — QVEGTNOEV S MV 0US” O —
VOV 8¢ POl EPOTEIC Kol TPOCPOTOS EV HEYKPOLOIV
KEloO, T 1KeAoc OV T’ apyupoToEos ' ATOMwY
ol ayovolol PENETCIV ETOIXOUEVOS KOTarmeEDyNL.”
¢ EpaTo kAaiouaa, yoov 8 aNaaTov Spivev.

ot 8 emelf” "EAeévn Tpitatn €npxe yoolo:

““ExTop, Eud1 Buucdt SaEpav TOAU GIATOTE TAVTAV

{A uév pot mooic eoTiv’ AAeEavSpoc Beoe1dnc,

encolerizado, te tomara pela méao e lancara de uma torre (735)
em ruina funesta, alguém cujo irmao, ou pai, ou filho
Heitor matou, pois muitos e numerosos aqueus
morderam o vasto chdo pelas maos de Heitor.

Teu pai ndo era gentil na batalha funesta;

desse modo, também o povo o deplora pela cidade,  (740)
e tu, Heitor, deste aos pais maldito lamento e luto,

e a mim sobretudo dores funestas séo deixadas;

pois ao morrer ndo me estendeste as maos em teu leito

nem me disseste palavra sabia alguma, de que por dias

e noites vertendo lagrimas eu sempre me lembraria.” (745)
Assim falou chorando, e em seguida as mulheres gemiam.
Entre elas Hécuba entdo comandou um forte lamento:
“Heitor, ao meu peito o mais querido de todos os filhos,

tu eras, por certo, enquanto vivo, caro aos deuses;
e eles de ti cuidavam mesmo na sina da morte. (750)
Meus outros filhos, Aquiles de pés velozes foi vendendo,
guem quer que capturasse, para além do mar infecundo,
em Samos, Imbros e Lemnos nebulosa;

mas, quando ele retirou sua vida com bronze de longa ponta,
arrastou-te muita vez ao redor do timulo de seu companheiro,
(756)

Agora, coberto de orvalho e com frescor intacto, jazes

Patroclo, que mataste, e nem assim o reergueu.

no palécio, semelhante aquele que Apolo de arco argénteo
assassinou com suas amaveis setas ao atacar.”
Assim falou chorando e soltou um lamento tenaz. (760)
Terceira entdo entre elas, Helena comandou o lamento:
“Heitor, a0 meu peito o mais querido de todos os cunhados,

{Alexandre de forma divina €, por certo, meu esposo,

oc W’ dyoaye Tpoinud® - wx¢ mpiv cddeAhov OAéoBai-}que me trouxe para Troia; quem dera tivesse eu morrido antes!}

NON Yap ViV pot TOS’ EEIKOOTOV ETOC EGTIV

e€ oU kelBev EBnV kol eunc ameAnAubo TaTpne,
aAN’ ol T GE” aKoUoa KOkOV ETToG oud” aoudniov,
oA\’ €l TG pe kol GAAOG EVI HEYOPOIGIY EVITITOL
Sagpv 1) Yorhowv 1)’ EIVOTEPGV EUTTETTACOV

T EKUPT| — EKUPOG 8E TOTT)P €IG HTTIOC olEl —

aAAG OU TOV Y’ ETTEEGO! TTOPCIDAUEVOS KOATEPUKES
ofl T’ ayovoppoouvnt Kol GOIC aryavolG ETEECTIV.
Ted O B’ apor Koo Kol B’ GUUOPOV GXVUHET) KNp*
ol yop Tic pot £T° aAhoc vt Tpolint eupein! afl

nmoc oude GpiAoc, TAVTEC B ue TEGPIKOGIY.”

Este j& é agora 0 meu vigésimo ano (765)
desde que parti de |4 e abandonei minha terra paterna,

mas ainda ndo ouvi de ti palavra ma nem rude,

e, se mesmo algum outro cunhado ou cunhada,

ou concunhadas de belos mantos, ou sogra — 0 sogro

é sempre como um pai amavel — me insultava no palacio,
tu com palavras persuadindo impedias, (771)
com tua amabilidade e tuas amaveis palavras.

Desse modo, choro por ti e também por mim, infortunada,

ita em meu coragdo, pois ndo ha mais nenhum outro na vasta

Troia que me seja amigo ou benévolo, e todos me abominam.”
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&¢ oo Khatouoa, ¢m 8 EoTeve Sfpoc dmeipcov.t®  Assim falou chorando, e em seguida o povo ilimitado gemia.

1.1.2. Formalidade e exemplaridade.

Os versos citados mostram-se exemplares em razdo da formalidade que a cena
descrita implica. “De todas as cenas de lamento no ultimo ter¢o do poema esta ¢ a mais
formal” *°. Vale lembrar que, no livro 22 do poema, Andrémaca e Hécuba ja haviam
proferido seus lamentos na ocasido da propria morte de Heitor (431-6, 477-514), lamentos
esses que se seguiram ao de Priamo (416-28), formando igualmente um total de trés
manifestacBes em resposta ao falecimento do her6i; e que ainda antes, no livro 6, as
mesmas Hécuba, Helena e Andrémaca (respectivamente em 254-62, 344-58 e 407-39)
recebem Heitor no episddio de seu retorno ao lar e o saidam com termos que tornam
possivel conectar esse episddio com a passagem sob foco do livro 24, criando assim “uma
tensdo que sustenta o poema até seu fim” 2°, Agora, contudo, o corpo de Heitor ¢ trazido
para dentro de casa, marcando-se 0 comego dos ritos funebres formais com a wpobeoic
(préthesis) do cadaver do herdi, estagio inicial daqueles ritos, que se configura, ao lado
dos outros dois que o seguem — a saber, a procissdo funeral (expopa — ekphord) e o
sepultamento (Tadn — taphé)?! - como uma das ocasides apropriadas para esse tipo de
lamento ritual®?. Talvez a formalidade dessa situacio esclareca justamente a diferenca que
podemos notar entre as palavras de Hécuba e Andrémaca no livro 22 — quando, diante de
seus olhos, o corpo de Heitor era arrastado pelos cavalos de Aquiles e a poeira se erguia
pelo contato de sua cabeca com o chéo — e aquelas proferidas no livro 24, conforme a
passagem acima. Com efeito, no livro anterior, Andrébmaca dava voz as angustias da

esposa repentinamente privada de seu marido assassinado e as dores da mée que teme por

18 Edicdo de West (2000).

9 Richardson (1993) p. 349. N&o sei em que cena de lamento dos dois primeiros tercos da Iliada esse autor
pensava, mas ndo conhe¢o nenhuma outra mais formal e extensa do que essa. Ver, por exemplo, sobre a
formalidade da passagem, o que diz Swift (2010) p. 308: “Enquanto os lamentos para Heitor [do livro 24]
sdo 0s Unicos no poema expressos como lamentos rituais mais do que como expressdes espontaneas de dor
20 Macleod (1982). Sobre isso, ver também Richardson (1993) p. 350. Kirk (1990) p. 214, aponta
igualmente “notaveis ecos verbais” quando sdo comparados o discurso de Andrémaca no livro 6 e seu
lamento diante da morte de Heitor no livro 22, o que torna a relacdo desses livros ainda mais estreita.

21 Nio logrei localizar nos livros dos pesquisadores sobre o assunto nenhum termo “técnico” especifico em
grego para designar esse terceiro estagio do rito. Apresento-o aqui nessa forma apenas por amor a simetria.
22 Sobre esses trés estagios do rito finebre, ver Alexiou (1974) pp. 4-7; sobre os dois tipos gerais de
sepultamento em Atenas — cremacgdo e inumacdo — ao longo dos periodos arcaico e classico, ver Rehm
(1994) pp. 26-7, que nessa obra explora as relagdes entre o rito funebre e o matrimonial, um lugar comum
na poesia grega antiga, fornecendo, portanto, além de uma descricdo dos estagios rituais do funeral, uma
apresentacdo dos estagios rituais do casamento na Grécia antiga.
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seu filho, ao passo que Hécuba expressava por sua vez as aflicdes de sua propria perda,
assim como as da cidade. Agora, porém, no passo sob foco, alguns estudiosos apontam
uma mudanca de tom nesses lamentos, que passam a adotar uma forma mais laudatoria,
como em tradicdo posterior ocorrera com os discursos fnebres (¢ miTadior Aoyor).
“Aqui o que elas dizem constitui parte de uma reevocacao ininterrupta e detalhada
de Heitor: primeiro como guerreiro e marido, depois como favorito dos deuses e filho
favorito, e depois como um cunhado gentil. Isso é, de fato, um tipo de laudatio funebris;
tal louvor é um elemento padrdo no Bpnvoc.” 2 Esses comentarios nos interessam aqui
ndo sé porque sintetizam o conteddo das manifestacBes de cada uma das participantes do
lamento, mas, e isso € 0 mais importante, porquanto relacionam o carater elogioso dessas
manifestacdes ao treno (Bpnvoc), que, como ja mencionado acima, é central nessa
passagem por sua relevancia os estudos do género poético do lamento. Deixemos de lado,
por ora, 0 argumento em si de Macleod e a verificagdo de sua validade e voltemos nossa
atencdo para o proprio treno, por ele invocado, e para o vocabulo de significado

semelhante ao dele, 0 “gdo0s” (yooc), que acima traduzi por lamento.

1.1.3. Treno (Bprjvoc) e lamento épico (Ydoc).

“Duas das palavras mais comuns para lamento sdo thrénos e goos” 24+ contudo,
embora essa Ultima seja muito frequente nos poemas épicos de Homero, ocorrendo na
propria passagem citada em passos nitidamente formulares®®, a primeira acha-se apenas
duas vezes em todo o corpus épico desse poeta: uma no referido lamento a Heitor, ao lado
da sua forma verbal correspondente (Bpnvécw), e outra no livro 24 da Odisseia (vv. 58-

62), apenas como verbo:

23 Macleod (1982) p. 149 Para fundamentar sua posu;ao 0 autor cita Ammonius, Diff. 54 (6prvoc ...
OSUPHOV EXEl OUV EYKWUIG TOU TEAEUTTNOOVTOG — “o treno contém uma lamentagdo (0SUpUOV) COM um
louvor ao que morreu”) e as seguintes passagens: Eur. Alc. 435-75, Hdt. 6. 58. 3, Aesch. Ag. 1547 e Fraenkel
ad. loc. Richardson (1993) p. 350, por sua vez, toma um caminho diverso e cita Reiner (Die rituelle
Totenklage, 62-7, 116-20), “que comenta sobre a associagdo intima entre tais poemas de louvor € o
desenvolvimento da poeisa épica, kAéa avSpcdv”. Alexiou (1974) pp. 182-4, atraindo a questfo para seu
proprio objeto de interesse, inclui o louvor e a censura (“praise and reproach”) entre as convengdes, temas
e formulas do ‘lamento ritual’.

24 Alexiou (1974) p. 11.

%5 Eis os versos formulares que contém o termo yoos antes do lamento de Andrémaca: tnow &
"AvSpouaxn Aeuxwhevos Rpxe yooto (Il. 24. 722); o de Hécuba: tnowv 8'alf” Exapn adivou eEnpxe
yooto (Il. 24. 747); e 0 de Helena: Thiowv & eme1f” EAévn Tpitatn eEnpxe yooro (II. 24. 761). Ver também
férmula semelhante para introduzir o lamento de Hécuba ao ver o cadaver do filho sendo arrastado pelo
carro de Aquiles: Tponol 8 Ekafn adivou eEnpxe yooto (Il. 22. 430) e o verbo, derivado do mesmo
termo, no verso que introduz o lamento de Andrémaca diante do mesmo espetaculo: auBAndnv yoowoo
ueta Tponow eermev (11, 22. 476).
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audl 8¢ 0’oTnoav kolpat GAIOI0 YEPOVTOS A teu redor postaram-se as filhas do velho do mar

oikTp’ ohodupopeval, Tepl 8 GuPpoTa gipaTa Escov. chorando piedosamente, e te vestiram com vestes imortais.

Motcai 8 evvea oo apelROUEVa O KA Todas as nove Musas, alternando-se com sua bela voz
Bprveov: Evbor Kev ol TIV’ ASAKPUTOV Y’ EVOTICOG entoavam o treno; 14 ndo verias nenhum dos argivos
"Apyeicov: Tolov yop uTaipope Moloa Alyela. livre de lagrimas, tamanha sua comog&o pela doce Musa.

Nessa cena, a alma de Agamémnon, ja nos prados de asfodelo, conta a de Aquiles que,
além das filhas do Velho do Mar, as quais em seu funeral por ele choravam piedosamente
(olkTp oAodupouevat), as nove Musas, ou seja, as cantoras por exceléncia, entoaram
com sua bela voz o treno umas em resposta as outras (Moucal & Evvea Taoal
apetBopevat oml koAn // Bpriveov)?6. Assim como nesse passo o treno das Musas pde-se
ao lado do lamento da mée e das tias de Aquiles, também na Iliada, quando se descreve
a cena da recep¢do em Troia do cadaver de Heitor, sdo os cantores (aoi8ot), chamados
ali de condutores de trenos (6prjvcov eEapxous), que, depois de postos ao lado do morto,
passam a "trenear" (Bprveov) seu canto lamentoso (cTovoscoav coidnv), ao qual as
mulheres - Andromaca, Hécuba e Helena - respondem com seus lamentos (em &¢
OTEVOXOVTO yuvalkes). A segunda passagem citada oferece um exemplo ainda mais
explicito do contraste acima mencionado, pois 0s lamentos entoados pela esposa, pela
mée e pela cunhada de Heitor, sdo narrados em sua integralidade pelo poeta, sempre
antecedidos, cada um deles, como ja vimos, por um verso formular em que se observa,
nos trés casos, o uso do mesmo termo (yoos) para qualificar o lamento seguinte de cada
uma, o que sugere que a diferenca de nomenclatura corresponde uma diferenca de forma.
Com base nesses dois passos, portanto, parece possivel supor que, ligados a esses termos,
houvesse igualmente dois tipos de performance, executados por dois grupos, cada qual
com seu modo proprio de se dirigir ao morto na ocasido de luto. De um lado, relacionados
ao treno, vemos os cantores profissionais?’, os aedos (ao1801)%, que na Odisseia, como
vimos, ndo sao ninguém menos do que as hove Musas; e de outro, relacionados ao g6os

(Yooc), as parentes proximas do morto a quem se presta homenagem.

% Na Oitava Istmica (v. 58), Pindaro descreve a mesma cena com a mengao de um Bpfvov ToAudapov
cantado pelas Musas a Aquiles.

27 Termo recorrente em diversos comentadores: Alexiou (1974) p. 12, Macleod (1982) p. 148, Swift (2010)
p. 301; Richardson (1993) p. 352, Harvey (1955) p. 168 e Tsagalis (2004), p. 3. Brugger (2017) p. 258, fala
em “singers (professional or at least specialized)”. Tsagalis, no mesmo passo, chama ainda atencdo para o
uso do Te “épico” (ol Te oTOVoEdoav cotdnv), generalizante, como um possivel indicio de que os Bpfvot
sdo cancOes cantadas por cantores que frequentemente desempenham essa tarefa.

28 A (nica ocorréncia desse termo na lliada se d4 justamente nessa passagem, junto a outros trés “hapax”
em quatro versos: Bpnvelv, Bpnvoc e eEapxoc.
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Pois bem, tudo seria bastante mais simples se 0 poeta da Iliada tivesse exposto
com clareza nesse passo o conteldo do canto dos aedos. Assim, teriamos em sua
totalidade ndo s6 a matéria dos yoor proferidos por Hécuba, Andrémaca e Helena, que
de fato ali estdo manifestamente expressos, mas também a dos trenos entoados pelos
cantores contratados. Sobre isso ele nada diz, a ndo ser que os cantores “treneavam uma
ode gemente” (0Tovoeocav aotdnv, 721), de modo que, embora se mostre licito
distinguir esses dois grupos com funcGes distintas, ficamos sem saber qual era
efetivamente o conteldo daqueles cantos. Diante disso, ndo deixa de ser curioso que o
termo mais raro em Homero e de valor semantico mais obscuro nas passagens dos dois
poemas — pela simples razéo de que o poeta dificulta o entendimento de seu significado
ao ocultar as palavras dos aedos e das Musas — seja justamente aquele que as edicdes
alexandrinas dos poetas liricos ird designar, para efeito de classificacdo por géneros,
alguns dos poemas de Pindaro e Simdnides, cantados em honra de um homem morto?°.
Ora, que esse termo, além disso, nos informe de fato sobre “os principios originais de
composigao artistica” e ndo apenas reflita “os principios posteriores da classificagao
alexandrina” ® é o que se pode inferir de uma célebre passagem de Platdo em que ele é
atestado com uma significacdo tedrica para designar um tipo de cangdo com género e
forma (g18os ka1 oxnua) especificos®t. No terceiro livro das Leis (700 a-b), o treno
aparece ao lado de outros termos classificatorios, e nele o filésofo, por meio do
personagem chamado Estrangeiro, tomando o exemplo da musica para discorrer sobre o
modo como os homens se tornaram livres em demasia®?, compara o estado de coisas que
vigorava sob o regime das antigas leis com a decadéncia que teria se seguido a ele,
afirmando que no periodo anterior o hino, o lamento (treno), o ped, o ditirambo e 0 nomo

tinham seus €180s kol oxnuo Proprios, que eram rigorosamente respeitados:

29 Os testemunhos mais antigos a respeito de um livro de 6prjvor compostos por Simdnides sdo Estobeu,
um escolio a Tedcrito 16, 36 e 0 Suda; os acerca dos Bprvol de Pindaro sdo a sua Vita Ambrosiana e
igualmente o Suda. Ver Harvey (1955) pp. 158, nota 5; 159 e 161, notas 1 e 2, para quem essas referéncias
seriam alguns dos indicios da existéncia de edi¢des alexandrinas dos nove liricos. Nelas, os poemas de Safo
teriam sido divididos em livros segundo critérios métricos, os de Pindaro, Siménides e Baquilides segundo
seus géneros, que apontariam para seu contedido, propdsito e ocasido, incluindo-se, pois, o 8pfvos como
um deles; ndo sendo, contudo, possivel afirmar qual teria sido o principio de classificacdo adotado para os
outros cinco poetas.

30 Expressdes de Harvey (1955) p. 157, que nesse artigo esta justamente interessado em examinar tal
questdo com referéncia a varios outros géneros além do 6prvos.

31 Com base também nesse documento, Swift (2010) p. 300, afirma que “temos evidéncia de que o thrénos
era considerado um género ja no século quinto”.

32 (700 a5): o €€ apxns S1eNBcopev T ToU eAeubépou Ao emiSootv Blou.
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“SiImpEnuEVn yop 8N TOTE AV MUV 1) MOUGIKT) KOTA €181 Te EQUTNS GTTO Kol
oXNUOTa, kal Ti AV £180s dfs euxal Tpos Beols, Ovopo S8 Upvol
, ~ . C s ;e " N , ,
ETMEKAAOUVTO" K&l TOUTw &N TO evavTiov NV dns eTepov e1dos — Bprvous e
TIS OV QUTOUS MGAIOTO EKOAECEV — KOl TTOLGOVES ETEPOV, Kal GAAo, Alovucou
yéveols olual, S18Upapfos AeyOUEVOS. VOHOUS TEé OUTO TOUTO TOUVOUX
bl ’ y \ €’ s ’ bl ’ \ ’ 4 \
gkadouv, dnv ws Tva etepav: emeAeyov Ot kibapcpdikous. TouTwv On
StaTeTorypEveov Kol GAAwv Tvav, ovk eEnv aAlo els aAho kaToyxpnobo

uéhous €18os.” 383

“Naquele tempo, com efeito, a musica estava dividida para nés segundo alguns de
seus proprios géneros e formas, e as preces aos deuses eram um género de cancao,
e quanto a seu nome eram chamadas hinos; e, oposto entdo a esse, havia outro género
de cancdo — e eles se chamariam sobretudo trenos — e outro, os peds, e outro, geracéo
de Dioniso, creio eu, o dito ditirambo. Quanto aos homos, chamavam-nos com esse
préprio nome, como uma outra cancao; depois passaram a designa-los citarodicos.
Estando, pois, ordenados esses [géneros] e alguns outros, ndo era possivel empregar

um género de canto em lugar de outro. ”

N&o é tarefa simples determinar com exatiddo a data dramatica desse dialogo®. O
livro 3, em que a passagem supracitada se insere, é precisamente aquele que, em
comparagao aos outros ao longo da obra, mais se dedica a eventos historicos; e, se nos
basearmos nas evidéncias internas ali presentes e levarmos em conta que ha mencdes as
batalhas contra os persas (Maratona, Salamina e Plateia), mas nenhuma referéncia a
guerra do Peloponeso, parece razoavel supor que a acdo se passe no sec. V a.C., em algum
momento entre 479 e 431, com maior probabilidade de que se aproxime da segunda data,
uma vez que seria necessario um consideravel transcurso de tempo para que a decadéncia
apos as batalhas ali narrada ocorresse®. Mais importante € que a situacdo referida pelo

Estrangeiro Ateniense na passagem analisada se da em um momento histérico anterior ao

% Ed. Burnet (1959). Esse era, portanto, o estado de coisas vigente sob as antigas leis, mas “(...) depois
disso, com o passar do tempo, surgiram poetas que, embora habeis por natureza, mas desconhecedores do
que é justo e conforme a lei segundo a Musa, iniciaram uma antimusical quebra de regras, em baquico
transe e dominados mais do se deve pelo prazer fundindo Iamentos (Gpnvoug) com hmos (UuVOlg) e peas
(TI'CXICOVCXS‘) com dltlrambos (516Up0(u[30§) (700 dl 6) ueTo Ot TO(UTO( TTpOlO\)TOS TOU XPOvou,
O(p)(OVTEg HEV Tns apoucou Trapavoulcxg ToImTal sylyvowo ¢uosl HEV ‘ITOlT]TlKOl, ayvmuovss 8¢
Tl'Epl TO 5(KCXIOV TT]S‘ MOUOT]S‘ KCXI TO VOU!HO\) BGKXEUOVTES‘ KGI LICX}\)\OV TOU 580UTO§ KGTEXOHEVOI
U’ ndovs, kepavwuvTes 8¢ Bprivous Te Upvols kal Taiwvas Sibupappols, (...).

34 Quanto a sua autoria e data de composicdo, parece haver atualmente razodvel consenso de que Platio
tenha sido mesmo seu autor e de que se trata de um didlogo da fase final da producéo do fil6sofo, que morre
em 348/347 a. C., com grande possibilidade de ser o seu Gltimo.

35 Ver Zuckert (2009) pp. 53-8, que, do ponto de vista da cronologia dramatica dos dialogos de Platdo, situa
as Leis em primeiro lugar; posi¢do oposta, pois, a que ocupa quando analisado sob a ética da ordem
composicional.
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do dialogo entre os trés personagens, ou seja, no periodo que precede as guerras pérsicas,
antes, portanto, de 490 a. C., o que nos indica, segundo uma ldgica interna ao dialogo, a
existéncia daquela divisdo da musica conforme os citados géneros e formas — o treno entre
eles — desde ao menos o séc. VI a. C. ou 0s primeiros anos do sec. V.

Outro texto, bem mais recente que o de Platdo, aludindo, no entanto, a um periodo
talvez ainda mais longinquo, pode ser acrescentado a classificacdo dos editores
alexandrinos e a essa passagem das Leis como evidéncia da composi¢do no periodo
arcaico de trenos entoados em funerais por cantores sem grau de parentesco com o morto.
E o relato de Plutarco em A Vida de S6lon (21.4) acerca das restrigdes aos ritos funerais
prescritas pelo legislador ateniense: “Ele [S6lon] proibiu os arranhdes dos que se batem,
a cangéo de trenos compostos (To Bpnuelv memoinuEva) e 0 pranto de uns nos timulos
dos outros.”*® O texto, com efeito, deve ser lido com cautela. A distancia temporal entre
a composicao das Vidas de Plutarco (sécs. I/ 11 d. C) e a legislatura de Sélon (VII/VI a.
C.) ndo é pequena, e a chance de que estejamos lendo uma parafrase, em vez de uma
citacdo literal das leis de Sélon, deve ser levada em conta. Ademais, se o treno fosse, por
si, uma peca composta por profissionais, por que a necessidade da aposi¢cdo do termo
memoimuéva (gerando algo como: “trenear [cangdes] feitas”)?%” As ressalvas fazem
sentido e devem ser levadas a sério. Talvez fossem mesmo fatais, se fosse essa a Unica
atestacdo de um uso arcaico de 6pnvelv. Mas ao lado das outras evidéncias ja expostas,
ndo parece implausivel que o treno figurasse nas prescri¢es do legislador ja com aguele
significado de um canto coral dotado de caracteristicas e de uma atmosfera semelhantes
aquelas encontradas nas cancdes de Pindaro e Simonides. Visto que Bpnveiv ja esta
presente nos dois poemas épicos de Homero, ndo ha razao para postular que a citada lei
conteria outro termo em lugar desse. Quanto a possivel parafrase, em vez de supor que
ela tenha inserido To Bpnvelv memoinueva no lugar de um termo que ali estava, nada
impediria que, se de fato ocorreu, teria consistido apenas no acréscimo de TeToIMuEVY
ao texto para que ele fizesse sentido aos leitores da época de Plutarco, que ja nédo
distinguiam o sentido especifico de “treno” do de outros temos para lamento. Assim, se

confiarmos nas palavras do testemunho de Plutarco e, por consequéncia, nas leis de Sélon,

3% " Auuxas 8& KOTTOMEVWVY Kol TO Bpnvelv meTOINUEVS Kol TO KwkKUEIV oMoV €V Tadols ETEPV
adetAev. Ed. de Warmington (Loeb, 1967).

37 Essas sdo as duas objec@es levantadas por Swift (2010) pp. 302-3. Quando Richardson (1993) p. 352,
fala que, posteriormente (em relacdo a passagem de Homero), a contratagdo de “lamentadores
profissionais” (‘hired mourners’) ndo era incomum, ele cita essa passagem, talvez em razdo de objegoes
semelhantes, como uma fonte “provavel” de atestagao dessa pratica: “Plut. Solon 21.4 (probably) . Outras
fontes seriam, segundo Richardson, Esq. Coéf. 733; Platdo, Leis 800g; e Alexiou (1974) pp. 10-14.
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anteciparemos ainda mais (agora para a passagem do sec. VII para o VI) a atestacdo da
existéncia desse tipo de canto, situando-o em um momento mais préximo do periodo de
composicao dos poemas homericos e conferindo maior plausibilidade ao argumento que
defende que € a ele que 0s poemas se referem.

Pois bem, posta a relevancia do termo para efeito de classificagédo de um género
poético praticado ao menos desde o fim do periodo arcaico, e confrontados com a
evidéncia de que na cena descrita na passagem citada estamos diante de no minimo dois
modos distintos de manifestacéo de luto, um efetuado por cantores profissionais de modo
supostamente mais formal, e outro, de forma mais esponténea, pelas parentes proximas
do herdi falecido, a questdo que agora se impde é saber se, em alguma medida, torna-se
possivel supor que os trenos que vemos apenas citados em Homero guardam alguma
semelhanca com aqueles que chegaram até nds, cuja autoria foi atribuida pelos editores
alexandrinos a Pindaro e Simonides.

E claro que aqui ndo estamos sendo no terreno das suposicdes. A primeira diz
respeito aos préprios aedos, chamados acima cantores profissionais e, ao que tudo indica,
contratados para exercer sua funcédo tal como Pindaro e Simonides exerciam a deles. Esse
profissionalismo poderia implicar de certo modo um distanciamento e uma conteng¢éo no
que se refere a dor e ao sofrimento dos parentes proximos do morto, contencéo essa que
também se observa nos trenos daqueles poetas, com seu contetido gnémico, consolatorio,
reflexivo e filosofico, expresso em termos mais sébrios e gerais e de modo mais
impessoal®®. “Nio era de se esperar que eles [i.e., os aedos chamados a participar do
funeral de Heitor] oferecessem apenas outra versdo, mais organizada, do yoos pessoal
dos principais envolvidos no luto.”®® Assim, ndo me parece completamente fora de
questdo que, quando o poeta da Iliada alude ao treno na passagem sob foco, ele possa de
fato estar se referindo a um tipo de cancdo com caracteristicas proprias, como ja
supusemos acima, e, mais, que essas caracteristicas guardem semelhancas significativas

de forma e contedo com aquelas encontradas nos trenos de Pindaro e Siménides que

% Harvey (1955) p. 168, assim resume essa atmosfera de “resignagdo e admoestagio filosofica” dos trenos
desses dois poetas: “os fragmentos dos trenos de Simdnides inspiram apenas a vaidade da vida humana, os
de Pindaro reluzem com a gloria da vida apds a morte”. Swift (2010) pp. 310-11, ao falar do carater geral
desses poemas nao se afasta do diagnostico de Harvey: “os trenos supérstites de Simonides salientam a
inevitabilidade da morte e o sofrimento na vida humana (...) [com sua] instabilidade e reviravoltas da
fortuna (..). Encontramos temas e motivos similares nos trenos de Pindaro (...). Entretanto, encontramos
também um tom mais otimista, ja que ele apresenta a expectativa de que o morto partiu para uma melhor
existéncia”, bem entendido, desde que tenha tido uma vida virtuosa.

% Harvey (1955) p. 169. Ver também Alexiou (1974) p. 104, para quem “h4 uma conexdo entre o thrénos
homeérico e os thrénoi de Pindaro e Sim6nides em seu carater ndo emocional”.
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chegaram até nos. E mesmo plausivel que essa alusdo vise uma peca de lirica coral — que
se recorde que os aedos sdo ali chamados ‘condutores de trenos’ (Bprveov e€apxouc),
indicando-se um grupo — e, se for assim, teriamos uma razao para explicar a auséncia
desse canto no poema, ja que sua forma e modo de expressdo ndo se adequariam a
narrativa em hexametros datilicos da poesia épica, ndo obstante em tese seu conteudo
pudesse ser manifestado em discurso indireto pelo narrador da cena. Esses ndo seriam,
ademais, 0s Unicos versos dos poemas homéricos a se referir a um tipo de poesia que
depois encontraremos composta por poetas liricos cujas obras sobreviveram em sua forma
escrita até o nosso tempo. Exemplos disso sdo as referéncias nesses poemas a duas
cancdes para performance solo (1. 18. 567 ss. e Od. 5. 61-2) e a trés cantos corais (lI. 18.
491 ss., I1. 1. 472-4 ¢ 1l. 22. 391-2)%°,

Se tomarmos essas referéncias homéricas como um razoavel indicio de que a
poesia lirica € tdo antiga quanto a épica e ndo um género gue teria se originado apos o
ocaso dessa*!, dando-se a diferenca temporal entre os autores praticantes desses géneros
apenas no que diz respeito a passagem para a forma escrita dos poemas de cada uma deles,
tendo nesse caso a épica tido primazia sobre a lirica*?; pois bem, se assim pensarmos, n&o
precisaremos entdo supor, como fazem alguns autores, que depois do periodo de
composi¢do do poemas homéricos, “os proprios Bprvor se desenvolveram num tipo

particular de composicio lirica, como aqueles de Simonides, Pindaro e outros™*3

, Nem,
tampouco, teremos necessidade de postular, como fazem outros, “para preencher a
curiosa lacuna entre Homero e Simonides” 4, uma esquecida escola dorica de elegias

trenddicas de cujos membros ndo nos restou, no entanto, uma obra sequer®. Este,

40 Ver Most (1982) p. 86, que os classifica, respectivamente, como “a Linus-song, a song while weaving, a
wedding song, paeans to Apollo” (os dois ultimos exemplos). Ele inclui ainda em sua lista quatro
referéncias a “dirges” (normalmente a tradugdo inglesa para 8pnvos): as duas com que trabalho aqui (II.
24.720ss. e Od. 24. 58 ss.) e 1. 18. 50-1 e, no mesmo livro, 314-16.

41 “Uma nogdo atrativa para o senso moderno do desenvolvimento da literatura, No¢do que recebeu sua
formulagdo de maior autoridade na deducéo de Hegel da necessaria sucessdo historica da épica objetiva,
depois entdo a lirica subjetiva e finalmente um drama sintético.” Most (1982) p. 85. Outros referenciais
tedricos para essa visdo sdo, por exemplo, além do préprio Hegel, Estética, Werke 15, I1LIII.C..3 Ae B
(Frankfurt am Main, 1970), Bruno Snell, principalmente o capitulo 4 (Das Erwachen des Personlichkeit in
der Friihgriechischen Lyrik) de seu influente livro Die Entdeckung des Geistes (Hamburg, 1955), e
Hermann Frankel, Early Greek Poetry and Philosophy, (New York, 1975), principalmente pp. 136 ss. Para
mais bibliografia sobre o assunto e uma analise detida sobre a questdo, especialmente com referéncia a
Arquiloco, ver o primeiro capitulo da primeira parte de Corréa, Armas e Vardes (Sao Paulo,1998 12 ed.).
42 Saber por que isso ocorreu é outra questdo em que ndo cabe entrar aqui. Uma resposta bastante
convincente para ela pode ser encontrada no proprio texto de Most (pp. 85-7) ja citado acima.

43 Richardson (1993) p. 352, que cita, de novo, o livro de Reiner Die rituelle Totenklage, pp. 71-100).

4 Harvey (1955) p. 171.

4 A ideia, adotada por Harvey “to fill the curious gap”, foi formulada por pela primeira vez por Page em
Greek Poetry anda Life (1936) pp. 206-30.
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portanto, parece-me ser 0 caso: uma provavel simultaneidade antiga entre os dois géneros
(o treno aqui visto como uma espécie de subgénero da lirica ao lado daqueles outros
exemplos citados) que dispensa a concepgdo de um “desenvolvimento” posterior de um
em relacdo a outro, mediados ainda por um terceiro do qual ndo nos resta exemplar algum.

Por fim, para fechar esse ponto, voltemos ao argumento de Macleod que tomei
como ponto de partida dessa discussdo sobre o treno, tendo, contudo, deixado em
suspenso o proprio cerne da questdo por ele suscitada. Argumentava esse autor que o tom
elogioso das palavras de Andromaca, Hécuba e Helena — em contraste com suas
manifestacdes anteriores nos livros 6 e 22 do poema, onde esse tom n&o se observava —
se daria porque o louvor é um elemento “standard” do treno*®. Essa tese me parece
duvidosa por ao menos duas razfes: primeiro, porque sua validade é simplesmente
inverificavel na passagem citada do ultimo livro da Iliada (bem aquela que ele se propde
a comentar), pois, como nada se diz ali acerca do canto entoado pelos aedos, ndo é
possivel saber, com base nesse passo, se aquele elemento do louvor é um tipico traco de
conteddo constante dos trenos que, como quer Macleod, teria sido transmitido para os
yoo! das parentes de Heitor, pois isso seria inferir uma causa, no caso inverificavel, a
partir de seus supostos efeitos; segundo, porque, quando nos debrucamos sobre o
conteddo dos trenos existentes atribuidos a Pindaro e Simonides, também néo
encontramos nada que aponte para o carater laudatério desse género, tal como postulado
por aquele autor*’. N&o parece ser por outra razdo que ele, como ja mostrei, fundamente
seu argumento em texto de um gramatico tardio (Ammonius)*, sendo, portanto, provavel
que a introducdo desse elemento seja uma inovacao posterior.

Deve-se dizer que, no interior mesmo das obras de Pindaro e Simdnides, ha,
conforme alega Swift*, dois possiveis indicadores da presenca desse elemento elogioso
nos trenos: (1) os versos 56a — 60 da Oitava istmica, em que o poeta descreve o treno
cantado pelas Musas no funeral de Aquiles, reelaborando aquela ja referida cena do fim
da Odisseia, e qualifica esse canto com o epiteto moAupauoc (v. 58); e (2) o fragmento

531 PMG de Simonides, que louva os homens virtuosos que tombaram nas Termopilas.

46 \Ver nota 23 em gue se apresentam outros autores com outras razdes para esse fato, mas fiquemos, por
ora, apenas com Macleod.

47 Ja vimos acima a atmosfera geral desses trenos nas sinteses de Harvey e Swift, e esses esquemas também
ndo continham qualquer elemento laudatério.

4 Harvey (1955) p. 169, nota 3, afirma que “Didymus (ap. Orion 58. 7, seguido por Proclus, p. 321a30)
[outro autor tardio] tem a mesma implicacdo” que a da passagem de Ammonius, e Swift (2010) p. 313, nota
35, acrescenta a essa lista Horacio, Odes, 4.2.21-4.

49 (2010) p. 313, onde ela afirma que se espera que esse elemento atestado em autores tardios, “a eulogy of
the diceased”, estivesse contido nos trenos.
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Ocorre que na primeira passagem o termo ToAudapoc pode ndo necessariamente sugerir
que o papel dessa poesia funeral é exaltar a reputacdo do morto, conferindo-lhe fama
(boua, no dialeto de Pindaro), mas que o treno em si, ainda mais se tendo em vista por
quem foi entoado (ninguém menos que as proprias Musas), ¢ ‘pleno de fama’ ou, como
sugere o LSJ, ‘pleno de cangdes e lendas’®; ou seja, faz mais sentido que a “fama” do
epiteto se refira diretamente ao proprio termo que ele qualifica do que aqueles a quem é
dedicado o treno. Quanto ao aludido fragmento de Siménides, em que de fato vemos ali
presente um louvor aos mortos, seu género ¢ disputado entre os estudiosos, “uma vez que
ele pode ter sido composto para performance no estabelecimento de um culto mais do
que para honrar um homem morto™!, ndo havendo, portanto, qualquer certeza de que
com efeito se trata de um treno composto por Simdnides. Assim, diante dessas evidéncias,
ou melhor, da falta delas, parece-me mais valido atribuir esse elemento ao proprio
lamento ritual, algo tipico dos yoo proferidos pelos parentes do herdi, do que deriva-lo
do treno, como faz Macleod. Ja vimos também que Alexiou inclui o louvor e até mesmo
a reprovagao nos motivos, temas e convencdes do lamento ritual®2. “Embora dor e louvor
parecam opostos, louvar o morto esta integralmente conectado com lamentar sua perda.
Ao expressar 0 impacto da morte, aqueles que proferem o lamento confirmam a
importancia do homem morto e ressaltam as qualidades admiraveis agora perdidas para

eles.” %3

1.1.4. Lamento e antifonia.

Além do exame desses dois termos, Bpnvos e yoos, e da relagdo que mantém
entre si, notam-se, na cena presente no fim do livro 24 da Iliada, tracos marcantes de
antifonia, ou seja, do compartilhamento da lamentacéo entre dois grupos de pessoas ou
entre um individuo e o grupo. Esse tema € particularmente importante na pesquisa, pois
um dos criterios para a selecéo do proprio corpus deste trabalho foi a presenca de antifonia

nos passos liricos de trés tragédias de Sofocles. 1sso significa que, para serem analisados

50 “roNd—¢nuos, Dor. —papos, ov, (¢nun) abounding in songs and legends”, Od., Pind.. I (...)”. Race
(Loeb, 1997 — edicéo do proprio), por exemplo, traduz a expressdo 6pnvos moAudapoc por “dirge of many
voices” e em nota (p. 213, nota 2) afirma que ToAUdapoc nesta passagem corresponde a apelPopeva ol
koA da mesma cena descrita na Odisseia (24.60).

51 Como a prdpria Swift admite, nesse passo ainda (p.313): « (...) a fragment of disputed genre (fr, 531
PMG) (...). While this poem may not be a threnos, (...)”.

52 Ver nota 23. Das hipdteses ali levantadas, agora me parece que a balanca pende para a de Alexiou quanto
a essa questao.

53 Swift (2010) p. 313.
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na segunda parte da tese, 0s poemas, além de cantados, deviam apresentar, como mostrei
no capitulo introdutdrio a ela, o compartilhamento do canto, que, por conseguinte, ndo
poderia estar unicamente a cargo do coro. Como alguns dos poemas escolhidos possuem
também um carater lamentoso — e isso é o que justifica o teor geral do presente capitulo
— cabe perguntar se, a0 menos quanto aqueles poemas, a antifonia é uma caracteristica
tipica dos lamentos rituais, que teria se mantido ao longo do tempo. A questdo me parece
particularmente complexa quando aplicada a poesia trdgica como um todo, porque a
tragédia €, por esséncia, dialogica. Entdo, ainda que se ateste, como parece ser 0 caso, que
a antifonia é um elemento tipico do lamento ritual, nunca se podera ter plena certeza de
que a antifonia lirica no interior das tragédias venha dai.

Vejamos, pois, como ela se da naquele passo da lliada, para cuja complexidade ja
apontei acima, complexidade essa que se deve ndo sO ao excessivo numero de
participantes na cena, mas a natureza distinta desses participantes ou grupos deles. A isso
se liga de perto boa parte da analise por que acabamos de passar, ja que vimos ali a
indicacdo por parte do poeta de dois grupos com modos proprios de expressao.
Observamos no momento inicial (TpoBecis) do funeral de Heitor a entrada dos aedos,
condutores do treno, que, ap6s entoarem seu canto gemente, eram respondidos por um
grupo (coro?) de mulheres anénimas, com um gemido que poderia se configurar uma
espécie de refrdo lamentoso®*, a cujo contedido, no entanto, assim como ja notamos acima
em relacdo ao do prdprio treno, ndo temos acesso, uma vez que a voz ndo é oferecida a
elas pelo poeta, que a esse suposto refrdo apenas alude em narrativa indireta com uma
formula ocupando o segundo hemistiquio do verso (€l 8t GTEVOXOVTO YUVO(IKES
24.722). Em seguida, como uma espécie de resposta em outro nivel a performance dos
cantores, vém os lamentos individuais das parentes de Heitor, todas nomeadas,
Andbémaca, Hécuba e Helena, e sdo notaveis, outra vez aqui, as indica¢des no poema de
novas respostas depois de cada uma dessas manifestacfes individuais: a primeira, pelo
mesmo grupo de mulheres andnimas, referida com a mesma formula (e 8¢ oTevaxovTo

yuvdiikes, V. 746); a segunda, pela propria Hécuba (yoov 8’ aliaoTov optve, V. 760)%;

5 Ver Alexiou (1974) p. 12: “Os cantores comegam com um treno musical, respondido por um refrdo de
prantos, e entdo o lamento é tomado pelas trés parentes proximas, cada uma, por sua vez, cantando uma
estrofe (“verse”) e seguida por outro refrdo de prantos”.

5 Se quisermos manter o paralelismo de sentido nessas quatro respostas, entio “yoos” aqui deverd
significar mais “gemido”, indicando, como nos outros casos, um refrdo ou uma breve resposta de Hécuba
em conjunto com as outras mulheres, do que “lamento”, tomado do ponto de vista do género “lamento
finebre”, como nos casos em que o termo aparece na formulas de abertura das intervengdes de cada parente
de Heitor, expostas logo abaixo, indicando uma manifestacdo estendida e bem articulada de luto.
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e a terceira, para concluir a passagem, do povo numeroso que estava presente ao velério
do herdi (em & £oTeve Snuos ameipwv, V. 776). Com isso, cada lamento individual
passa entdo a ser enquadrado no texto de Homero, por assim dizer, por uma moldura
formular, sempre sucedidos por essas formulas indicando possiveis refrdes corais — o que
ocorreu igualmente com o treno dos aedos — e precedidos por outras que servem para
introduzir 0 yoos de cada uma: Tnotwv 8 AvSpopuaxn AsuxwAevos fpxe yoolo (24, V.
723), antecedendo o de Andrémaca; Tnotv 8'auf” Exafn adivol éEnpxe yooto (24, v.
747), antecedendo o de Hécuba; e Thow & eme18” EAévn tpitatn eEnpxe yoolo (24, v.
761), antecedendo o de Helena. Nessas formulas que introduzem as manifestacfes das
parentes de Heitor, chama atencdo o verbo de que cada uma delas figura como sujeito
(Mpxe yooto 723, eEnpxe yooto 747, 761), verbo esse cognato do termo que qualifica os
aedos, alguns versos antes, como Bpnvecov e€apxous (721), notando-se um paralelismo
entre a fun¢do daqueles cantores, chamados “condutores de trenos” e a das mulheres
proximas do herdi, que comandavam/conduziam o lamento (yooto). Esse paralelismo &,
por sua vez, acentuado, como ja vimos, pela indicacdo no poema de respostas semelhantes
tanto aos lamentos individuais, quanto aos trenos dos profissionais. Nos dois casos
teriamos um compartilhamento ritual do lamento; primeiro, entre 0s cantores € 0 grupo
de mulheres; depois, entre as parentes e 0 mesmo grupo, até que, apds a ultima
manifestacdo, o grupo passa a ser identificado com todo o povo presente ao funeral.
Embora mais sucinta, menos complexa e sem qualquer alusdo formular do narrador a
esses possiveis refrdos corais, a descricdo do funeral de Aquiles na Odisseia sugere
também esse traco antifonico ao representar o lamento das filhas do velho do mar sendo
sucedido pelo treno das Musas €, em seguida, esse préprio treno sendo compartilhado
(cpetPopevan 24. 60) entre elas.

1.1.5. Os limites do género épico e as contribuicdes da poesia lirica para a questao

Uma hip6tese semelhante aquela levantada acima, para explicar por que o
conteudo do treno entoado pelos aedos ndo se encontra na passagem sob analise, poderia
agora ser aduzida para tentarmos entender a razdo pela qual também o contetdo das
respostas das mulheres — e, no Gltimo caso, de todo o povo — ndo é expresso pelo poeta
nesse mesmo passo. E claro que, com base nos verbos utilizados pelo narrador para

descrever essas respostas (cTevoxovTo 722,746, yoov ... opive 760, EoTeve 776), €
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sempre possivel pensar que essas respostas eram constituidas de sons inarticulados,
apenas ruidos gementes sem significado lexical, e, portanto, inexprimiveis em poesia
épica®®, mesmo sendo ela rica em interjeicdes; mas pode-se tratar de outro imperativo
formal relativo a esse género. Sabemos que os narradores da lliada e da Odisseia ddo voz
a uma infinidade de personagens. S&o jovens, ancides, homens, mulheres, herdis, deuses,
deusas, monstros (se assim podemos chamar os ciclopes, por exemplo) e até mesmo um
cavalo; porém, ndo ha nesses poemas jamais a ocorréncia de uma expressdo direta
proferida por um grupo (ou coro) de personagens, apenas a referéncia do narrador a essa
expressdo coletiva. E como se houvesse ao poeta um limite para além do qual suas
imitacBes, para usar uma terminologia platénica, ndo poderiam avancar®’. Desse modo,
assim como pouco antes ele afirmava que os aedos cantavam o treno gemente sem
descrever em discurso direto o contetido desse treno, agora ele narra que, em resposta, as
mulheres gemiam sem igualmente descrever o contelido desses gemidos, que aqui tomo
como provaveis refrdos, acentuando, portanto, a interacdo antifénica dessa expressdo do
lamento ritual que, no caso em questdo, envolve esses multiplos participantes.

Alguns autores apontam indicios da ocorréncia de um refrdo lamentoso, de carater
ritual, mesmo nos trenos de Pindaro, que, “apesar de seu tom contido e moralizante, ainda
era[m] uma resposta & morte. (...) Encontramos tracos desse refrdo na frase o]p6io]v
1ohepfov / keha]dnoo[Te que age como um convite & audiéncia mais ampla para
participar do lamento. (fr. 128 ea. 2-3, 128 eb. 6-7 S-M).”*® Esse pode ser um elemento a
mais para nos ajudar a entender a passagem homérica com que trabalhamos. Se
supusermos, com apoio dos argumentos ja apresentados, que nada impede que o treno
dos aedos presentes ao funeral de Heitor, seja em sua natureza geral semelhante aos de
Pindaro e Siménides, entdo esses fragmentos nos oferecem uma pista suplementar para
completarmos nos poemas homéricos o contetdo faltante daqueles refrdos. Contudo,

altera-se a 0 género, alteram-se as questdes. Agora temos, a0 menos em parte, o contetdo

% Diferentemente do que se da com a poesia tragica, que apresenta versos inteiros, tanto em seus passos
liricos como nos recitados, compostos por gritos, gemidos de dor e interjei¢des. Um exemplo disso nos
passos liricos s&o os lamentos de Cassandra no Agaménon de Esquilo, v. 1072, Ed. Murray: oToToToTol
Trorr01 8a; outro, agora em trimetro Jamblco é 0 verso 746 do Filoctetes de Sofocles, Ed. Lloyd-Jones:
G‘ITCX1T1TG‘ITCX[ ‘ITC(‘ITCX 1TG‘ITCX TI’G‘ITCX TI’CX‘IT(XI

57 Ou por forca de um principio de verossimilhanca (que nos faz estranhar, por exemplo, ndo s6 uma
conversa em que Vvarias pessoas profiram ao mesmo tempo as mesmas palavras, o que de fato ndo é muito
usual, como também, agora na propria performance do poema, um Unico rapsodo fazendo se passar por
varias pessoas), ou por inadequacédo da forma do canto daqueles grupos (ou coros) aos hexametros épicos,
caso em que a restricdo se aplicaria apenas a passagens em que um canto é pressuposto.

%8 Swift (2010) p. 311. Ver também nota 29 a mesma pagina.
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do suposto refrdo, que o coro profissional cantaria no aqui e agora de sua performance,
esperando, ao que tudo indica, ser respondido pelos que ali estdo, mas nada sabemos de
fato sobre a resposta dessa audiéncia, uma vez que ali ndo ha, como ha na poesia épica,
qualquer narrador externo aquela ocasido para nos dizer algo sobre isso.

Sabemos, por outro lado, que refrdos desempenham papéis rituais no interior de
outros géneros, como o ped, o ditirambo®° e o epitalamio. Para esse Gltimo, vejamos, por
exemplo, o fragmento 111 V de Safo, que é citado por Hefestido, sua fonte primeira,
justamente para ilustrar um tipo de refrao que, “quando ¢ posto ndo depois de uma estrofe,
mas depois de uma linha, sendo envolvido por outra linha, ¢ chamado ‘mesymnion’,

como, por exemplo, em Safo”

1ot 8n To ueAabpov, Ao alto, pois, o teto -

uunvoov, Himeneu! -

QEPPETE, TEKTOVES QVSPES” erguei, senhores carpinteiros!
Uunvoov” Himeneu! -

yauBpos 1 (s10)epxeTan icos T Apeut, o noivo 1 (in)gressa igual t a Ares,
av8pos peyoAw ToAu pEadeov.tt muito maior que um grande homem.

Outro fragmento, 117b V, com atribuicdo de autoria, ainda que ndo completamente

pacifica®?, a Safo, da-nos mais um indicio desse refrdo em cantos nupciais:

a Ecmep’ Upmvoov «... O Vésper! O Himeneu!”

b & Tov ASwviov “ O para o Adénio!” &

5 Exemplo de refrio de um ped (icd 1 TTaav) pode ser visto no v. 222 d’ As Traquinias de Sofocles, e
um de ditirambo (g0l - evoé!), no 218 da mesma tragédia, ambos em um canto coral que funde elementos
desses dois géneros. Para estudos detalhados acerca desses dois géneros, ver Zimmermann (1992) e Fearn
(2007) sobre o ditirambo; e Rutherford (2001) e Ford (2006) sobre 0 ped.

60 ¢ OTav 8¢ To sd)uuwov um IJETCX OTpoqmv aAAa HETO GTIXOV KENTOt TeptAapBavopevov GAAG OTIXG),
HEoUUVIOV KarAEITaL, olov 0TI TO Tapa 2amdol: (Heph., Poem. 7.1, p. 70 Consbruch).

61 Cito a edicéo do poema feita por Campbell (1982) p. 136-7, que ressalta que a posicéo do refrdo é incerta.
Ver também uma versdo uma pouco mais estendida desse refrdo em Tedcrito (18.9): “Yunv & Yunvaie, e
0 poema 62 de Catulo, no qual em estrofes hexamétricas sucessivas, sempre terminadas com o refréo
“Hymen o Hymenaee, Hymen ades o Hymenaee!”, um grupo de jovens mogos disputa com outro, de mogas,
uma prova de canto em que cada Coro ira expor, sob o ponto de vista do género que representa, suas
impressdes sobre o casamento.

%2 Na edicdo de Campbell (1982), por exemplo, ele é tido como de autoria incerta e ali figura como fr. 24
entre os de “Sappho or Alcaeus”. Para esse editor, o fragmento “é, com frequéncia, atribuido a Safo, como
uma compositora de cangdes nupciais e poemas para Adonis, mas o0s versos podem ser exemplos ficticios”.
Para Adonis, ver também fr. 168, para Vésper, fg. 104(a), ambos da edi¢do de Campbell.

8 Traducéo de Ragusa (2005) p. 357.
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E, por fim, 0 nome de Adbnis aqui me da ensejo para nos remeter de volta ao tema do
lamento ritual e antifonico, agora em um fragmento de Safo (140 V), embora nesse caso

sem indicios claros da presenca de um refrao:

Katbv]acket, KubBepn’, aBpoc "AScoviC: Ti ke Belpey;

KaTTUTTTECOE, KOpPOL, Kol KarTepeikeChe X1 TCOVOC

“Morre, Citereia, delicado Adonis. Que podemos fazer?”

“Golpeai, 6 virgens, vossos seios e lacerai vossas vestes ...” 64

Nesse fragmento, que contém “a mais remota meng¢ao ao mito de Afrodite e Adonis, ao
culto do deus e ao rito de lamentar sua morte” ®, chama atencéo a estrutura dramatica,
direta, sem qualquer intervencao de um narrador, com a provavel participacdo de um coro
em uma de suas partes, a saber, 0 primeiro verso, em que um grupo de virgens (kopai)
parece se dirigir a Afrodite (KuB¢pn’) para informéa-la sobre a morte de seu amado, ao que
ela responde com a ordem para que se golpeiem e rasguem seus mantos, tipicos gestos
rituais®. Vemos entdo, de uma poetisa tida como eminentemente monddica, ndo s6 um
fragmento cuja performance implica um suposto coro®’ de jovens — seriam elas ninfas? —
mas também uma solista, no papel da deusa, que com elas interage. Por outro lado, em
relacdo a seu conteudo, tanto a noticia do falecimento de Addnis, quanto os gestos rituais
prescritos por Afrodite sugerem uma cena tipica de lamento flnebre.

Assim, ndo obstante suas dimensdes tdo exiguas, devidas as particularidades de

sua transmissdo®, esse fragmento torna-se especialmente notavel nio apenas porque, ao

% Traducéo de Ragusa (2005) p. 357.

8 Ragusa (2005) p. 359. Para ampla bibliografia a respeito dessas questdes, ver nota 75, pp. 380-1 da
mesma obra.

% Quanto a esses gestos, ver as reagdes das servas, no primeiro exemplo, e das Nereidas, no segundo, &
morte de Patroclo: 11. 18. 30-1: xepol 8¢ macol / othea memAnyovTo, AUBev &8’ UTO Yyula EKGOTNS
(Todas com as maos batiam / no peito e a cada uma delas se enfraqueceram o joelhos) e 1l. 18. 50-1: i &’
apo maoal / otnbea memAnyovTo. @¢Tis 8 eEnpxe yoolo: (Todas juntas / bateram no peito e foi Tétis
gue deu inicio ao lamento). Ed. do grego: West (2000). Tradugdo de Frederico Lourenco.

67 Qutros possiveis exemplares de composicGes corais de Safo sdo os proprios epitalamios citados acima,
além dos fragmentos 112 e 133 V. Sobre a versatilidade da maioria dos compositores liricos para praticar
tanto a monddia quanto a lirica coral, ver Davies (1988) p. 61.

% A fonte do fragmento €, de novo, Hefestido, que em seu Manual sobre os Metros, costuma citar poucas
linhas de cada poema, apenas para ilustrar a sequéncia métrica de que esta tratando, aqui, no caso, segundo
sua terminologia, um “tetrdmetro antispastico catalético”. Hefestido ndo atribui a Safo a autoria do
fragmento, ficando silente quanto a isso. Os comentadores modernos o fardo com base no metro e na
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fornecer mais um exemplo de poesia antifénica em um contexto de lamento ritual,
contribui para o fim especifico desse momento da pesquisa, mas também porque se
mostra como uma espécie de miniatura extrema dos proprios poemas que integram o
corpus constante na segunda parte do trabalho. Como vimos, esses Unicos dois versos
apresentam uma estrutura dialégica, em que o coro interage com uma Unica personagem;
a cena parece ter lugar em uma atmosfera mitica, com a deusa participando diretamente
da acdo e desempenhando o papel de amante e ndo da divindade do amor, 0 que, em se
tratando das representacdes de Afrodite nos poemas de Safo, esta longe de ser 6bvio®’; e
a presenca do elemento melddico no fragmento parece inegédvel. Todos esses pontos nao
sdo estranhos aos passos liricos dialogados das tragédias, que igualmente comportam a
mesma interacdo entre aqueles dois tipos de personagens, 0 mito como matéria do poema,
o lamento fanebre (ao lado dos hinos) "© com um género preponderante dos coros tragicos
e a presenca do canto’t.

E claro, portanto, que, se levarmos em conta apenas 0 aspecto dialdgico desse

fragmento acima exposto, veremos que ele

“ antecipa, em muito, cenas da tragédia atica tais como o final lirico de Os Persas
de Esquilo, onde outra voz imperativa (a de Xerxes) manda o Coro dos nobres persas
lamentar e rasgar seus mantos. Se essas consideracdes estiverem corretas, temos que

creditar a ninguém mais do que a Safo o mais antigo fragmento restante de drama

em versos em toda tradicdo europeia. 72

Ocorre, porém, que, embora tenhamos um conhecimento razoavelmente seguro
do modo de performance das tragédias aticas encenadas no século V a. C., nada sabemos
a respeito da ocasido em que esses versos atribuidos a Safo foram cantados, tornando-se
aqui mais problematica a comparacgdo supramencionada. A presenca dos elementos rituais

no fragmento pode indicar que a composicao desses versos teria se dado com vistas a um

presenca de Adonis no fragmento. Ele se encontra justamente no capitulo 10 do tratado, 0 mesmo em que
vemos 0 docmiaco, objeto de analise no capitulo 3 desta tese.

8 Ver Ragusa (2005) p. 361: “No corpus de 14 fragmentos em que Afrodite esta textualmente presente, 0
140V é o Unico que a insere num plano mitico; igualmente, apenas nesse fragmento ela aparece nao apenas
como a deusa do amor erdtico, mas como a amante; (...)".

0 Ver introdugio.

I Em pesquisa sumaria ndo fui capaz de localizar o metro desse fragmento — um ferecracio com dupla
expansao coridambica - em nenhum canto lirico no interior das tragédias, mas ha versos muito proximos a
ele, como, por exemplo, um glicénico com dupla expansdo datilica (gl?®) em Antigona, 967/978, e um
ferecracio com expansdo coriambica (ph®), no mesmo canto coral dessa tragédia 944/955.

2 Herington (1985) p. 57.
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culto especifico, existente a época da poetisa, “um verdadeiro drama ritual, uma
reencenagdo (‘reenactment’) da morte (‘death-in-life’) de Adonis por um grupo de seus
devotos” 3. Isso ndo exclui, contudo, a hipotese de que esses versos de Safo poderiam
ser “antes a representagdo do ritual praticado — € ndo o0 proprio — num canto coral ndo
obrigatoriamente destinado a um contexto ritualistico de performance” #, afinal estamos
diante de um fragmento de poesia e ndo de uma peca cartoraria. Vale, por fim, lembrar,
numa Ultima tentativa de estabelecer relacdes entre a poesia tragica e esses versos de Safo,
que as tragedias, igualmente por forca de seu aspecto mitico e ritual, também padecem de
um impasse semelhante ao apontado acima, tanto no que diz respeito a controversa
investigacdo de suas origens - questdo em relacdo a qual uns estudiosos apostam suas
fichas mais no elemento ritualistico, ao passo que outros investem seu interesse mais na
tradigdo artistica e poética’™ - quanto no que toca ao proprio contelido representado. No
que se refere a esse ultimo ponto, imaginemos, por exemplo, que apenas alguns poucos
versos do 5° estasimo da Antigona de Sofocles tivessem sido descobertos nas areias do
Egito e todo o resto da peca permanecesse desconhecido. Quantos ndo pensariam se tratar
de um fragmento de um hino a Dioniso que teria sido entoado em uma real ocasido de
culto a esse deus, em vez de o excerto de um canto de tragédia em que o coro é
representado em um gesto cultual que na realidade nunca se deu efetivamente? ® A isso
retornaremos mais adiante, na parte conclusiva deste trabalho. VVoltemos a passagem de
Homero cuja analise nos trouxe até aqui e vejamos 0 proximo ponto, que de certo modo

se liga aquele por que acabamos de passar.

8 Herington (1985) p. 57. O texto segue: “Assim como o fragmento 114 bem poderia ser interpretado como
um tipo de drama ritual para performance em cerimonias de casamento.” Eis o frag. 114 (Ed. por Campbell,
Loeb, 1982) a que Herington se refere: mopBevia, mopbevia, mol pe Aimois” amoixy; | t oUkéTt REW
TPOs o€, oUKETI NEw T. “Virgindade, virgindade, para onde partes, tendo me deixado?” | “Ndo mais
chegarei a ti, ndo mais chegarei.” Para o presente trabalho o fr. 140 me interessa mais por ser um lamento
fanebre. Herington, tendo em vista a transmissdo de cada um, da também primazia a ele por ser mais bem
atestado como um didlogo para duas vozes. Ver nota 41, p. 56, dessa mesma obra, onde Herington afirma
que permanece aberta, no exemplo de Demétrio (fonte do fr. 114) a possibilidade de Safo ter composto
versos narrativos introduzindo cada discurso individual, o que seria mais raro com o exemplo de Hefestido
(fonte do fr. 140). Para outros poemas “ndo dramaticos” (nondramatic poems) compostos aparentemente
para ou mais vozes, ver o Apéndice VIII, pp. 211-12, do livro de Herington.

4 Ragusa (2005) p. 360.

75 Do lado dos estudiosos cujas teorias sobre a origem da tragédia enfatizam a religido e o ritual (dionisiacos)
0 nome mais 6bvio é o de Nietzsche. Bem mais recente é a coletanea de artigos The Origins of Theater in
Ancient Greece and Beyond (Cambridge, 2008), editada por Eric Csapo e Margareth C. Miller. Seu subtitulo
é eloquente: From Ritual to Drama, que parece estabelecer um contraste intencional com o livro justamente
de Herington Poetry into Drama (1985), que se situa do outro lado daquele espectro de interesse. O proprio
Herington, por sua vez, no prefécio ao livro, afirma seguir uma trilha ja iniciada por Willamowitz e Else.
6 Sobre o notavel carater ritual desse estasimo, ver Macedo (2011).
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1.1.6. Lamento “dramatico” na épica.

E claro que o carater antifonico desse lamento mantém uma relaco préxima com
0 que, na abertura desse capitulo, chamei ‘modo dramatico da passagem’, mas o objeto
de interesse agora € mostrar no proprio passo sob enfoque, deixando de lado o que nele
esta implicito — como o contetdo do treno entoado pelos aedos, ou dos refrdos gementes
das mulheres — a infima participacdo do narrador, principalmente a partir do verso 723,
quando ele introduz o discurso de Andrémaca, e, em decorréncia disso, a preponderancia
quase exclusiva na passagem dos discursos diretos dos personagens. Com efeito, a contar
desse ponto até a linha que anuncia o fim das palavras de Helena (v. 776), teremos,
incluindo-se essas duas manifestac6es do narrador, 54 versos, dos quais 47 se dao naquela
modalidade de fala; os sete restantes, como ja vimos, sao formulas usadas pelo poeta para
anunciar o inicio ou o fim de cada um dos trés lamentos individuais proferidos pelos
parentes de Heitor, servindo-lhes como uma espécie de moldura, de modo que dois versos
introduzem a parte de Andrémaca, dois se acham entre essa parte e a de Hécuba (um para
fechar o lamento anterior, o outro para abrir o pr6ximo); dois, entre a de Hécuba e a de
Helena (com a mesma funcdo dos dois anteriores), e um anuncia o fim da Gltima parte e,
por consequéncia, do lamento com um todo. Como na épica homérica ndo é de se esperar
a ocorréncia de uma fala sem os antincios de seu inicio e de seu fim’’, a intervencdo do
narrador nesse passo €, portanto, minima.

Essa caracteristica torna nossa passagem exemplar para pensarmos a relacdo dos
lamentos épicos com a tragédia e reforca, a meu ver, a pertinéncia de sua escolha como
modelo a ser analisado neste capitulo em detrimento de outras, presentes nos poemas de
Homero. Se olharmos para o conjunto das demais passagens desse tipo na Iliada’®, ha de
fato outras duas ocasifes em que um personagem é lamentado por mais de um individuo
que Ihe seja proximo: é o caso do mesmo Heitor, que no livro 22 é objeto dos lamentos
de Priamo, Andrémaca e Hecuba (vv. 416-28, 431-6, 477-514), ja vistos acima com outra
finalidade; e de Patroclo, pranteado no livro 19 por Briseida e Aquiles (287-300, 315-37).

Ocorre que em ambos 0s casos, como se pode notar pela simples conferéncia dos versos

7 Mesmo quando férmulas explicitas, mais usuais (como cdc épaT(0), cc dpat(o) [assim falou], i po
[disse], por exemplo), de marcagdo de fim de discurso ndo sdo usadas, vemos, principalmente em diélogos,
formulas anunciando os turnos de fala, como Tov / Tnv & amoeiRopevoc mpooedn (...).

78 Penso nos 12 lamentos desse poema com que trabalha, por exemplo, Tsagalis em seu livro (2004): o de
Agaménon a Menelau (livro 4), Andrémaca a Heitor (6), Tétis a Aquiles (18), Aquiles a Patroclo (19),
Briseida a Patroclo (19), Aquiles a Patroclo (19), Priamo a Heitor (22), Hécuba a Heior (22), Andrémaca a
Heitor (22), Andrémaca a Heitor (24), Hécuba a Heitor (24) e Helena a Heitor (24).
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ao longo dos quais os lamentos individuais sdo pronunciados ndo se observa uma sucesséo
de personagens de forma tdo imediata quanto aquela vista na cena elegida do livro 24. A
razao disso parece ser a formalidade da ocasido, também ja mencionada acima (item 1.1)
quando tratei desse ponto. O vel6rio (TpoBecic) de Heitor é precisamente a situacéo que
se mostra mais adequada para o poeta conferir essa extrema dramaticidade de que a cena
é dotada. VValho-me aqui, portanto, do mesmo critério que Herington usou para dizer que
aquele exiguo fragmento de Safo era o mais antigo exemplar de um drama em versos, ou
seja, o papel do narrador; ali, completamente ausente; aqui, desempenhado da maneira
mais econdmica possivel dentro das convencGes da poesia épica.

O uso dessa terminologia mostra-se, ademais, em consonancia com o de autores
antigos e o de estudiosos modernos interessados no aspecto performéatico da poesia
arcaica. Quando Platdo, na célebre passagem do livro 3 da Republica’ afirma que os
poetas, para contar suas historias, empregam, ou a narracdo (Sinynoic), ou a imitago
(uluno1c) pura, ou uma mistura de ambas (81" audoTepcav), incluindo a seguir a poesia
de Homero nessa ultima categoria, o sentido dramatico que ele oferece a essa
classificacdo, ou ao menos a uma parte dela, é evidente. Isso porque, nesse género misto,
quando o poeta ou o rapsodo ndo esta a falar em sua prdpria pessoa — 0 que ocorre nas
partes narrativas do poema —, mas toma a voz de seus personagens, ele passa também a
adotar o aspecto, os gestos e 0 modo de pensar desses, como se se tornasse aquelas
pessoas’; dai, a pertinéncia em classificar essas passagens, em contraste com aquelas,
como imitativas, uma vez que, do porto de vista da performance desses poemas, elas se
assemelham as cenas das tragédias e comédias aticas, 0s géneros puramente imitativos,
segundo a classificaco ali efetuada®®; a Ginica diferenca é que nesses ultimos as falas dos
personagens sao divididas entre diferentes atores, a0 passo que na épica o rapsodo
centraliza-as todas. Aristoteles vale-se de terminologia semelhante ao tratar de Homero
e, numa passagem do capitulo 4 da Poética, ao falar da exceléncia desse poeta e de sua
versatilidade, chega a qualificar a imitagio homérica como dramatica (“UiumoEls
SpapaTikas™) &, Em outro momento do mesmo texto, no capitulo 24, quando de novo

o fildsofo tece elogios ao poeta, agora justamente por ele fazer maior uso do que 0s outros

7939245 ss.

8 Ver, por exemplo, Rep. 393c5-6 3 395¢7-d3.

81 O exemplo de género puramente narrativo dado nessa passagem € o ditirambo.

82 A passagem esta entre parénteses na edigio de Halliwell (Loeb, 1995): (u6vos yap oux 0Tt e0 AN
ko SpapaTikas emoinoev) 1448035-36: (pois ele era proeminente ndo apenas em qualidade, mas também
em compor imitagdes dramaticas). Sirvo-me da interpretacéo do préprio editor para traduzi-la.
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desses passos imitativos, o proprio Aristoteles utiliza um termo do universo teatral —algo
como “levar ao palco, por em cena” (elocyet) — para sublinhar a qualidade dramatica do
poeta®. Sob um enfoque menos tedrico, por outro lado, se levarmos em consideracéo 0s
apontamentos presentes no fon de Platdo a respeito da performance dos rapsodos®,
veremos que todos eles convergem para 0s argumentos expostos acima e teriamos entdo
um quadro acerca do modo dessas representagfes nas Ultimas décadas do século V a. C.8°
Notaveis ali sdo também a ligagdo que Socrates estabelece entre os rapsodos e os atores®®
e as mencdes a Hesiodo e a Arquiloco, cujas obras seriam também interpretadas por
aqueles rapsodos®’.

Os autores modernos que se voltam para o estudo da performance da poesia
arcaica valem-se justamente dessa menc#o, constante no fon, além daquelas, por exemplo,
em Ateneu (14. 620d) e Didgenes Laércio (8.63) aos Katharmoi de Empédocles, para
ampliar seu exame sobre a aproximacao da poesia ‘pré-tragica’ com o drama. De fato,
ndo sé Hesiodo, com seu famoso irmao Perses dos Trabalhos e Dias, e Arquiloco, com
seu Licambes, para citar apenas um caso, do fragmento 172 W, mas também Empédocles,
com sua invocacao aos concidadaos de Acragas no referido poema, todos eles compdem
obras que, segundo os testemunhos citados, eram representadas, ou, melhor talvez,
reapresentadas, por rapsodos e punham em cena a elocucao de versos em primeira pessoa
e/ou segunda, ainda que as palavras e a presenca fisica dessa ultima fossem apenas
subentendidas. A questdo ¢é: “quer o rapsodo esteja imitando o proprio Arquiloco, ou
esteja a imitar o ndo identificado ‘eu’ criado pelo poema, de qualquer modo sua fungéo

sera indistinguivel da de um ator”%. Com isso, as performances desses poetas - e as re-

83 1460a5-11: 0 8¢ oMy dpoluiaoapevos eubus elooyel Gudpa T yuvaika i dAho Tt RBos, kol ouSEV’
anbn aAA’ éxovta fbos. Ed. Halliwell (1995) (Mas ele [Aristoteles], depois de fazer um pequeno proémio,
pde em cena um homem ou uma mulher ou algum outro personagem, e nenhum sem carater, mas dotado
de caréter.) Sobre o suposto sentido técnico teatral do termo siooyet, ver p. 123, nota b, dessa mesma
edicdo. Em conjunto com essas duas passagens da Poética aqui utilizadas, os comentadores costumam citar
1448a20-22, em que uma tripla classificacdo da poesia é também estabelecida em termos semelhantes aos
de Plat&o, onde se notam para o bindmio narracio/imitacio (Siynois e piunots em Platdo) as expressdes
“amoyyeA\ovTa T} ETEPOV TI YlyVopevov™, algo como “contando e tornando-se outro”.

8 Principalmente em 530b-e.

8 Se situarmos a data dramatica do fon, que n&o é simples de determinar, em algum periodo do Gltimo
quarto do séc. V.

8 532d 6-7.

87 Ver 531al-2, 531c2 e 532a5-6.

8 Herington (1985) p. 54. Vale notar que a propria secdo do livro (pp. 50-57) de onde a passagem foi
extraida chama-se “Approaches Toward Drama in Pretragic Poetry”. Além do fragmento citado de
Arquiloco (172W), o autor lista outros oito — 19W, 24, 25 (versos 5- 6 ), 122, 168, 182, 188, 197 - todos
com o inicio do poema, dos quais apenas um ndo é composto com a primeira ou segunda pessoa do singular.
Ver também, p.53, nota 33. Sobre Arquiloco como um “performer” dos seus proprios poemas, Herington
refere-se ao estudo de Dover (1964): “The Poetry of Archilochus”, in Archiloque, Vandoeuvres-Geneva
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performances dos rapsodos — teriam dado um passo a mais em direcdo ao drama, faltando
agora apenas a presenga fisica e as palavras concretas do interlocutor como personagem
individual ou coletivo. Assim, os dois fragmentos de Safo vistos acima — 0 140 VV com
maior probabilidade — parecem mesmo ser 0s Unicos documentos que atestariam a
existéncia de uma composicao poética nesse periodo “pré-tragico” em que a plena forma
dramética teria sido atingida, com a atribuicdo dos versos a duas partes distintas — uma
no papel de personagem individual; a outra, coletivo (ou coral) — que os profeririam num
discurso direto imitativo.

Porém, embora dotado daquele carater lamentoso, o fragmento 140 V de Safo, em
razdo de sua exiguidade e de todas as questdes duvidosas que o cercam, apresenta
utilidade limitada para este trabalho. Os fragmentos de Arquiloco e Empédocles e a obra
de Hesisodo, por outro lado, além de, com a excecdo da ultima, ndo fazerem parte de um
poema completo, afastam-se do género de meu interesse. Como a passagem homérica
aqui estudada ndo so6 consiste de um lamento estendido e completo, mas também possui
um alto grau de dramaticidade nos termos aqui expostos, sua investigacdo como possivel
influéncia dos lamentos tragicos parece se mostrar mais apropriada para o presente

capitulo.

1.1.7. Temas e motivos convencionais dos lamentos épicos.

Algo semelhante ocorre, agora no ambito da propria lliada, quando nos
direcionamos para alguns elementos convencionais dos lamentos ali entoados e notamos
que a passagem citada do livro 24, com a sucessao dos lamentos de Andrémaca, Hécuba
e Helena, ocupa lugar de destaque, por trazer em seu bojo uma grande quantidade de
convencdes e temas esperados nessa espécie de manifestacdo. Tsagalis traca uma série de
oito caracteristicas tipicas (“Typical Features”) dos lamentos pessoais naquele poema: (1)
interpelacdo elogiosa, (2) comparacdo, (3) destino comum, (4) desejo de morte, (5)
contraste entre passado e futuro, (6) estrutura tripartite, (7) composicao circular e (8)
antifonia®®. Sobre o Gltimo elemento (8) ja nos detivemos suficientemente nas paginas

acima; tratarei dos dois anteriores (6) e (7) no proximo ponto deste capitulo com a

(Entretiens Hardt, Vol. X). Quanto aos Katharmoi, ver n. 31 Empédocles, in D-K, frs. B112-15, 117-18,
131, 136, 139, 141, 145, para discursos em primeira e/ou segunda pessoas. Para outras fontes sobre as
performances dos rapsodos ver Apéndice 2 (167-76) do livro de Herington.

8 Tsagalis (2004) pp. 27-50. Nas palavras do autor: “Praising Address, Comparison, Common Fate, Death-
wish, Past/Present contrast, Tripartite Structure, Ring-composition, Antiphonal element.”
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exposicao da estrutura geral da passagem sob foco; a propria presenca do item (1) na
tabela desse autor confirma a hipotese, também ja aventada acima, segundo a qual o
louvor é de fato um elemento préprio dos yootr homéricos e ndo deve sua presenca, nos
trés lamentos analisados, aos trenos que antes foram cantados pelos aedos, como defendia
Macleod; ja que ndo parece haver, repita-se, qualquer evidéncia nos trenos dos periodos
arcaico e classico do elemento elogioso; a segunda caracteristica (2) mantém o tema do
elogio, que avanca para além da interpelacdo e passa a tomar parte da propria secdo
descritiva dos lamentos, com a comparagdo do morto com outros individuos a fim de
demonstrar a exceléncia e excepcionalidade daquele; o traco contido no item (3) refere-
se a conexdo da ruina do lamentado com a de quem lamenta, agora em estado de
abandono, fazendo que o lamento pelo finado se torne um pranto por sua propria
condic&o; o item (4) decorre naturalmente do elemento anterior e da ligacdo ali existente
entre o lamentado e quem lamenta: a morte de um leva ao desejo de morte, ou de sequer
ter nascido, do outro; a caracteristica (5), por fim, pde em jogo uma nova comparacao,
agora ndo mais entre individuos, mas entre o tempo em que o finado vivia e 0 momento
presente, quando ndo estd mais entre 0os homens, o que gera, portanto, consequéncias
funestas. Pois bem, segundo Tasagalis, dos doze lamentos pessoais (“Personal Laments™)
da Illiada, apenas o de Helena comporta todos esses elementos, faltando no de Andrémaca
apenas o ‘desejo de morte’ (4), e no de Hécuba, além desse, o elemento do ‘destino
comum’ (3) %,

Ainda que ndo ordenados de modo idéntico nem nomeados todos com 0s mesmos
termos, esses elementos estdo, de alguma maneira, igualmente contemplados no livro de
Alexiou, que, por sua vez, possui um escopo bastante mais amplo que o de Tsagalis, ja
que a autora esta interessada em apontar caracteristicas que pertenceriam a uma tradi¢do
comum do lamento flnebre ritual grego de Homero até sua propria época®, ao passo que
Tsagalis se restringe aos lamentos pessoais na Iliada. Vejamos, por exemplo, em relagdo
aos elementos (1) e (2), a diferenca da abordagem efetuada por cada um desses estudiosos.
Segundo o autor de Epic Grief, “a interpelacéo elogiosa ao finado e a ‘Comparagao’

refletem a importancia do louvor ao guerreiro morto em combate, um tema que é

% Dos nove lamentos restantes teriamos, a titulo de comparagéo, 5 desses elementos faltando no de Aquiles
a Pétroclo, no livro 18; 4, no de Andrdmaca a Heitor, no livro 6; 3, no de Agaménon a Menelau, no livro
4, e no de Tétis a Aquiles, no livro 18; 2, no de Andrdmaca a Heitor, no livro 22, e no de Hécuba a Heitor,
no mesmo livro; e 1, no de Briseida a Patroclo, no livro 19, no de Aquiles a Patroclo, no mesmo livro, e no
de Priamo a Heitor, no livro 22. Ver, para isso, tabela da p. 51 da mesma obra.

1 A primeira edicdo do livro é de 1974.
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consonante com a poesia épica em geral” %; por outro lado, louvor e censura se
apresentardo na abordagem de Alexiou — que ndo fala especificamente do elemento
comparacao — no interior do capitulo que trata das “convengdes, temas ¢ formulas™ do
lamento ritual em geral, em que a autora “examinara em detalhe a importancia desses
elementos comuns no lamento e a extensio da permanéncia deles hoje” %. Contudo,
quanto aos pontos (4) e (5), Tsagalis adota uma visdo mais ampla e, portanto, mais
préxima a de Alexiou, ao afirmar que tanto o desejo de morte quanto o contraste entre
passado e presente “se subsumem a categoria do pensamento antitético, que ¢ um modo
tipico de dispor e elaborar a dor na cultura grega de todos os tempos” %. Esses dois
elementos tém novamente lugar no livro de Alexiou no mesmo capitulo 8, o segundo
deles com o mesmo subtitulo (“o contraste: passado e presente”) *°, no interior do qual o
exemplo épico é uma passagem do lamento de Briseida a Patroclo em que ela diz té-lo
deixado vivo quando saiu de sua tenda, e agora (vOv 8¢) o encontra morto (Il. 19. 287-
90); o primeiro, com o subtitulo “desejo e maldi¢io” *, e os exemplos épicos nesse caso,
apenas para a primeira parte desse tema (ou seja, a do “desejo”’) sdo novamente o lamento
de Helena a Heitor (24.764) e o de Andrdmaca ao mesmo heroi (22.481), quando elas
desejam que jamais tivessem nascido, tamanha é sua dor diante da morte de Heitor. A
comparacdo da abordagem desses elementos por parte daqueles estudiosos pode nos
indicar como ndo parece uma tarefa simples entender o que seria préprio do género épico

e 0 que se mostraria tipico dos lamentos rituais ou mesmo das formas de composicao

92 Tsagalis (2004) p. 50.

9 Alexiou (1974) p. 161. O tema “Praise and reproach” ¢ tratado de modo especifico nas pp. 182-4 e 0s
exemplos épicos fornecidos foram justamente extraidos da cena do velério de Heitor, onde Andrémaca o
censura por ter morrido jovem, ndo ter estendido as méos a ela nem lhe proferido palavras de que ela
pudesse depois se lembrar (Il. 24.725-6, 743-5). O louvor, também presente, como ja vimos, nos trés
lamentos - de Andrémaca, Hécuba e Helena — € igualmente mencionado nessa passagem pela autora.

% Tsagalis (2004) p. 50.

% Ver pp. 165-77: “The contrast: past and present”. Cabe aqui uma pequena resalva: Alexiou se vale do
termo “antithetical thought” no capitulo anterior (7), como uma caracteristica resultante da estutura
antifonica. No capitulo 8, ela se restringe ao termo “contrast”.

% Ver pp. 178-81: “Wish and curse”. “Maldigdo” aqui, bem entendida, como o desejo de que o inimigo do
morto sofra padeca do mesmo fado.
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poética em geral® e, portanto, distinguir com nitidez qual dessas forgas teria mais

influéncia sobre o lamento tragico®.

1.1.8. Estrutura tripartite e composicao circular nos lamentos épicos.

As trés Ultimas caracteristicas elencadas por Tsagalis encontram eco no capitulo
7 do livro de Alexiou, cujo titulo ¢ “Estrutura antifonica e pensamento antitético” %,
Nesse capitulo a forma tripartite dos lamentos é também exposta. Embora a expressao
“composicao circular” ndo aparega literalmente, a autora ndo parece perder esse elemento
de vista, como podemos perceber por meio do préprio exemplo da estrutura (tripartite)
por ela fornecido, em que vemos no esquema proposto a insisténcia em demonstrar como
a interpelacdo do inicio de cada lamento se renova em seu final. Como a estrutura por ela
analisada é justamente a que venho comentando desde o inicio desse capitulo, vale a pena

cita-la na integra 1%:

% Mesmo quando os dois autores parecem se aproximar mais, no nosso segundo exemplo de comparagéo,
a abordagem de Alexiou continua mais abrangente, pois ela aponta para a presencga daquele contraste entre
passado e presente nos hinos gregos. Ver, por exemplo, a tipica forma €1 moTe ...aludindo a um tempo
passado em que algum favor teria sido feito ao deus ou por ele, que agora deve atender o pedido de quem
Ihe roga. Para essa formula de recordagdo (Umopvnols), usada para se referir a essas oferendas e a auxilios
anteriores (“ol ToTa”, em dialeto edlico), ver II. 1, 37 ff., 11. 1, 503ff., 1. 5. 116, Pind. Ist. 6. 42-9; S6focles,
Edipo Rei, 165; Aristof. Cav. 594 e Tesm. 1155-7.

% Ainda no mesmo capitulo 8 do livro de Alexiou acha-se mais uma subsecdo sob o titulo “The contrast:
mourner and dead” (pp. 171-7) que guarda analogia com o terceiro elemento elencado por Tsagalis, o do
“destino comum”. De fato, assim como, para Alexiou, “inseparavel do contraste entre passado e presente
no lamento antigo é o contraste entre o que lamenta e o morto” (p. 171), também para o autor grego o
motivo do “destino comum” liga-se ao do “desejo de morte” e ao do “contraste entre passado e presente”
por “espelhar um desejo de criar um vinculo inseparavel com o finado” (p. 50). Para esse motivo especifico,
0 exemplo dado por Alexiou € Il. 22. 435-6. E assim, vemos que, quando Alexiou apresenta em seu livro,
a seu modo, os mesmos elementos elencados por Tsagalis, mesmo com seu escopo mais abrangente, ha
sempre algum exemplo desses temas e motivos retirado da poesia épica homérica. Quando, por outro lado,
ela apresenta temas e convencgdes ausentes da tabela constante em Epic Grief, esses ndo parecem téo
relevantes para os lamentos encontrados na épica. Assim, a Gnica sub-secéo do capitulo 8 que ndo encontra
paralelo em Tsagalis ¢ a primeira: “Initial hesitation and questions” (pp. 162-5), onde o (nico exemplo
épico (Il. 22. 431-2) fornecido ndo se mostra muito convincente. Algo semelhante parece ocorrer com o
contelido do capitulo 9 do mesmo livro (pp. 185-205), em que uma série de motivos simbélicos relacionados
a morte (ou a vida) é apresentada, todos eles, ao que parece, mais ou menos tardios em relacdo aos poemas
de Homero, mas que podem surgir nos excertos tragicos que serdo analisados mais a frente. Sao eles: a luz,
como fonte de vida, calor, alegria, e conhecimento; a viagem, como a passagem desse mundo para 0 outro;
0 apoio, que antes 0 morto provia a sua mae, irméa ou esposa, que agora ficam desprovidas dessa prote¢éo;
primavera e colheita, com a ideia da vida como uma planta; proximo a esse ha o simbolo da arvore e seu
desenraizamento; agua e sede, cuja fonte € uma tabua do século IV com instrucGes para a viagem do finado.
% Ver pp. 131-60.

100 ver Alexiou (1974) p. 133.
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Andrémaca (725-45)

A 725-30: Interpelacéo direta e reprovagéo a Heitor por ter morrido téo jovem, dvep, am’

alcovos véoc aileo ...

B 731-9:  Narrativa, em que seu préprio futuro e o de seu filho é imaginado.

A 740-5: Interpelacdo renovada e reprovacéo a Heitor por ter lhe deixado tamanha aflico,
apntov ... yoov kai mévloc ébnkac, | "ExTop.

Hécuba (748-59)

A 748-50: Interpelagio direta a Heitor como ao mais querido de todos os seus filhos, ExTop,
§ucot Buucd1 mavTewv moAv gpidtate maidwv.

B 751-6:  Narrativa, como Heitor e seus outros filhos foram mortos.

A 757-9: Interpelagdo renovada e lamento por Heitor, que agora jaz morto, viw & uoi ...
| ketoa.

Helena (762-75)

A 748-50: Interpelacdo direta a Heitor como o mais querido dos irm&os do seu marido,
ExTop, guc Buucoi Sacpcov moAv piATate mavTeov.

B 751-6: Narrativa, seu préprio passado e a gentileza de Heitor para com ela.

A 757-9: Interpelagio renovada e lamento por Heitor e por si mesma, 1a ¢ 8 dua kAaicw

Kal €’ QuUopoV AXVULEVT KIjp.

Percebemos, pois, que a estrutura tripartite € levada ao extremo, visto que presenciamos
trés lamentos sucessivos, cada um deles passivel de ser novamente dividido em trés

partes®0?,

1.1.9. Concluséo.

A investigacdo feita até aqui foi motivada pela evidéncia de que hé nas tragédias
gregas um numero considerdvel de poemas liricos dialogados — ou seja, com a
configuracdo que serviu como um dos critérios de selecdo do corpus da pesquisa — a

apresentar, em maior ou menor grau, caracteristicas do lamento funebre. Como se trata,

101 Aqui, por fim, uma nova diferenca de enfoque relativa a essas caracteristicas pode ser notada em cada
um dos autores abordados. Enquanto Alexiou (1974) p. 133 assevera que “essa forma tripartite ndo era
exclusiva do treno (ndo seria do g6os?), mas compartilhada também pelos hymnos, enkdmion e epitaphios”,
dando como exemplos ndo lamentosos dessa estrutura os hinos homéricos e a Ode a Afrodite de Safo.
Tsagalis (2004), por outro lado, afirma que a “estrutura tripartite pode ser um reflexo na organizagéo interna
dentro do lamento pessoal da forma tripartite do funeral como um todo, que abrange a prothesis, a ekphora
e finalmente a deposi¢o dos restos cremados ou inumados do morto”, p. 46. Quanto a composi¢ao circular,
0 autor se mostra ainda mais especifico, ao pd-la ao lado dos outros dois padrdes atestados nos discursos
homéricos, a saber, a composicao paralela e a livre expansdo. A referéncia tedrica de Tsagalis para esse
ponto é Lohman, Die Komposition der Reden in der llias, Berlin, 1970 e "The 'Inner Composition' of the
Speeches in the lliad”, in 1. J. F. de Jong (ed.), Homer: Critical Assessments, trans, of chapter 55 C. KrojzI
& S. R. van der Mije, London-New York, 1999, vol. 1ll, 239-257.
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pois, de um tipo de composicao ja bem estabelecido desde os poemas épicos de Homero,
comecei o capitulo pela leitura do lamento (ou da sequéncia de trés deles) que é o mais
exemplar e formal de todos os encontrados na lliada e na Odisseia. A ideia era ilustrar,
por meio da passagem, tracos gerais desse género de composi¢éo, como seu aspecto ritual
e alguns de seus temas e estruturas convencionais, e ja chamar atencdo para possiveis
aproximacdes com a tragédia, como a prépria dramaticidade da passagem homérica, em
razao de sua peculiaridade narrativa, e o carater antifénico dos lamentos, ja que a antifonia
se encontra nos proprios poemas que serdo analisados no trabalho.

O exame sobre dois termos encontrados na passagem (Bpnvoc e yooc) e
relevantes do ponto de vista do género poético levou-nos a algumas conclusfes parciais
ao longo do capitulo, como a possibilidade de ambos j& designarem desde o periodo
arcaico composigdes distintas, com funcdes distintas; e a hipdtese defendida acima de que
o elemento elogioso presente nos lamentos homéricos era proprio dos yoot épicos e n&o
dos trenos, como supunha McLeod. Por outro lado, o aprofundamento na questdo da
complexa antifonia observada na passagem, com a participacdo dos cantores
profissionais, trés parentes do herdi falecido, a referéncia a mulheres anénimas e, por fim,
a todos as participantes presentes a ocasidao, demonstrou alguns limites do género épico,
quando se tratou de pensar quais seriam afinal os contetidos dos cantos entoados pelos
aedos ou dos gemidos proferidos nos supostos refrdos das mulheres citadas pelo narrador
homérico. Vimos que a poesia lirica supria essas lacunas ao nos oferecer a possibilidade
da expressdo coral, ao que a épica poderia apenas aludir, além de nos dar exemplos ndo
sO de convites a participacdo dos presentes nas ocasifes funebres, mas também dos
préprios refrdos supostamente proferidos pela audiéncia em determinadas ocasifes. Sem
um narrador, contudo, a poesia lirica, no aqui e agora de sua performance, nao era capaz
de descrever o que se dava ao redor, ao contrario da poesia épica e seu enquadramento
das cenas.

Os lamentos tragicos estudados neste trabalho terdo limitagcGes semelhantes, e elas
ndo dizem respeito apenas ao tipo de forma narrativa dos poemas, mas também a sua
matéria, o que vem a Ihes conferir uma peculiar complexidade. Dotados de um Coro que,
por sua vez, interagira, em seu canto estréfico, com personagens individuais, os lamentos
da tragédia aproximam-se da poesia lirica e, por faltar-lhes um narrador que nos descreva
a cena em discurso indireto, afastam-se da poesia épica. A matéria, porém, das tragédias
em geral é quase exclusivamente mitica, e, por consequéncia, os lamentos nelas entoados

se dardo de igual modo no interior desse enquadramento, 0 que, agora, 0s aproxima dos
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poemas homeéricos e lamentos épicos e os afasta dos trenos liricos, cujo contetdo costuma
ser determinado pela ocasido civica para a qual o poema foi composto, ainda que os mitos
possam entrar acidentalmente como exemplos etioldgicos, gndmicos ou consolatorios
para a familia do cidadao (e ndo do her6i) morto. Diante da citada complexidade dessas
composigdes, se esse capitulo tivesse se dedicado apenas a um dos géneros em detrimento

do outro, algo restaria de fora.
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1.2. Capitulo 2

O problema da classificacdo da antifonia lirica tragica: kommds, amoibaion e

epirrema em Aristételes, Cornford, Broadhead e Pulquério.
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1.2.1. A definicdo de kommds por Aristdteles e a critica de Cornford ao uso

indiscriminado do termo. Uma ampliagdo emocional.

O capitulo 12 da Poética de Aristoteles nos diz que as partes da tragédia séo
“prologo”, “episddio”, “éxodo” e ‘“coral”, dividindo a ultima delas em “parodo e
estasimo” e, logo a seguir — como partes ndo pertencentes a todas as tragédias, mas apenas
a algumas delas — acrescentando dois novos itens a essa divisao, a saber, “os [cantos] a
partir da cena [por atores]” e os “kommoi” %2, Quanto as subdivisdes corais, mais

s 103

especificamente, o parodo ¢ definido como “a primeira elocu¢do inteira do Coro , 0

estasimo, como “um canto do Coro desprovido de anapestos e troqueus”'%; e 0 kommos,
como “um treno compartilhado pelo Coro e [pelos atores] a partir da cena”%,

A ultima das trés defini¢cbes chama especial atencdo por se relacionar de perto com
0 objeto do presente trabalho, ndo sé porque contém em sua primeira parte um elemento
de contetido que se liga ao exame efetuado no capitulo anterior (sobre o lamento funebre
e o0 treno), mas também porque a segunda parte da terceira definicdo alude ao tipo de
configuracdo formal que se mostrou como um dos préprios critérios de selecdo dos passos
aqui analisados, uma vez que faz mencdo a um canto lirico dialogado entre Coro e atores
individuais. Como essa forma antifénica ndo é mencionada nem na definicdo de estasimo
nem na de parodo — as Unicas outras duas que se referem ao Coro da tragédia neste
capitulo — o termo kommds, ao menos do ponto de vista estrutural, seria de fato a
classificacdo mais antiga de que dispomos para designar os cantos analisados neste
trabalho. Com efeito, até o inicio do século 20 assim eram normalmente chamadas pelos
estudiosos todas as passagens em que os atores e 0 Coro se envolvem de algum modo em

uma composicao lirico no interior de uma tragédia grega'.

4 i 14 bl 4 \ ’ \ \ 4 \ \ ’ \ \
102 «“mpohoyos eme1c08iov EE080s XOPIKOV KOl TOUTOU TO HeEV TOpodos TO 8 OTOGCIHOV, KOIVO HEV

ATMAVTWY TOUTA, 1810 88 Ta &TO ThS oknvns Kal koupol.” 1452b 15-18 Ed. Halliwell (1995). E bem
verdade que ja antes (cap. 6), como o préprio Aristoteles nos lembra no citado capitulo, uma divisdo com
base em outro critério havia sido proposta, segundo a qual as partes da tragédia seriam estas: enredo (mito),
caracteres, elocugiio, pensamento, espeticulo e poesia lirica. “uiBos ko 7N kot Ae€is kol Stovora kal
OPis kol pehomotio” (1450a 9-10). A énfase aqui parece ser mais qualitativa: ka6’ © Told Tis €0TIvV T)
TpaywSia (1450a 8); ao passo que acima ela se mostra mais quantitativa: kato 8¢ To Tocov ... (14520
14).

103 “ropoSos pev 1 mpadTn AéEls OAn xopoU™ (1452b 22-23) Ed. Halliwell (1995), com a emenda de
Susemihl, (0An) em detrimento de “ 0Aou” dos manuscritos (AB), adotada pelo editor.

104 “5roo1pov 8E HEAOS XOPOU TO GVEU GVOTIGIOTOU Kol Tpoxaiou” (1452b 23) Ed. Halliwell (1995).
105 «yoppos 8¢ BpTvos kolvos xopou kal oo oknvns™ (1452b 23-4) Ed. Halliwell (1995).

106 Ver, por exemplo, o testemunho de Cornford (1913) p. 41, a respeito disso: “the term ‘Kommos’ (...) is
universally used by scholars to designate those passages in fifth century tragedy where the actors and the
chorus recite and sing alternately — which are, in fact, kolva xopol kol amo oknvis, or (to adopt
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Esta prética, contudo, ndo est livre de criticas. Se levarmos em conta que a
definicdo de kommos no capitulo 12 da Poética, como ja vimos, é complexa, constituida
de dois momentos, restara claro que os editores que optaram por assim classificar toda e
qualquer passagem lirica contendo um dialogo entre o Coro e um ator teriam deixado de
atentar para a primeira, e mais importante, parte da definicdo. Nao basta que o canto seja
compartilhado entre um personagem individual e 0s membros que atuam na orquestra,
ele deve também ser um treno. SO dessa forma as duas condic¢des estariam cumpridas, e
a designacdo seria adequada aos termos do citado capitulo. Mas por que seria evidente
que aqueles editores ndo teriam atentado para a primeira parte da definicdo? Porque nem
todo canto dialogado presente nas tragédias que chegaram até nos é necessariamente um
treno, mesmo se entendido aqui no sentido mais amplo de ‘lamento finebre’, e ndo no
sentido especifico, visto no capitulo anterior, do qual se serviam os editores alexandrinos,
uma vez que sequer estamos aqui diante de poetas praticantes de uma lirica puramente
coral. Dessa forma, € apenas ignorando a primeira parte da definigdo aristotélica que seria
possivel a tais editores estabelecer uma classificacdo de modo téo geral.

Cornford ja suscita esse ponto em artigo de 1913 e, com base em um “index”
proposto por Masqueray®’ — no qual estariam listadas todas as passagens classificadas
como kommoi pelo autor francés —, ele aponta em cada um desses passos a emocao ali
preponderante ou a ocasido especifica do canto, explicitando com isso a inadequacéo do
enfoque de Masqueray. Vemos entdo surgir uma variedade de emocdes que, para além
dos trenos, quase-trenos e queixas'®®, conferem as cangbes uma atmosfera
consideravelmente mais complexa do que seria se todas elas se resumissem a lamentos

fanebres. Assim, em vez de uma Unica disposicdo de luto, teriamos cantos de:

(i) “solicitagdo” (Esq., Sup., 347 ss.; Sof., Ed. R., 649 ss.);
(ii) “terror” (Esq., Sup., 734 ss.);
(iii) “terror e stplica” (Esq. Sup. 836 ss.);

Westphal’s word) amoebaean”. A propdsito, na nota 1 a mesma pégina, a postura teérica de Westphal é
vista como exce¢do quando comparada a de outros “scholars ndo tdo escrupulosos”, segundo Cornford.
107 Masqueray (1895) pp. 307.

108 A distingéo é feita por Cornford, que, apesar dela, aceita as trés emocdes designadas por esses termos
como lamentosas — é o que se infere na apresentacéo de seus resultados — e, portanto, cumprindo a primeira
parte da defini¢do da Poética: “I use (I) Threnos to denote a regular lamentation over the actual death of
some person in the play (...); (2) quasi-Threnos, for lamentations commemorative of a death that has ocurred
some time before (...), and passages where a death which has ocurred off the stage is announced; (3)
Complaint, where some character bewails his past troubles or future death. In this last case forvos has only
a metaphorical application.”
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(iv) “terror e prece” (Esq., Sete, 203 ss.);

(v) “temor reverente” (Esq. Per. 694 ss.);

(vi) “objecdo” (Sof., Ed. Col., 833 ss. e 876 ss.);
(vii) “objecdo e solicitagio” (Esq., Sete, 686 ss.);
(viii) “desafio e ameagas” (Esq., Prom., 1049 ss.);
(ix) “reconciliagdo feliz”” (Esq., Eum., 916 s5.);
(x) “aflicdo e medo” (Sof., Aj., 201 ss.);

(xi) “ansiedade e medo” (Sof. Ed. Col., 1447 ss.);
(xii) “agitagdo, afli¢do, etc” (Eur. lon, 746 ss);
(xiii) “entusiasmo baquico” (Eur., Bac., 576 ss.);

(xiv) e “didlogo durante (e apds) o assassinato” (Sof., El. 1398 ss.; Eur., Or., 1246 ss.)1%°.

Independentemente de possiveis discordancias pontuais relativas aos nomes
atribuidos as emocdes preponderantes nesses cantos antifénicos, o quadro acima, ao
evidenciar que o luto ndo é o Unico humor presente naquelas cancdes, denuncia com razdo
a impropriedade de se adotar o termo kommos para fins de classificacao de toda e qualquer
manifestacdo lirica no interior das tragédias em que o Coro interaja com algum ator, ja
que o canto, para ser assim chamado, deveria satisfazer as duas condi¢des previstas no ja
aludido capitulo 12 da Poética, as quais, com rigor analitico, Cornford da o titulo de
“meaning” (a primeira delas, ou seja, a condi¢do de que o canto seja um treno) e
“definition” (a condicdo de que, além disso, ele seja compartilhado entre a orquestra e a
cena). O ponto, portanto, se mostra relevante, pois nos alerta para um problema de
classificacdo de passagens do mesmo tipo das aqui escolhidas como objeto de estudo e,
ao mesmo tempo, ao atentar para um maior nimero de disposi¢cbes de animo ali
envolvidas, Cornford nos abre uma nova possibilidade de analise diante dessa
complexidade dramatica que se descortina.

Assim, a proposta de classificacdo dessas composi¢des antifénicas conforme a

disposicdo de &nimo ali encontrada mostra-se de grande valor e aponta para mais uma

109 Nas palavras de Cornford: (i) “entreaty”, (ii) “terror”, (iii) “terror and supplication”, (iv) “terror and
prayer”, (v) “awe”, (vi) “expostulation”, (vii) “expostulation and entreaty”, (viii) “defiance and threats”,
(ix) “joyful reconciliation”, (x) “grief and fear”, (xi) “anxiety and fear”, (xii) “agitation, grief, etc”, (xiii)
“Bacchic enthusiasm”, (xiv) “dialogue during (and after) murder”. Na reclassificacdo operada por
Cornford, é notavel ainda a presenca de dois “trenos invertidos” (“Inverted Threnos”) em Eurip., Bacchae,
passagens nas quais, por forca da cegueira causada pelo delirio baquico, 0s personagens se mostram
exultantes em vez de manifestarem seu luto, como a ocasido requereria. O autor, mesmo assim, os inclui
entre os lamentos, e por isso ndo os incluo na lista acima. A numeracéo foi posta por mim.
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riqueza dos poemas liricos no interior das tragédias que os faz ir além das manifestaces
liricas ndo tréagicas. Isso porque, enquanto na lirica grega tradicional aquela disposicao
liga-se a géneros que sdo determinados por ocasides de performance especificas, ditadas,
por sua vez, pelos eventos ocorridos cotidianamente nas poleis gregas, como por exemplo
o casamento (e os géneros correspondentes dos “epitalamios” e “himeneus”), a cerimdnia
de passagem das mogas para a idade adulta (“parténios”), as vitdrias em provas atléticas
(“epinicios”), o funeral de parentes, como j& vimos no capitulo anterior (“trenos”), a
ocorréncia de uma peste, ou a proximidade, ou desfecho, de uma guerra (“peas”) e as
preces dirigidas aos deuses (“hinos”); pois bem, enquanto a poesia lirica dos periodos
arcaico e tardo-arcaico restringe-se a essas manifestacdes especificas — e 0s ecos desses
subgéneros também se fazem ouvir na lirica tragica'® — os cantos no interior das
tragédias, por serem elas dotadas de um escopo imitativo mais amplo, tendo o mito como
matéria principal, respondem a inimeras outras situacdes e, com isso, vemos em um Unico
género poético, o da poesia dramatica (trato aqui especificamente da tragédia), uma
multiplicidade de humores que extrapola em grande medida aqueles encontrados nas
composigdes dos poetas tradicionalmente chamados “liricos”*'!. Cornford nos da prova
disso quando fornece em sua tabela quatorze exemplos de cantos cuja emogéo
preponderante distingue-se ndo apenas do luto presente nos trenos, mas também das
outras atmosferas emocionais que se observam igualmente em outros subgéneros da lirica
tradicional grega. Esse nUmero provém de uma investigacdo feita, vale lembrar, com base
apenas nos cantos compartilhados, que, se comparados aos cantos puramente corais, séo
minoritarios quando tomamos a totalidade do corpus lirico das tragédias. A questdo

110 | aura Swift, por exemplo, dedica um livro todo, ja citado no capitulo anterior, a esse estudo: The Hidden
Chorus. Echoes of genre in Tragic Lyric, Oxford, 2010.

111 Refiro-me aqui em geral aos nove “liricos” (“mélicos” talvez deixasse mais clara a intengdo) do canone
alexandrino, mas o argumento talvez se aplique mais especificamente a Pindaro, Simdnides e Baquilides,
cujos livros teriam sido organizados segundo os subgéneros de seus poemas, que apontariam para seu
conteddo, proposito e ocasido. Embora saibamos que os livros de poemas de Safo foram divididos conforme
critérios métricos, seus hinos e epitalamios nos sdo bem conhecidos, ainda que tenhamos conhecimento de
composi¢des de matéria puramente mitica. Mesmo ndo sendo possivel afirmar qual teria sido o principio
de classificagdo adotado para os outros cinco poetas, temos também alguns hinos de Alceu, cangdes
convivais e sua poesia “politica” ligada a guerra de fac¢des de Mitilene; os fragmentos mais extensos da
obra de Alcman constituem-se de parténios; a mélica simpética e erética de Anacreonte e de Ibico, com
ocasido de performance bem determinada, também parecem se mostrar mais restritas quanto a matéria do
que a lirica dramatica, sendo no entanto igualmente notaveis as cang¢des daquele Gltimo de puro contelido
mitico, o que nos leva a Estesicoro, esse sim, um poeta em cuja obra ndo se vé traco algum de ligagdo com
0 “aqui e agora” da ocasido em que era entoada, ja que o mito era o elemento central de seus poemas. Essa
auséncia de poesia “ad hoc” o situa no polo oposto ao dos trés primeiros poetas citados acima e o0 aproxima
dos cantos das tragédias, mas, ainda assim, o carater eminentemente narrativo de seus poemas marca certa
distancia em relacdo a lirica tragica, que, sob esse aspecto, pode ser mais versatil.
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escapa do objeto do presente trabalho, mas vale imaginar o que aconteceria se 0 mesmo
tipo de analise incluisse todos os cantos corais da tragédia grega.

1.2.2. Algumas ressalvas as conclusdes de Cornford. A hipotese do lamento funebre

e seu eEapxwv como cerne original.

Esse primeiro argumento de Cornford, contudo, é apenas meio para chegar a um
fim mais determinado a que, no entanto, ndo me parece razoavel dar assentimento. Com
a reclassificacdo da tabela de Masqueray — reclassificagcdo que, diga-se de novo, tem valor
em si e deve ser observada por n6s — Cornford tem em vista demonstrar que € falsa a
conjetura elaborada por certos autores'? segundo a qual o kommos seria originalmente
um treno compartilhado entre o Coro e um personagem, mas posteriormente essa forma
de canto dividido teria sido estendida pelos tragediografos, a partir dos lamentos, para
casos em que qualquer emocdo violenta deveria ser expressa. Se isso fosse verdade,
pressupde Cornford, notariamos uma queda no nimero de lamentos nas tragédias a
medida que o século Va. C. avancgasse; ocorre, entretanto, que se verifica justamente o
oposto. Em Esquilo, menos da metade de seus “kommoi” seriam lamentos, mesmo no
sentido mais amplo do termo*®; em S6focles, a proporcdo sobe para dois tergos; ao passo
que em Euripides, 18 dos seus 21 “kommoi” seriam lamentosos*'*.

Pois bem, a primeira objecdo que se poderia levantar contra uma alegacao desse
tipo é aquela que sempre se aduz quando alguém se arrisca a extrair algum tipo de
conclusdo com base em dados presentes nas pecas que nos restaram de cada
tragediografo. Uma vez que o numero das tragédias supérstites &€ exiguo quando
comparado ao que seria a totalidade da obra de cada autor, ndo seria possivel auferir se o
resultado atingido refletiria um traco real da propria obra. Cornford admite que
“estatisticas baseadas na pequena colegdo de pegas sobreviventes sdo passiveis de
erro”!®; mesmo assim, considera sua evidéncia suficientemente forte para refutar a citada

conjetura a que se opde.

112 por exemplo, Christ-Schmid, Weil e Nilsson, além do préprio Masqueray. Ver Cornford (1913) p. 42,
nota 4, para referéncia as obras desses autores.

113 Ver nota 108.

114 Em Euripides essa propor¢io mudaria um pouco (16 de 21) se os “trenos invertidos” (ver nota 109) ndo
fossem considerados trenddicos por Cornford e também se fossem levadas em conta as trés tragédias
(Medeia, Heraclidas e Rheso, essa Ultima de autoria altamente duvidosa, mas incluida por Cornford em sua
analise) em que ndo ha canto compartilhado algum

115 Cornford (1913) p. 44.
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Mas parece-me ainda possivel apresentar outra objecdo ao método de Cornford,
mais precisamente aos seus pressupostos. Como vimos, todo o argumento exposto no
citado artigo se baseia na pressuposi¢do de que haveria um desenvolvimento linear,
continuamente progressivo na técnica de composicdo das tragédias, voltando aqui seu
interesse mais especifico a lirica dialdgica e a sua atmosfera emocional. Para combater os
autores que tem em mira, ele afirma que no desenvolvimento das tragédias, de Esquilo a
Euripides, o nimero de lamentos funebres neste tipo especifico de cancao (i.e. os cantos
antifénicos) aumenta, em vez de diminuir como seria de esperar se eles estivessem
corretos. Além de sua crenga em um “progresso” composicional uniforme por parte dos
tragedidgrafos, como ja vimos, o problema aqui é a aparente assuncgédo de que as obras de
Esquilo espelhariam a faceta “original” da tragédia, ou a0 menos estariam mais proximas

aela. Ora, quanto a este poeta,

“deve-se lembrar que em 472 [data da peca mais antiga chegada até nds, Os Persas]
a tragédia atica ja havia se tornado por mais de meio século uma forma de arte bem
definida, distinguivel de uma folcldrica pantomima ritual, e que o préprio Esquilo

estava ativo no teatro havia mais ou menos 25 anos e tinha provavelmente produzido

entdo mais da metade de sua obra dramatica.” 18

Né&o faria, pois, muito sentido atribuir a ele, mesmo sendo o autor das tragédias
mais antigas que chegaram até nds, tragos de composi¢ao ditos “originais”. Inovagoes
podem ter se dado nas pecas de Esquilo, notadamente nas de sua fase mais madura, ou
seja, aquelas a que temos acesso.

Exemplos de uma possivel inovacdo esquiliana e, a0 mesmo tempo, de um
equivoco, por parte de alguns estudiosos, semelhante ao apontado acima € a questdo da
datacdo de Suplicantes desse autor e do papel nela exercido pelo Coro. Supunha-se, com
base em um famoso passo do quarto capitulo da Poética de Aristoteles'’, que nas
tragédias compostas no alvorecer do século V a. C. o Coro seria uma espécie de
protagonista e que desempenharia um papel sempre ativo e central, como vemos ocorrer
em Suplicantes. Isso levou os estudiosos a considerar essa pe¢ca como a mais antiga das

tragédias supérstites de Esquilo, chegando alguns a situd-la na primeira década de

116 Taplin (1977) p. 61.
117 1449a17: Aloxulos (...) Ta ToU xopol NAGTTWOE Kol TOV AOYyOoV TP TOYOVIGTEIV TOPECKEUNCEV:
“Esquilo (...) diminuiu as passagens corais e fez o discurso (Tov Adyov) assumir o protagonismo.”
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século!!8, Ocorre que, com a descoberta de um novo papiro (P. Oxy. 2256, fr. 3), contendo
informacdes mais concretas sobre a data de sua apresentacéo, a peca teve de ser deslocada
para 0s anos entre 466 e 459'%°, pondo-se agora, segundo uma cronologia razoavelmente
aceita, apés Os Persas e Sete contra Tebas. Acerca da suposta técnica arcaica dessa

tragédia, as palavras de Taplin sdo novamente elucidativas:

“Mas agora que Suplicantes esta redatada e que os Coros comparativamente ‘destacados’
de Os Persas e Sete contra Tebas sd0 0s nossos mais antigos, o cenario vai se ampliando

no sentido [...] de que o seu papel [i.e. do Coro] ativo e central em Suplicantes e
|» 120

Euménides era uma arrojada inovagdo experimenta

Dado esse suposto carater maduro das pecas supérstites de Esquilo e seu
distanciamento dos modelos mais arcaicos, torna-se possivel igualmente argumentar no
sentido oposto ao de Cornford, levantando-se a hipdtese da existéncia de arcaismos
deliberados na obra daquele autor*?*. Com isso temos a leitura de um Esquilo ndo somente
inovador, mas também, o que ndo deixa de ser um traco da mesma inovacgdo, de um
restaurador de técnicas dramaticas antigas. Ora, se isso € verdade para Esquilo, poderia
igualmente valer para Sofocles e Euripides, e nada impediria que a presenca de cantos
alternados de tom flanebre na obra desses autores fossem igualmente acenos a praticas
muito mais antigas e exemplos de arcaismos em suas composic@es, hipdtese essa que
tornaria ainda mais implausivel a conclusdo a que Cornford pretende chegar em seu
artigo.

Isso posto, € preciso deixar claro aqui que, ao rejeitar as conclusdes de Cornford,
ndo pretendo conferir endosso algum a teoria que ele se pbe a refutar, mas apenas afirmar
que os argumentos por ele expostos ndo parecem ter o conddo de desmentir a tese
desposada por aqueles autores do fim do século XIX e inicio do XX que, em Ultima

instancia, tocam a controversa questdo da origem da tragédia (e nesse caso, sua ligacao

118 Nas duas primeiras edicdes (1939 e 1950)de seu livro Greek Tragedy — A Literary Study, Kitto, por
exemplo, Ihe atribui a data de 492 a. C., que, ndo sem ressalvas, vem a ser alterada nas edi¢Ges seguintes
pelo motivo que veremos a seguir.

119 Para uma analise interpretativa do papiro, ver Taplin (1977) pp. 194-8.

120 Taplin (1977) p. 207.

121 Justamente como procede Taplin (1977) pp. 194-5, a respeito do ‘prologo-parodo’ da mesma tragédia:
“Quando Suplicantes era considerada uma pe¢a muito antiga, entdo o prologo-parodo do Coro era visto
como a propria manifestacdo do arcaico predominio coral da peca. Agora que sabemos melhor, ndo é dificil
deduzir que as razdes para usar uma abertura coral eram mais dramaticas do que cronoldgicas. Nao obstante,
é possivel que pelo fim da década de 460 um prélogo-coral fosse uma técnica positivamente antiquada. Se
€ assim, o inicio de Suplicantes néo seria o unico exemplo de arcaismo na tragédia grega”.

55



com o lamento funebre), tema que ndo me aventuro examinar a fundo neste trabalho,
ainda que tome a liberdade de dizer que, mesmo ndao sendo possivel provar que
Masqueray, Christ-Schmid, Weil e Nilsson estejam certos — uma vez que suas hipoteses
sdo de dificil verificagdo — tampouco é possivel refutar o que eles defendem.

Em sua quarta e ultima conclusdo ao ja citado artigo, Cornford assevera: “Se ¢
verdade que podemos ver nas passagens alternadas (“amoebaean passages”) o cerne
original da tragédia, ndo ha qualquer razéo para identificar isto com um treno. (...)"*?? E
é justamente neste ponto que ele talvez esteja indo demasiadamente longe; pois, afinal,
essa hipotese a meu ver permanece em suspenso, e, como aleguei na introducdo deste
trabalho — para justificar o objeto do primeiro capitulo — os lamentos s&o ainda, ao lado
dos hinos'?, um género preponderante nas cancdes corais da tragédia, especialmente
naquelas compartilhadas entre o Coro e personagens, com muito maior peso, alias, do que
0 ped, o epinicio, o parténio, o epitalamio (ou himeneu) e o ditirambo, constituindo-se
esse Ultimo como a hipétese preferida de Cornford, dentre os géneros em que se nota a
presenca de um lider/condutor (e€cpxcov) que se destacaria do grupo, gerando o “cerne
original” dialégico a que ele se refere'?*. Ademais, ndo deixa de ser curioso que o proprio
método empregado por Cornford em seu artigo em relacdo aos trenos seria impossivel de
se aplicar aos ditirambos, uma vez que, sendo suas caracteristicas meros ecos
evanescentes, dificeis de ouvir, no interior das tragédias, a contagem das ocorréncias deste
subgénero ao longo das obras dos tragedidgrafos e, consequentemente, no decorrer do
tempo seria tarefa inexequivel e, por conseguinte, ndo sujeita a comprovacgédo por meio do
mesmo método que ele utiliza para supostamente provar a inconsisténcia da tese do

lamento compartilhado como cerne originario da tragédial?.

122 Cornford (1913) p. 44.

123 Com a ressalva de que esses ndo costumam ser antifénicos.

124 cornford segue claramente a hipdtese de Aristoteles. Ver Poética, cap. 4, 1449a 10-11: kol 1) HEV oTTO
TV Eapxovtwv Tov SiBupapPov. Nao é possivel saber a que género especifico pertenceria a cangéo
acompanhada pela danga circular descrita no escudo de Aquiles, conduzida também por um “lider” (1I. 18,
606, “UoATns égdpxovng”), conforme aponta nosso autor como mais um exemplo de cangdo
compartilhada. As outras fontes usadas por ele sio: para o ped, Plutarco, Lyc, 22, 3: aua 8¢ eEnpxev (0
BaciAeus) euPatnpiov Taiavos; para o epinicio, a “cangio de Arquiloco” (To pev’ ApxiAoxou pehos),
citada na Olimpica 9 de Pindaro, vv. 3-4: apkeoe Kpoviov mop’ oxBov aryepovetoa / kewopalovTt ¢pilols
"EdopuooTe cuv eTaipols; e para o ditirambo, a propria passagem supracitada da Poética. Curioso é que
ele ndo menciona a passagem do livro 24 da lliada, v. 721 (analisada no primeiro capitulo desta tese) em
que o poeta alude a entrada dos “condutores de trenos” (Bprivcov eEcpxous), onde se nota igualmente em
um lamento a presenga de um lider que se destaca do grupo, formando aquele cerne dialégico supostamente
original.

125 Nio localizo mais do que trés passagens de tragédias em que se nota algum trago “ditirimbico™: Esquilo,
fr. 355 (Radt), Séfocles, no canto astrofico das Traquinias, vv. 205-224 e Euripides, Bacantes, vv. 519-
575, especificamente verso 526 onde o termo A1Bupapf’(g) ocorre expressamente.
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Portanto, embora me paregcam contestaveis as conclusdes finais do artigo,
merecem ser aqui retidas as valiosas contribui¢cdes de Cornford, que ndo s6 nos advertem
a respeito da inconsisténcia de se classificar todas as passagens liricas antifénicas como
kommoi, como também — e essa é a propria razdo da mencionada inconsisténcia — nos
revelam uma gama de emogdes existentes nesses passos que vao muito além da disposi¢do

de &nimo abarcada pelo termo treno, presente na definicdo de kommas da Poética.

1.2.3. A critica de Broadhead a Cornford. O necessario compartilhamento lirico.

O que vimos, pois, até aqui foi uma critica ao habito, por parte de certos
estudiosos, de estabelecer a classificacdo de alguns cantos tragicos sem atentar para 0s
dois momentos da definicdo de kommads — “meaning” e “definition” — especialmente para
o primeiro deles. O foco, por conseguinte, da critica de Cornford volta-se sobretudo para
a matéria destes poemas, com intuito de saber se todos aqueles exemplos de Masqueray
conformam-se ou ndo a primeira parte da definicdo da Poética, ou seja, se sdo ou nao sao,
de fato, lamentos. A primeira parte refletiria entdo a necessidade de que as passagens se
enquadrassem nesse género (Bpnvos); a segunda parte, além disso, que elas fossem
compartilhadas entre o Coro e 0s atores (xopou kol a0 oknvns), mas haveria ainda um
detalhe formal, devido a complexidade métrica a que esses passos podem estar sujeitos,
detalhe que diz respeito ao modo como aquele compartilhamento se da.

Broadhead, por exemplo, chama atencao para isso ao analisar algumas passagens
que ele chama “os principais 8pnvol da tragédia grega” 126, todas elas constantes na citada
tabela de Cornford e igualmente assim classificadas ali. Ele diz que “com base nos
exemplos acima se vera que alguns Bpnvot (trenos) ndo se conformam a definicéo de
‘kommoés” dada por Aristoteles, que exige que os lamentos liricos devam ser proferidos
tanto pelo Coro quanto pelo ator (ou atores).” 2 E como se agora a énfase interpretativa
n&o recaisse no primeiro elemento da defini¢do, nem no segundo, como na analise ja vista,
mas no termo que conecta esses dois elementos, isto €, kotvos, ao qual Cornford nio
parece ter dado grande importancia. O kommaos néo seria s6 um lamento do Coro e do(s)

ator(es), mas um lamento comum (kotvos), e Braoadhead entende essa comunidade no

126 Broadhead (1960) p. 310; as passagens sio as seguintes: Esq.: Septem 875-960, 961-1004; Choephoroi
306-465; Persae 256-89; Sof.: Oed. Col. 1670 ss.; Electra 823 ss.; Antigone 1261; Eurip.: Suppliants 1114
SS., 798 ss; Troades 1216 ss., 1287 ss.; Hippolytus 811 ss.

127 Broadhead (1960) p. 313.
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apenas como o compartilhamento das emocdes de uma parte a outra, em respostas mutuas,
mas, como fica claro a partir de sua critica, o0 compartilhamento dos préprios metros
liricos entre as partes. E preciso que ambas cantem, e assim vemos que, para esse autor,
“treno” nao designa somente um tipo de emocéo, porém, de igual modo, a forma (bem
entendido, métrica) como essa emogao se expressa.

E por isso que, para Broadhead, mesmo algumas passagens que resistem ao exame
atento de Cornford e a revisdo que ele propde a leitura de Masqueray, ndo se
conformariam a definicéo de Poética, ja que em algumas delas é apenas o ator que lamenta
em forma de cancdo, ao passo que em outras é apenas o Coro que o faz. Um exemplo
fornecido por Broadhead para o primeiro caso é Hécuba (681ss.); para o segundo, Ajax
(896 ss.) 128, Trata-se de movimento, por assim dizer, analogo aquele que descrevi acima,
com, por um lado, a restricdo dos casos passiveis de ser classificados como kommoi e,
por outro, a abertura para uma complexidade nesses casos, a qual justamente impedia a
classificacdo se, com efeito, a defini¢do encontrada na Poética fosse levada mesmo a
sério. No primeiro caso, repito, a complexidade apontada dizia respeito a atmosfera
emocional das cancdes; agora, ela se volta para uma questdo mais formal, que pde sob
andlise a atribuicdo do canto — e, por consequéncia, dos metros liricos — as partes
envolvidas no lamento. Constatamos entdo que nesses passos 0 canto pode ser entoado
por ambas as partes implicadas — e s6 assim seria propriamente um kommds, segundo
Broadhead — ou por apenas uma delas (s6 o Coro, por exemplo), ou apenas a outra (s6 o
ator, por exemplo), e, portanto, uma nova diversidade, de carater mais formal, surge a
partir da objecédo desse autor.

Talvez ndo seja demais apontar um quarto tipo de estrutura, a que Broadhead néo
faz qualquer mencéo, onde notamos uma espécie de mistura de duas anteriores. Exemplo
disso ¢ a primeira parte da famosa “cena de Cassandra”, do Agamémnon de Esquilo
(1072-1177), um longo lamento!?® composto por sete pares estroficos. Ao longo dos
quatro primeiros pares toda a parte cantada € desempenhada por Cassandra, e as respostas
do Coro, “ou provavelmente o Corifeu” 3, restringem-se a recitacdo de dois trimetros
jambicos, até que, a partir do quinto par, apos as duas esperadas linhas de trimetros, ele
passa a cantar versos compostos predominantemente de docmiacos, como se cedesse a

agitacdo profética de Apolo. Algo semelhante ocorre na Antigona de Sofocles, cujo quarto

128 Ao primeiro exemplo é possivel acrescentar Antigona (1261 ss.); ao segundo Os Persas (256 ss.).
129 Cornford, em sua tabela, chama-o “queixa” (complaint). Ver nota 108.
130 Fraenkel (1950) p. 487.

58



episodio se inicia com um lamento compartilhado entre a heroina e o Coro, composto por
dois pares estréficos seguidos por um epodo. As estrofes constituintes do primeiro par
sdo formadas por uma cancdo entoada por Antigona em metros liricos, edlicos em sua
maioria, e a resposta do Coro em um sistema de dimetros anapésticos recitados*** com
clausula em paroemiaco; porém, nas estrofes do segundo par, também divididas em duas
partes, as respostas do Coro aos cantos de Antigona passam a ser igualmente cantadas —
como evidenciam o colorido dorico em alguns termos desta parte coral'®? e o uso das
formas cataléticas e sincopadas dos metros jambicos que ali predominam — sendo afetado,
como no exemplo extraido do Agamémnon, pela agitacdo emocional da personagem com
quem dialoga, notando-se apenas uma Gnica diferenca: no caso da tragédia de Esquilo séo
trimetros jdmbicos recitados que se convertem em metros liricos, ao passo que na peca de
Sofocles a parte recitada é composta por anapestos. Esses exemplos, enfim, nos mostram
a combinacdo de dois tipos ja vistos acima efetuada pelos poetas com uma finalidade
dramética, trazendo um novo elemento para nosso cenario formal.

Uma questdo terminologica passa a se impor nessa investigacdo. Ela vem
expressamente postulada por Broadhead, quando no apéndice de seus comentarios a Os
Persas, revisa o artigo de Cornford e propde uma nova especificagdo no sentido do termo
kommos, agora com base na atribui¢do (ou falta dela) do canto as partes envolvidas no
lamento, como ja vimos. Segundo Broadhead, aquelas passagens em que apenas uma das
partes canta um lamento lirico *“¢ melhor aplicar o termo “apoifaioa” (amoibaia)!®,
Ocorre que o termo ndo surge pela primeira com esse autor. Ja era utilizado, como exposto
acima, por Westphal que, segundo Cornford, levando em alta conta a definicdo de
Aristételes, insistia no valor das suas duas partes e, desse modo, 0 reservava para
classificar as passagens que ndo se conformavam a ambas'®. Aqui ja estariamos,
portanto, diante de um problema ligado a classificacdo das passagens sob exame, pois,
tomando como base apenas os dois autores modernos citados no capitulo — Cornford e
Broadhead — podemos perceber que, se seguirmos 0s passos de cada um, o termo
amoibaia sera aplicado em cada caso a dois conjuntos distintos de poemas (ou, em outras

palavras, a dois conjuntos de extensdo distinta). Isso porque cada um adota um critério

131 Embora possa haver anapestos cantados, € assim, por exemplo, que Griffith (1999) p. 262, os entende:
“817-22, 834-8 — Recitative anapests from Chorus”. Para as diferengas — ndo s dialetais, mas também de
estrutura — entre esses dois tipos, ver West (1982) p. 121.

132 Aikas (v. 854), ouSaua (v. 874), opya (V. 875).

133 Broadhead (1960) p. 313: “To such passages it is best to apply the term cpotPoio.”

134 \er Cornford (1913) p.41, nota 1; e, neste trabalho, nota 5 acima.
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diferente de classificagdo das passagens para que, no seu entender, elas sejam
corretamente chamadas kommoi.

Em suma: Cornford, guiado mais pelo conteido dos cantos compartilhados, aceita
que se lhes aplique esse nome somente se eles se manifestarem, ainda que em sentido
amplo, como lamentos flnebres!*®; Broadhead, por sua vez, mais restritivo, ndo se
contenta com essa classificacdo e apenas a usara se, além de lamentosas, as passagens
forem inteiramente mélicas, ou seja, se todas as partes envolvidas emitirem suas
lamentacdes em metros liricos. Pois bem, se dermos 0 nome amoibaion ao que “sobra”,
ao que fica a margem, segundo cada um desses autores, da definicdo de Aristételes,
veremos entdo que ndo so esse termo se aplicara a dois conjuntos de poemas de dimensao
distinta, como também, por outro lado, 0s mesmos poemas serdo a0 mesmo tempo
chamados kommoi por quem tomar a sério a critica de Cornford e amoibaia por quem
acompanhar os passos de Broadhead. A suposi¢do aqui é que aos poemas liricos
dialogados ndo trenddicos, os quais, por isso mesmo, ndo poderiam, segundo Cornford,
ser chamados kommoi, se acrescentariam, no caso de seguirmos a sugestdo de Broadhead,
aqueles que, embora trenddicos, ndo sdo cantados por todos os personagens ali
envolvidos, aumentando, portanto, o conjunto de poemas abrangidos sob a designagéo
amoibaia®*®.

Embora a critica de Broadhead levante um ponto importante, uma vez que nos
abre para mais um elemento formal desses passos poéticos — a que sempre faco questdo
de aludir — parece possivel por em divida a sua real pertinéncia. Tudo depende do valor
que daremos para o termo kotvoc (koinds) e de como entendemos a sua ligagio com
Bpnvoc (thrénos), visto que a distingdo entre forma e contetido pode se aplicar, a meu
ver, a esse proprio termo. Se dermos énfase apenas ao aspecto material expresso por esse
termo, entdo a objecdo de Broadhead se mostra severa demais, jA que a outra parte,
envolvida na composicao, seria, por assim dizer, participe emocional do lamento e nesse
caso ele seria “comum” (ko1voc) a ambas; porém, se a énfase se voltar mais para o aspecto

formal, e lhe atribuirmos o sentido de um género poético (ainda mais especificamente,

135 E verdade que no Gltimo paréagrafo do seu ja citado artigo Cornford chega a sugerir que se abandone por
completo o termo kommés para efeito de classificagdo das “passagens alternadas” (“amoebaean passages”)
do drama ateniense do séc. V a. C., mas parece-me que essa terminologia poderia ser retida, mantendo-se
as restricGes relativas ao contetido por ele levantadas e, em todo caso, ha nesse sentido a atitude de Westphal
aludida também pelo préprio Cornford, como ja vimos.

1% Falo em “suposicdo” nesse passo porque, do mesmo modo como Cornford ndo atenta para a
especificidade formal dos metros utilizados, Broadhead, ao restringir ainda mais a analise do seu
predecessor, parece ndo propor expressamente uma solugdo terminologica aos cantos relacionados a toda
aquela variedade emocional aberta pelo seu antecessor.
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mélico), dai, sim, a objecdo daquele autor se justificaria. Mesmo nesse caso, parece
possivel notar uma nuance, pois, dentre as formas poéticas classicas, esse jogo entre
recitacdo e canto se da apenas na poesia dramatica e, embora haja um contraste, ele ocorre
apenas entre os elementos métricos utilizados pelo tragediografo, mas ainda assim no
interior de uma composi¢do poética. Isso seria diferente da combinacdo de um lamento
poético com um lamento em prosa, como, por exemplo, um emTadioc Aoyoc. Sendo
dificil saber o que Aristételes pretende significar quando ele utiliza o termo “treno”,
torna-se igualmente dificil saber se a critica de Broadhead aplica-se ou ndo ao caso em
questdo. Certamente o fildsofo refere-se a um lamento poético, pois seu tratado volta-se
para a tragédia, que nada mais € do que poesia dramatica, ndo cabendo em bojo passagens
em prosa, mas tera esse lamento de ser inteiramente mélico?

O certo é que até o momento, para efeito de classificacdo das passagens, esses dois
termos — kommos e amoibaion — surgiram a partir do exame desses dois autores que, por
sua vez, em sua andlise, nos abriram para a extrema complexidade tanto de forma quanto
de contetdo dos poemas; e ambos 0s termos continuam sendo utilizados por estudiosos e
editores de tragédias gregas. Ao lado deles é impossivel deixar de notar um terceiro nome
— “epirrema” ou “dialogo lirico-epirremdtico” ou ainda “didlogo lirico-recitativo” — que,
do modo como é usado por alguns, poderia ser aplicado justamente as passagens a que
Broadhead sugere a designagdo “amoibaia”. O novo termo nos faz confrontar outra vez
com um problema de classificacdo; porém, por forca de seu carater semantico mais bem

determinado, ele pode se mostrar Gtil para a solucdo da questéo.

1.2.4. Diélogo lirico-epirrematico. Um nome proprio para uma estrutura especifica.
Pulquério contra Broadhead.

A atesta¢@o mais antiga que encontramos dos termos “epirrema” e “antepirrema”
(ETippnua € avTemippnuc) encontram-se em Hefestifo, que os usa na enumeracéo das
espécies de pardbasis (e18n s TapaPocews), relacionando-os, portanto, a comédia®®’.

O léxico de Suda mantém essa ligagdo, pois define “epirrema” como “uma parte da

137 grepar 8¢ EOTI TO( KO(TO( oxsow ysypauusva TO Te WEAOS KO(l TO smppnua onsp ws em TO

Tr)\slcTov KK SEKO TV ch)(cov Kol TO TG HEAEL AVTICTPOPOV K&l KXAOUHEVOV QVTETTIPPTUC, OTIEQ
v TAOV 100V KAV TG ETppnUaTL. “As outras [espécies] sio as escritas em correspondéncia estrofica,
o canto e o ‘epirrema’, que o mais das vezes era de dezesseis linhas, tanto a antistrofe ao canto, quanto o
chamado ‘antepirrema’ que era precisamente [composto] de ‘cola’ iguais ao ‘epirrema’.” Tlepl
TMomuaTeov. VIII, 73. Ed. Consbruch.
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comédia da comédia de Aristofanes” 8. Na definicdo de Hesiquio, contudo, ja parece
possivel notar, mais especificamente em sua segunda parte, uma amplificagdo do sentido
da palavra “epirrema” 1, o que faria que sua utilizacdo no se restringisse apenas aquele
género dramatico, mas fosse igualmente aplicavel as partes da tragédia. Essa € a hipotese
de Pulquério, que vé na passagem de Hesiquio uma provavel influéncia ou justificativa
para Zielinski, o primeiro autor moderno a se valer destes termos'®?, “epirrema” e
“antepirrema”, alargar-lhes o significado e estender o seu emprego a tragédia'*'. A
contribuicdo de Zielinski, talvez por sua real utilidade, parece ter tido consideraveis
consequéncias, pois ndo é incomum, como j& mencionado acima, nos depararmos com a
adocdo dessa “nova” terminologia por parte dos autores que o sucederam. Fraenkel, por
exemplo, ao comentar a aqui ja citada primeira parte da cena de Cassandra (1072-1177)

de Agamémnon, diz:

“O que temos aqui ¢ uma variedade especial de composicdo ‘epirrematica’. Seu tipo
normal, tal como aparece aqui nos primeiros quatro pares estréficos, consiste de pares de

estrofes liricas cantadas por uma parte (...) € um nimero (2 ou 3 ou 5) igual de trimetros

por meio dos quais a outra parte responde”l42.

O fendmeno, pois, descrito por Fraenkel, a que ele chama ‘“composi¢do
epirrematica” constitui-se de uma estrutura estrofica no interior da qual canto e recitacéo

se alternam; € o que, em outras palavras, se chama “didlogo lirico recitativo”. Ainda que

138 Emppnucx 1T0(p0( "AptoTodavel uepog T Tr]g Kcouoa&ag

199 ¢ smppnuam oUTw npooayopsusrm TO HETO TNV rrapaBaow TOOOOMEVO TsrpausTpa UTo TOU
X0pou Aeyopeva undemoTe Tou eENs pehous emeAnAuBoTos. cAAot 8¢ ETESiar HETAEU TV XOPIKV
HEAGOV lapPela BpoxEs EmAeyopeva kal epupvia. “Epirrémata: assim eram chamados os tetrimetros
dispostos depois da parabase, jamais proferidos pelo Coro quando o canto vem a seguir. Outros (chamam)
‘epddia’ e ‘ephymnia’ os jambos que sdo brevemente enunciados entre os cantos corais.”

140 Em Die Gliederung der altattischen Komedie de 1885.

141 Ver Pulquério (1965), p. 2. Nota-se uma opinido diversa em Taplin (1977), p. 86, nota 2, que afirma que
a transferéncia do termo emippnua para o ambito da tragédia se deu apenas por obra de Kranz e Peretti,
contudo ja se acha no livro de Zielinsky (1885), pp. 231-2, 0 emprego desse termo a respeito, por exemplo,
de os Sete contra Tebas. Pulquério cita essa passagem, e ela de fato esta la.

142 Fraenkel (1950) p. 487. Como o préprio Fraenkel admite, sua interpretacdo ja vem na esteira de
Wilamowitz, Interpr. 74, que além dessa cena da os seguintes exemplos de composicao epirrematica: Supl.
(Esq.) 347 ss., Pers. 256 ss., Set. 203 ss., aos quais ele inclui Supl. 734 ss. E notavel também que, embora
Fraenkel se valha dessa terminologia, ele classifica a passagem inteira (1072-1177) como um “amoibaion”,
que, de todo modo, nesse caso é especial, pois sua estrutura, como j& vimas, é mista, comportando uma
primeira parte epirrematica e segunda com cantos das duas partes. Para ficarmos apenas na adocdo dessa
terminologia por alguns comentadores de Esquilo, em cujas tragédias essa estrutura é mais comum, Taplin
(1977) usa a expressao “epirrhematic lyric structure” as pp. 52, 55-57, 167, 208, 211-2, 218, 247, 256, 266,
318, 328 n., 385, 409-10 e 462; Sommerstein (1989) refere-se também a “epirrhematic structure”, pp. 240,
261; Garvie (2009), “epirrema”, pp. 143-5, 257, 274; Hutchinson (1985), “epirrthematic sections”, p. 148;
e Griffith (1983), “epirrhematic”, p. 110.
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essa ndo seja uma das passagens que Broadhead considera como os principais 6pnjvot das
tragédias gregas'*®, ndo a analisando de perto no Apéndice IV de seu livro, seu carater
lamentoso ¢ atestado por Cornford, mesmo que no sentido metaforico de “complaint™44,
e sua estrutura é justamente aquela que, quando presente em tais passagens, justificaria,
segundo Broadhead, a aplicacdo do termo apoiPaia (“amoibaia”) a elas. A consequéncia
disso € que teriamos a nossa disposicédo dois termos distintos para classificar passagens
com idéntica estrutura e 0 mesmo tom emocional. Atento a essa questao, Pulquério acusa
Broadhead de manter uma “imprecisdo terminoldgica”, uma vez que “a pags. XXXV da
Introducéo [de sua edicdo dos Persas de Esquilo] classifica de amoibaion o 1° dialogo
lirico-epirrematico dos Persas” 14°.

Como um dos propésitos desse capitulo € expor toda a diversidade formal que
pode ser conferida pelos poetas a estrutura lirico-dialégica, convém ressaltar que, embora
os exemplos até aqui fornecidos de composicao epirrematica tenham apresentado em sua
parte recitada o verso mais comum dos extratos nao liricos das tragédias, isto &, o trimetro
jambico, os anapestos sdo igualmente usados em sequéncia em alternancia com as partes
cantadas, o que traz mais um elemento a toda a complexidade vista até aqui, pois agora
observamos ndo s6 um, mas dois tipos de dialogo-lirico-epirrematico: um, com uma das
partes recitando seus versos em trimetros jambicos; e outro, em que a recitacdo de

anapestos assume esse papel®.

143 Ver nota 126.

144 Ver tabela da pag. 43 do artigo de Cornford (1913).

145 pylquério (1965), p. 4, nota 2. Segundo o autor a imprecisdo terminoldgica relativa ao termo amoibaion
ja viria desde Kannicht, especialmente no prefécio de sua obra Untersuchungen zu Form und Funktion des
Amoibaion in der attischen Tragddie.

146 Griffith (1977), nota 32, p. 111, da exemplos da ocorréncia desses tipos distintos de interagdo em cada
autor: “In Aesch. the alternation is usually between iambics and lyrics, but we find actor’s anapests at Ag.
1448ff and Eum. 916ff, as at Prom. 128ff. Soph. has four examples of anapests, three of iambics, Eur. four
of anapests, two of iambics; Rhesus has anapests twice, iambics once.” Outros autores apontam ainda para
passagens epirrematicas em que as partes ndo liricas sdo compostas por hexametros datilicos e tetrametros
trocaicos recitados. Popp (1971) p. 232, oferece os seguintes exemplos de tetrdmetros trocaicos nessa
configuragdo: Esq. Persas, 697-699; Eur. Fenicias 1335-1339, Orestes 1506-1536 e 1549-1553, Rhesos
683-691 e 730 ff; para os hexametros: Sof. Traquinias 1018-1022 e Filoctetes 839-842. Esse mesmo autor
(p. 231) divide os trimetros jambicos epirrematicos em trés tipos. Descerei a esse nivel de detalhamento
guando dos comentarios dos poemas na segunda parte do trabalho, onde também sera analisada a questao
da distribuicdo dos versos aos personagens no interior das estrofes e o problema da correspondéncia dos
passos propriamente epirrematicos, temas igualmente tratados por Popp (1971), pp. 234-237.
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1.2.5. Considerac0es finais.

Ao longo do percurso do capitulo, 0 exame de alguns termos, ja disponiveis na
tradicdo dos estudos da tragédia, utilizados por estudiosos e editores para a classificacdo
de passagens como as que integram o corpus desse trabalho, e, consequentemente, o
acompanhamento das criticas de uns autores contra outros em relacdo ao emprego desses
termos serviram, como ja dito acima, para nos abrir para uma série de dimensdes desses
poemas. E claro que ndo se trata aqui de, com vistas nelas, propor uma nova classificacéo
geral (i.e., de toda a lirica dialégica que ocorre nas tragédias gregas) e coerente que nos
permita distingui-los conforme as caracteristicas que venham a apresentar, mas apenas de
ter esses tracos em mente no momento em que nos aproximarmos dos poemas para
analisa-los na segunda parte do trabalho, quando, ai sim, uma tentativa de classifica-los
individualmente pode se dar.

As seguintes dimensdes se revelaram ao longo do capitulo: uma mais relacionada
a matéria desses cantos e que se liga ao ambiente emocional das composicdes, as quais
nesse quesito se mostraram bastante ricas; outra mais afim a forma dos poemas, segundo
a qual nossa analise deveria se voltar para os metros utilizados por cada parte envolvida
na cancao, possibilitando-nos dividi-los em dois grandes grupos: o primeiro composto
por poemas em que as duas partes empregam metros liricos, e o segundo formado por
composicdes em gue apenas uma delas canta, enquanto a outra Ihe responde em versos
lineares (“kaTa 6TiXOV”), tipicos da recitagdo poética das tragédias gregas. Nesse ponto,
uma nova divisao torna-se possivel, uma vez que, embora o trimetro jambico seja 0 metro
preponderante dos passos recitados das tragédias, encontramos também, nessas passagens
em que o canto se combina com a recitacdo, 0s anapestos em lugar dos trimetros, além
do uso bastante minoritario dos hexametros datilicos e tetrametros trocaicos'4’. Outro
detalhe digno de nota é que nestas composic¢des a can¢do ndo é em todos os casos entoada
pela mesma parte, quer seja ela o Coro, quer seja um personagem individual. Constatamos
que h& exemplos de composi¢Ges em que o poeta confere os versos liricos ao Coro e 0s
recitados a um personagem, mas vemos também se dar justamente o contrario. Notamos
ainda alguns casos a que chamamos “mistos”, nos quais a parte que desempenhava a
recitacdo dos versos lineares abandona o modo de sua elocucédo e passa a canta-los em

companhia da outra.

147 \/er nota acima.
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Por fim, como todo o percurso partiu da definicdo de kommos formulada por
Aristételes e como a presenca do Coro € parte constitutiva dessa defini¢do, um tipo de
configuracdo encontrado nas tragédias e que seria igualmente objeto de interesse desta
tese passou até 0 momento ao largo de nossa analise: € a composicao lirica de que tomam
parte mais de um personagem individual sem qualquer intervencéo do Coro. Aqui todas
as divisdes apresentadas acima podem novamente se mostrar de valor para a andlise
dessas passagens, sendo igualmente valido que nos perguntemos a respeito de seu
ambiente emocional, da distribuicdo do canto entre as partes, da presenca de versos
recitados e, em caso positivo, quais sao eles!48,

As duas listas abaixo foram montadas do seguinte modo: do lado esquerdo
encontram-se, marcados com o numero do verso inicial, os poemas antifénicos em que
Cornford identifica o luto como emocdo predominante, valendo-se, alids, como ele
mesmo diz, de um critério bastante abrangente!*®. Desse modo, essa primeira coluna pode
ser vista como um complemento & relacdo exposta acima (pp. 3-4), onde foram
apresentadas as passagens em que ndo preponderava aquela emocdo. Acima destaquei a
diversidade dos humores envolvidos nas passagens, pondo entre parénteses a sua
localizacdo (poeta, tragédia e versos), pois a questao era justamente apontar para aquela
diversidade. E, portanto, de se esperar que os poemas marcados na primeira coluna
somados aos que se acham entre parénteses na lista da primeira parte do capitulo perfacam
a totalidade dos poemas liricos dialogados das tragédias gregas'®®. Do lado direito, 0s
poemas liricos destacados sdo 0s que, igualmente compartilhados por mais de um
personagem, apresentam, além disso, estrutura epirrematica, sem que neles fosse levada

em conta a matéria cantada®®l. Algumas consequéncias podem resultar, apenas a titulo de

148 para um dialogo lirico entre personagens sem a intervencio do Coro, ver Séfocles, Traquinias, vv. 1004-
1043, de que participam Héracles, Hilo e 0 Ancido. Esse passo é igualmente exemplar porque apresenta
cinco versos em sua parte central compostos de hexadmetros datilicos recitados, podendo ser visto como
uma composicao epirremética, nos termos de Pop (ver nota 146) e também porque esse canto é antecedido
por uma espécie de proémio (vv. 973-1003) em anapestos recitados pelos mesmaos personagens, acentuando
ainda mais a complexidade da passagem.

149 Ver nota 108. Mantive a identificacdo das passagens tal como Cornford as cita: apenas com seu verso
inicial.

150 H4, no entanto, a meu ver, pelo menos uma omisséo inexplicavel: os versos 86-250 da Electra de
Séfocles, que serdo analisados na segunda parte do trabalho.

151 As fontes desses dados s3o a tese de Pulquério (1965) para as passagens em Esquilo e a de Griffith
(1977) para os outros dois tragedidgrafos. Como a primeira consiste de um trabalho de analise sobre
estrutura e funcéo do dialogo lirico epirrematico em Esquilo, as passagens foram extraidas de todo o corpo
da tese. Quanto ao livro de Griffith, foram retiradas das pp. 110-11. Nesse caso, também mantive fielmente
a citacdo dos autores, com 0s versos iniciais e finais para os poemas de Esquilo, como vemos na tese de
Pulquério, e apenas com 0s versos iniciais, tal como citados por Griffith.
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exemplo, se compararmos as duas listas tendo em mente o que vimos ao longo do
capitulo:

(i) se as ressalvas de Cornford e Griffith forem tomadas cumulativamente, o termo
kommds sé poderia ser aplicado aos casos em que temos o poema destacado do lado
esquerdo e a mesma passagem marcada com um traco ( - ) do lado direito, pois nesse caso
estariamos diante de um exemplo trenddico quanto a matéria e, a0 mesmo tempo, nao
epirrematico (ou seja, totalmente lirico) do ponto de vista da estrutura. Sob esse critério,
restaria apenas um exemplo de kommos em toda a obra de Esquilo (Persas, 922 ss.) e
talvez ndo seja por outra razdo que Broadhead dedique um apéndice para tratar
especificamente desse passo em seu livro sobre a mesma tragédia;

(ii) se, por outro lado, ndo levarmos a sério a objecdo de Broadhead — e os argumentos
para isso ja estdo expostos na parte do capitulo dedicada a esse autor — e aceitarmos uma
espécie de “kommoés epirrematico”, entdo todas as passagens marcadas da lista da
esquerda, com excecéo da citada acima, poderiam subsumir-se a essa categoria, uma vez
que seriam trenddicas e a0 mesmo tempo compartilhadas por mais de uma parte, sendo
uma delas o Coro, os dois requisitos presentes na definicdo de Aristoteles;

(iif) os poemas marcados com o0s numeros dos versos na coluna do lado direito, e que, no
entanto, estdo ausentes da lista do lado esquerdo ( - ), poderiam ser vistos como didlogos
epirrematicos, pois possuem estrutura bem determinada, mas sua ocasido de performance
jando é funebre, faltando-lhes a parte mais importante da definicdo da Poética, ndo sendo
portanto possivel chamar-lhes kommoi;

(iv) ha ainda as passagens elencadas na primeira parte do capitulo (i.e. aquelas cuja
emocao preponderante ndo € o luto) e que também ndo estdo marcadas na lista da direita
abaixo, porgue tampouco sdo epirrematicas; a essas o0 termo amoibaion, de carater mais
genérico, poderia convir;

(v) em nossas possibilidades restariam os poemas liricos com mais de um personagem
participante, mas sem a presenca do Coro, e um termo igualmente usado pelos estudiosos,
ndo exatamente para esses casos, ¢ “dialogo lirico” 2 a que se acrescentaria o termo
“epirrematico” se uma estrutura tal se achasse também ali; sendo sempre possivel, por
seu ja aludido carater generico, inclui-los entre os amoibaia, que no item acima ficaram

restritos as composi¢des em que se notava a presenca do Coro.

152 ver Batezzato (2005). Nos comentarios abaixo ao terceiro canto dialogado de Electra (2.2.3) veremos
Kells (1973) p. 198, se valer da expressdo uedos ato oknvns para classificar uma composicdo desse tipo.
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Como apontado acima, esse € apenas um modo de combinar a terminologia
disponivel na tradicdo dos estudos da tragédia com a diversidade dos poemas observados
sob o ponto de vista tanto de sua matéria quanto da forma. Maiores detalhes serdo vistos
na segunda parte do trabalho quando a estrutura de cada poema do corpus selecionado

sera estudada particularmente.

Esquilo:

Persae, 256 SS. it e, 249-89
. 694-708
Septem, — e . 203-44
B74SS. e, 87487
Supplices, - e, 344-417
Agamemnon, 1072 8S. cuiiiiiiii i iiveesree e ssee e, 1072-1135
1448 SS. ovvviiiiiiiiiiii i, 1407-1576
Choephori, 306SS. it e 315422
Eumenides, s e b e arareararaararas 778-891
e ——————_————————— 916-1031
Prometheus, e —————— e 28-92

- e —————————— 561-612
Séfocles:

Ajax, 203 SS. it 201 ss.
Antigone, -
806 SS. ...t eeiiee e e eenn... 802 S8,
1261SS. .ot e 1261088,
Electra, 823 8S. i —
Oedipus Rex, 1313SS et -
Trachiniae, 879 ss. -
Philoctetes, - 135 ss.
Oedipus at Kolonus, — TP OPPTPPPT PPN B I 5.1
510 ss. e —

158 Trata-se do parodo da Antigona, um exemplo curioso de composicdo epirrematica de que apenas o Coro
participa, sem a intervencdo de qualquer ator. Por esse motivo, esse canto ndo é incluido na tabela de
Cornford e estaria igualmente fora do escopo deste trabalho se a tragédia em que se encontra tivesse nele
sido incluida.
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Euripides:

Alcestis — TSP - s -\ R

Medea - PP 1 R -8
Andromache, - RO PURRUOUPIUUTE -1 0§ A1)
Hippolytus, 569 SS. it —
Hecuba, B84 SS. it —
Herakles, B87 S5, e —
lon, TAB SS. o e —
Supplices, T94SS. e —
Troades, 1216 SS. e e —
1287 ss.
Electra, —
Helena, 330085, it —
Iphigeneia in Tauris, 643'SS.  ....ocivviiiiiiii i —
Phoenissae, 134085, oeviiii e —
Orestes, 1246 SS. oo —
Iphigeneia in Aulis, 1475SS. .. ... —
Bacchae, (1031SS.) enviiiiieiesieereeee e —
(1168 S.)1%° .. —
Rhesus - BRI B

154 Essa tragédia ndo consta na lista de Cornford.
155 As duas cangdes entre parénteses sdo os ja referidos “trenos invertidos”, que sdo contados como
lamentosos por Cornford, mas ndo apresentam essa atmosfera emocional. Ver nota 109.



1.3. Capitulo 3

O docmiaco e sua relagdo com os metros jambicos na lirica tragica.
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1.3.1. O docmiaco entre os tedricos antigos. A ligacdo do nome do metro a seu ritmo
(Aristides Q. e Querobosco). Seu lugar no tratado de Heféstion.

O adjetivo dochmios, -a, on (56xulog, o, ov) significa “obliquo, transversal,
tortuoso” *°¢. Era com essa obliquidade em vista que os tedricos antigos se punham a
explicar o nome do metro docmiaco (Soxuiakos) — derivado, como se V&, daquele
adjetivo — incluindo em suas explicacdes as ideias de irregularidade, dessemelhanca,
desigualdade e incorrecdo. Duas passagens®™ fazem referéncia a essas ideias para
justificar aquela denominacdo. A primeira delas € parte de um tratado de mdsica:

Soxutol 8 ekarAoUVTO S1a TO TOIKIAOV K& GVOHOLOV Kol WT) KoT” euBu
Becopertofon s pubuotolias:

Chamam-se “dochmioi” porque a producdo do ritmo € irregular,
dessemelhante e ndo [para ser] observada de acordo com um [padréo]
direito.'®

A segunda passagem encontra-se nos comentarios métricos de Querobosco®®®:

Ev 8t TW 50xu1co [emTplTos EGTI Kol cu}\)\aBn] EUplOKETO(l M
51oupeong TplO(S‘ Trpos TrEVTO(BO( OUKETI opBn. olTos olv o pu@uog
ouK nSUVO(To opeos Ka}\sloﬁm ETI‘El Suadt Tr}\eoveKTz-:lTou EK)\nen ouv
Boxulog, €V @ TO TAS ovicotnTos pellov N kaTo Tnv eubelav
KPIVETQIL.

No “déchmios” [é um epitrito e uma silaba] encontra-se a divisao trés
por cinco, ndo mais correta'®. Esse ritmo entfo n3o podia ser chamado
correto, pois ela [i.e. a divisdo] é superada em dois tempos. Ele é entao
chamado déchmios, no qual a (medida) da desigualdade é julgada maior
do que (aquela) de acordo com a (via) direita.®

156 yer LSJ: “across, athwart, aslant, like mAayos, lat. obliquus, I1., Eur.”

157 Ambas citadas por Ophuijsen (1987), p. 100. Sirvo-me aqui exatamente do recorte que ele faz e
acompanho de perto suas traduces e interpretagcdes das passagens.

18 Aristides Quintilianus, De Musica, I, 17, 17-8, p. 37 da edicdo de Winnington-Ingram. Ophuijsen
acrescenta o termo que traduzi por “padrao” (“rule”), com a ressalva de que para esse termo ndo ha um
substantivo grego subentendido no texto. Por outro lado, entendo que nessa passagem “padrdo” traduz
“rule” melhor do que “regra”. Na passagem em grego citada por Ophuijsen nio constam os termos Kal
avopolov, ainda que ele diga que se serve da edi¢do de Ingram: Sta To TotkiAov (? ) kol pn kaT” £uBu
Becopeicbat Ths pubuomotlas.

159 Consbruch (1971) p. 240, 1-6.

180 A “divisdo trés por cinco” significa trés unidades (U —) de tempo na primeira metade do metro, sua
arsis, contra cinco unidades de tempo (— u —) na segunda metade, a thesis. O ritmo ndo pode ser
considerado correto, pois, como se vera a seguir, para isso, a diferencga entre arsis e thesis ndo poderia ser
maior do que uma unidade de tempo.

161 Aqui talvez subentendido 080s, para dar conta do feminino, como prop&e Ophuijsen, que traduz o fim
dessa passagem por “straight road”. Ver também LSJ, EY’OY'Z, €lq, U, s.v., eUbela (SC. 086)).
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Nota-se que em ambos 0s passos a citada nog¢ao de desigualdade se relaciona néo
exatamente com o metro docmiaco propriamente dito, mas com seu ritmo. Sabemos que
metro e ritmo eram objetos de estudos distintos no interior dos tratados de musica

antigos'6?

e que ao menos desde o segundo século de nossa era, cCoOmo veremos a seguir,
ja hé textos tedricos exclusivamente sobre metros. Recorro aqui a passagens que se
relacionam a teoria dos ritmos porque ndo se encontra uma tentativa de se explicar o nome
“docmiaco” nos tratados antigos de métrica, mas ha que se registar, no entanto, que a
presente investigacdo restringe-se apenas ao tratamento métrico dessa matéria®®3,
Assim, quando nos voltamos para os tratados dos metricistas antigos, encontramos
uma meng¢do ao docmiaco no capitulo 10 do Manual sobre os metros, da autoria de
Hefestido (séc. Il d. C.). Com efeito, esse capitulo trata propriamente do metro
antispastico (U — — W) e, apos estabelecer uma defini¢do desse metro, expondo de modo
geral os possiveis modos de sua composi¢do, passa a catalogar, como exemplos de
antispasticos, todas essas possibilidades, que se ddo de acordo com o método habitual
daquele autor, que leva em conta o metro envolvido (de acordo com o pé de que deriva),
0 namero de suas repeticdes (ou seja, se um dimetro, um trimetro, etc) e seu final ou
terminacdo (isto é, se catalético, acatalético, hipercatalético ou braquicatalético). Pois
bem, o primeiro exemplo fornecido por Hefestido € justamente o docmiaco, a que ele

chamara pentemimero. Eis a passagem:

(1) To avncnaonmv TNV HEV 1TpCOTT]V ouCuylow sxeu
TPETTOUEVTV KO(TO( TOV ‘ITpOTEpO\) moda €l TO TECOGPO TOU
BIGU)\)\O(BOU oxr]uaTO( Tag S €V pEOW Kaeapag GVTIGTI'O(OTIKO(S‘,
Tnv 58 TeAEUTALOY, OTOTE EOTIV O(KO(TO()\I]KTOV lauBIKnv Eon) S¢
avauloynTal Tous lauBIKoug, oU Hovov Tnv ﬂp(QTT]V ouCuylow EXEN
Tpsrrouevnv KOO TOV ‘ITpOTEpOV 1T050( 0()\)\0( Ko TT]V TO(IS’ lauBIKalg
ETTONEVTV" ECTI 5{-: oTe KCXI }\UETO(I o TrpOTEpOS‘ ToUS €ls TplBaxuv

(2) Kot goTiv Emonua €V OUTG Tade" TeVONUIPEPES WEV TO
kaAoUpEVOV SOXUIOKOY, Olov

’ 4
KAUEIV HOIETOL

162 para Aristides Quintiliano, por exemplo, a métrica (ueTpikov pEpos) € a terceira parte da secdo técnica
(Texvikov) da metade tedrica (BecopnTikov) da arte da masica. Ao lado da métrica nessa secdo técnica
dessa metade tedrica, vemos a parte ritmica (pubuikov) e a harménica (apuovikov). Essas trés partes
corresponderdo na secdo referente & composicdo (xpnoTikov) da metade pratica (TPokTIKOV) a,
respectivamente, moinots (composicdo do verso), puBuomoria (produgdo do ritmo) e pelomoria
(composicdo do canto). Ver De Musica, 1, 5, 8-21, p. 6, ed. W-I.

183 para a “justificativa de se estudar métrica grega em seus proprios termos”, ver Ophuijsen (1987), p. 7, €
para a “métrica como um objeto proprio de estudo mesmo sem o conhecimento de musica e danga” da
época, ver Dale (1948) pp. 1-5.
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ToV eyXwptov: 164

(1) O (metro) antispéstico tem sua primeira syzygia alterando-se,
em seu primeiro pé, nas quatro formas de (pés de) duas silabas, as
(syzygias) no meio como puras antispésticas, e a ultima (syzygia),
guando (o metro) é acatalético, iambica. Mas sempre que (0 metro) esta
misturado com (syzigias) iambicas, ele ndo apenas tem a primeira
syzygia alterando-se no primeiro pé, mas também a (syzygia) que segue
as (syzygias) iambicas; e ha vezes em que também o primeiro pé se
resolve em um tribrachys.

(2) Notaveis nele sdo estes (metros): o pentemimero chamado
docmiaco, como 1%

U—-—-uUu (184-5K.-S))

O primeiro termo que, nessa definicdo geral do antispastico, chama a atencdo do
leitor mais habituado aos tratados modernos de métrica é syzygia. Quando recorremos ao
glossario de um desses tratados, encontramos uma definigdo sucinta da qual é possivel
partir. Segundo West!®®, “naqueles metros (“metres”) em que dois pés constituem um
metro (“metron”), isso era chamado entre os antigos uma culuyla.” Nesse sentido, o
termo se aproxima de um outro, mais familiar, a saber, a “dipodia”. Cabem, no entanto,
algumas ressalvas a essa aproximagdo: nos metros jambicos (“metres” na definigdo de
West), por exemplo, a nogdo de metro (agora “metron”) nao se iguala a de pé, e um metro
(“metron”) jambico (X — U —) é constituido, na verdade por dois pés (U —) jambicos,
ou seja, uma dipodia ou syzygia, 0 mesmo ocorrendo com o0s trocaicos e anapésticos*®’;
ao passo que 0 metro antispastico, embora possa ser considerado uma dipodia ou uma
syzygia — na medida em que “conjuga” dois pés (um jambo ¢ um troqueu) — € idéntico ao
pé do qual deriva seu nome, como se pode observar no capitulo 3 do manual de Hefestido,
em que um catalogo de pés é exposto, entre eles encontrando-se agora o pé antispastico,
constituido ja por quatro silabas e seis unidades de tempo*®®,

Por fim, no que diz respeito a essa questdo terminoldgica, as nogcdes de syzygia e
dipodia podem ainda se confundir com ao menos uma das acepgdes de “metro”, € um

exame disso se mostrara relevante ndo s6 para o entendimento da definicdo do

164°Fyyeipidiov TMepi MeTocov. X (1-2) pp. 31.14-32.9, ed. Consbruch (1971).

165 Sjgo de perto também aqui a traducdo proposta Ophuijsen (1987) p. 100, principalmente no que diz
respeito aos seus acréscimos entre parénteses de termos subentendidos segundo sua interpretacdo do texto.
166 1982, p. 197.

167 Mas ndo com os datilicos, por exemplo, em que as no¢des de pé e de metro se igualam.

168 \ale ainda lembrar que para os tratadistas antigos esses dois termos (dipodia e syzygia) ndo eram
exatamente sindbnimos. Ver em Ophuijsen (1987) pp. 14-15, como Aristides Quintilianus e Heféstion, cada
um a sua maneira, diferenciavam os dois.
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antispastico dada por Hefestido, como para o da tabua de exemplos por ele fornecida apés
essa defini¢do, exemplos entre o0s quais, como ja visto, figurara o docmiaco.

Na propria definicdo de West citada acima, nota-se que um metro (“metron”) se
chamava syzygia quando era constituido por dois pés, e nesse caso Syzygia e metro
poderiam ser considerados dois termos diferentes dando nome a um mesmo fenémeno, ja
que um dimetro jambico significaria dois metros jambicos, ou duas syzygiai jambicas, ou
duas dipodias jambicas, ou seja, quatro pés jambicos. No caso do antispastico, por sua
vez, um dimetro antispastico, significaria dois metros antispasticos, ou duas syzygiali
antispasticas, mas agora ndo mais quatro pés antispasticos, porque aqui, como ja visto, o
antispastico € um metro que deriva seu nome de um pé ja de quatro silabas. A proposito,
caberia ainda observar que a prépria nocdo de metro é ambigua; por isso, a referéncia
acima acerca da confusdo entre syzygia (ou dipodia) e uma das acepc¢des de metro. A
definicdo de West também torna essa polissemia evidente, e ele a desfaz empregando
nessa defini¢do dois termos diferentes (“metres” e “metron’). Num sentido, portanto,
metro sera cada uma das nove classes tratadas por Heféstion na passagem que vai do
capitulo 5 ao 13 de seu manual, cada capitulo para cada metro, ou seja, 0 jAmbico, o
trocaico, o datilico, o anapéstico, o coriambico, o antispastico, o jonico “a minore”, o
jonico “a maiore” e o pednico; enquanto em outro sentido, COmo vimos, metro equivale
a syzygia ou a dipodia, ou até mesmo a um pé.*°

A compreensdo dessa equivaléncia é importante para o entendimento do capitulo
10 como um todo, porque, quando Heféstion passa a fornecer os exemplos de
antispasticos encontrados na tradi¢do, um dos critérios de sua organizacgdo € justamente a
quantidade de syzygiai justapostas, no entanto ali chamadas de metros; dai a classificacdo
dos exemplos em dimetros, trimetros, tetrametros e pentdmetros, a medida que se
encontram duas, trés, quatro ou cinco syzigiai seguidas.

Com todo 0 exposto, ja é possivel ingressar na analise da definicdo propriamente
dita, e se vera que as alusdes ao metro jambico feitas acima ndo foram sem proposito.
Heféstion nos diz que a primeira syzygia do antispastico (U — — W) pode ser alterada em
seu primeiro pe (U —) nas quatro formas de pé de duas silabas, portanto: U —, — —, U —
, U U, e a consequéncia disso é que teremos quatro formas possiveis dessa primeira

syzygial’™®. Diz-nos também que a ultima syzygia é sempre jambica, desde que o metro

169 \/er nota 167, por exemplo.
170 Essas variagGes podem ser vistas respectivamente no primeiro, segundo, quarto e décimo terceiro
exemplos dados por Heféstion.
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seja acatalético - findando, por conseguinte com uma syzygia completa (U — U =) -0
que nos traz uma informacé&o curiosa: embora 0 metro se chame antispastico, ele admite
syzygiai jambicas ao lado das antispasticas. Lemos ainda nessa definicdo que as syzygiai
que ocupam 0 meio do metro - ou seja, nem a primeira nem a Ultima desse metro (que,
por consequéncia, ndo podera ser menor do que um trimetro) - sdo puras, o que significa
que nédo sofrem alteracdo em seu primeiro pe, como pode ocorrer com a primeira, a menos
que essas syzygiai médias sejam antecedidas por syzygiai jambicas (caso em que poderédo
sofrer alteracGes e as consequéncias serdo aquelas apontadas acima), o que também nos
leva a concluir que s6 sdo puras as antispasticas do meio que se repetem iguais e ndo se
justapdem as jambicas. Por fim, uma Ultima descri¢do: o primeiro pé pode também se
resolver em um tribrachys (L),

Chegar ao entendimento dessa definicdo ndo parece tarefa simples, e € mesmo de
se perguntar se isso seria possivel caso o autor do tratado ndo nos tivesse fornecido
exemplos e classificado cada um deles de acordo com suas trés categorias principais, a

saber, “o género métrico, o nimero de posi¢des e o tipo de terminagio” 12

, @ primeira
dando conta de cada um dos nove metros prototipicos’3, abordados nos capitulos de 5 a
12, cujos nomes derivam de alguns pés ja expostos no capitulo 3; a segunda, do niumero
de posi¢des ou (repeticdes) de pés (ou dipodias, a depender do metro) contidos no metro,
e a terceira, do tipo de terminacdo desse metro, isto €, se seu Ultimo pé (ou dipodia) esta
completo (acatalético), ou se Ihe falta uma silaba (catalético), ou se Ihe é acrescentada
uma silaba (hipercatalético), ou se Ihe falta um pé ou duas silabas — o que s6 pode ocorrer
com a dipodias — (braquicatalético)'’. E isso o que possibilita Hefestido “especificar a
forma métrica de tudo contido nesse corpus em uma formula de trés palavras, e.g.
‘hexametro datilico catalético’ > 175; “hexametro” indicando o nimero de seis posicdes;
“datilico”, o género métrico, derivado do pé ‘datilo’; e “catalético”, o tipo de terminagao
do verso (— w em vez de — U L ). E claro que, como o objeto do capitulo 10 do manual

de Hefestido € o metro antispastico, todos os exemplos dados se enquadraréo nesse género

71 Para a interpretacdo dessa passagem, ver Ophuijsen (1987) p. 99: “presumivelmente (...) [0 primeiro pé]
(1) da primeira syzygia num metro misto antispastico/jambico, quando essa primeira syzygia € antispastica
— como ocorre em todos os exemplos de H. (...) — e (2) da primeira syzygia antispastica que venha depois
de uma syzygia jambica num metro misto antispastico/jambico”.

172 «( ) metrical genre, number of places and type of ending”, segundo Ophuijsen (1987) p. 27.

173 \Ver Fries (2016) p. 27, nota 22, que aponta duas teorias métricas antigas: a dos protdtipos e a da
derivacao.

174 Ver Dale (1948) p. 21, que pde em davida a propriedade dessa classificacéo.

175 Ophuijsen (1987) p. 27.
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métrico variando apenas em relagdo ao nimero de posi¢des dos possiveis pés
antispasticos (e jambicos), e aos tipos de terminacdo. Na passagem citada do manual,
como ja vimos, o primeiro exemplo fornecido por Hefestido sera justamente o docmiaco,

ali denominado, de modo mais técnico, pentemimero'?®,

1.3.2. O docmiaco nos exemplos de antispésticos. Um estranho entre metros edlicos.

Antes de findar o capitulo, Hefestido listara entdo mais doze possibilidades de
combinagBes segundo as ja aludidas categorias por ele adotadas, partindo, pois, de um
heptemimero, e avancando através de dois dimetros (um acatalético e um hipercatalético),
trés trimetros (um catalético e dois acataléticos!’"), cinco tetrdmetros (trés cataléticos, um
acatalético e um hipercatalético) e um pentametro (acatalético). A escansao de todos os

exemplos desse capitulo é a seguinte:

1. u-——-u, —
U-—-—-uU,uyu

2 ———uU,u-—- -
___u,u__
___U,U__

3 - U—uU,u—uU-—
U——uU,uU-—uU-—
-—U—-—uU,Uu—uu

4 -—U—-uU,Uu—-—u-—,—

5. - ——U,Uu—-—uUu—,uU——

—U-uU,U-uU—,uU~——

6. —U—uU,U——uU,u—u—
U——U,U——uU,uU—uU —

7. -———y,-——-UuU,Uu—-u-

8. ———uU,Uu——uU,Uu——uU,u—u

176 Mas, segundo as convencdes estabelecidas pelo proprio Heféstion, passivel igualmente de ser chamado
antispastico hipercatalético, como fizeram os estudiosos bizantinos interessados em ritmo e metro,
sobretudo Demétrio Triclinio (ca. 1280-135); ver Fries (2016) p. 21.

7.0 que permite que ele fale de dois trimetros acataléticos e, a seguir, de trés tetrdmetros cataléticos sem
que se refira a metros idénticos é a diferenca das syzygiai que compdem esses metros, que podem ser tanto
jambicas quanto antispasticas, e o lugar que cada uma delas ocupa. Ver escansdo de todos os exemplos
mais abaixo.
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- ——-uU,U-—-U,U-—-U,U—-u

9. -———J,Uu-—uU—,———U,U——
- ——yJU,Uu-—uUu—,———U,U—u
———vU,u—u—,———1t—,Uu—-—

10. v—-VU—,U——U,U-U—,U—U
U-—-Uu—,Uu——uU,uU—u-—,uU— —

11. - ——yU,Uu——uU,U——uU,u—u—

2. - ——-Uv,U——U,U——U,Uu—u—, —

13. UuU-—-U,U—-—U,U——U,U——uU,u—u— 178

Assim como “docmiaco” € a alcunha dada ao primeiro exemplo da lista desses
metros antispasticos, sendo ele tecnicamente chamado “pentemimero”, todos os outros
exemplos do capitulo, com excec¢do de um, ou ganham igualmente, além da classificacao
técnica supramencionada, uma alcunha, ou ao menos sdo relacionados por Heféstion a
algum poeta especifico. Dessa forma, notam-se as seguintes qualificacBes ou atribuicdes
ja a partir do segundo exemplo apresentado: (2) ferecracio, (3) glicdnico, (4) hiponacteu
ou eneassilabo safico, (5) falaiceu, (6) asclepiadeu, (7) dodecassilabo alcaico, (9) priapeu,
(10) atribuicdo ao sétimo livro de Safo, (11) metro safico de dezesseis silabas, (12)
simiaco e (13) atribuicdo a Alceu. O Unico exemplo (8) sem qualquer alcunha ou
referéncia a um poeta especifico é ilustrado justamente por versos que depois foram
atribuidos a Safo por editores modernos (fr. 140 L-P, 62 Bergk, 107 Diehl), vindo essa
passagem de Hefestido a ser a sua propria fonte.

Essas alcunhas aos exemplos de metros antispasticos, assim como as referéncias
explicitas a poetas que deles fizeram uso, apontam, a partir do segundo membro da lista
fornecida, para uma tradicdo poética bem determinada, a saber, a da poesia mélica lésbia,
composta por metros chamados pelos autores modernos “edlicos” ou “edlo-coriambicos”.
Com efeito, o ferecracio, o glicénico e o hiponacteu sdo metros usados com frequéncia
por Safo e Alceu. O falaiceu, embora aluda por meio dessa alcunha a um poeta do periodo
helenistico e seja também encontrado nas composi¢des de Calimaco (fr. 226, por
exemplo) e de Teocrito (epigr. 22)1°, é atestado em Safo como ultimo verso das estrofes

178 Sjgo aqui as escansdes propostas por Ophuijsen (1987) pp. 96-8, assim como o artificio das virgulas
para marcar as divisGes entre as syzygiai, deixando mais claro qual é antispastica e qual é jambica, assim
como que exemplo se refere a um dimetro, trimetro, tetrametro, etc.

179 Quanto ao préprio poeta Falaico, ver seu epigr. 3.
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do fr. 96 L.-P; o mesmo vale para o asclepiadeu, passivel de ser analisado como um
gliconico com expansdo coriambica e igualmente atestado entre os poetas arcaicos
lésbios'®. O priapeu, ainda que n3o identificado entre aqueles poetas, ndo é mais do que
a justaposicdo de um glicénico e um ferecracio, ambos, como ja visto, usados entre
aqueles, em algumas ocasides na relacdo de um colon (gliconico) e seu respetivo par
catalético (ferecracio)!®!. O simiaco, por fim, traz de novo em seu nome uma referéncia a
um poeta do periodo helenistico e, mesmo que ndo esteja atestado entre 0os poemas da
mélica arcaica lésbia chegados até nds, se o analisarmos, de acordo com 0s preceitos de
alguns metricistas modernos, como um hiponacteu com dupla expansdo coriambica, ele
ter4 entdo em comum com aquela tradigdo ndo s6 o nome do colon, como o proprio
artificio da expans&o?®,

Toda essa constatagdo mostra-se relevante para o presente trabalho, pois indica os
metros com que, segundo Hefestido, o docmiaco estaria associado, todos eles na condi¢do
de exemplos possiveis dessa categoria maior, que era o antispastico, verdadeiro objeto do
capitulo 10 do seu manual. Portanto, desse ponto de vista ao menos, é notavel o
isolamento do docmiaco em relacdo aos outros doze exemplos de antispasticos listados
por Hefestido, uma vez que ndo ha qualquer atestacao dele como elemento de composicao
dos poemas de Safo e Alceu, uma tradicdo poética que se configura, segundo a analise
dos estudiosos modernos'® como categoria métrica distinta da qual o docmiaco estaria

evidentemente fora.

1.3.3. O antispastico entre 0s géneros métricos: nova estranheza.

Algo semelhante ocorre quando passamos a enfocar, também com as lentes da
doutrina métrica moderna, os proprios géneros prototipicos a partir dos quais Hefestido
constroi seu edificio tedrico. Assim como o docmiaco se mostrou um exemplo deslocado
entre aqueles treze fornecidos no interior do capitulo 10 do referido manual, da mesma
forma o antispastico diferencia-se agora das outras oito classes de metros ao menos na

medida em que n&o foi incorporado, como de algum modo todas as outras foram, ao

180 Ver West (1982) p. 32.

181 Ver West (1982) p. 31.

182 \er West (1982) p. 32, onde é fornecida uma tabela de versos com expansdo datilica e coridmbica
utilizados nessa tradicdo da poesia edlica arcaica. Entre eles é possivel achar um glicénico com dupla
expansdo coriambica, que sd difere do simiaco por ter uma silaba a menos, precisamente a Gltima.

183 Por exemplo, West (1982), pp. 29-34: “The aeolic tradition”; Dale (1948), p. 206-7: “Aeolo-
choriambic”; Korzeniewski (1968), pp. 128-140: “Die dolische Lyric”.
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quadro conceitual da grande maioria dos tratados modernos de métrica'®*. Se, a titulo de
exemplo, recorrermos de novo ao mesmo glossario de West ja utilizado acima,
encontraremos o seguinte esclarecimento para o verbete “antispastico”: “O termo era
antigamente empregado na analise dos metros edlicos'®® (ver Heph. Ench. 10), mas néo é
mais considerado 1til, exceto como uma descrigdo de forma de palavra.” 18

Quer tenha sido o “seu habito de comegar a partir do inicio de um colon e dividi-
lo em partes de quatro elementos cada uma” *8’, quer tenha sido o seu “desejo, consciente
ou ndo, de delinear um sistema de metros nitidamente simétrico” ®, quer ainda por
qualquer outra razdo, ndo caberia aqui especular a fundo o motivo da inclusdo por
Hefestido do antispéstico entre os géneros métricos de seu manual, mas apenas constatar
que a posicdo adotada pela quase unanimidade dos estudiosos de métrica confirma as
palavras supracitadas de West sobre a inutilidade tedrica do antispéastico e ndo aceita que
ele seja considerado um “metro”, isto ¢, que este nome descreva, nos termos de Dale, “a
unidade de um movimento tipico” 8. Do mesmo modo, os motivos, agora, dessa
exclusdo do antispastico dos tratados modernos ndo serdo investigados nem tampouco as
diversas criticas de que esse “metro” foi alvo — as doutrinas métricas modernas também
ndo sdo unanimes, podendo divergir entre si em variados niveis — o0 que pretendo apenas
é apontar uma espécie de deslocamento de segundo grau do docmiaco, mostrando que o
préprio género métrico (i.e. o astispastico) do qual, segundo a doutrina antiga, ele
derivaria, ndo é mais levado em conta na maior parte das discussfes atuais sobre essa

matéria.

184 Esse metro ndo parece ter qualquer relevancia nos tratados de Wilamowitz (1921), Maas (1929), Dale
(1948), Korzeniewski (1968), West (1982) e Parker (1997). Gentili e Lomiento (2003) levam-no em certa
conta, ver pp. 154-5, mas tampouco se servem dele como categoria central e organizadora de seu livro. As
excecOes parecem ser Korte (1922), que segundo os mesmos Gentili e Lomiento (2003) p. 155, punha-o
entre 0s metros prototipicos e, curiosamente, Webster (1936) p. 138, que, embora ndo sendo propriamente
um metricista, inclui o antispastico entre os metros empregados por S6focles em suas cangdes.

185 Com a ressalva de que, como ja vimos, isso ndo se aplica ao docmiaco, que néo pode ser visto como um
metro edlico.

186 West (1982) p. 191.

187 Dale (1948) p. 95, n. 1. O texto segue: “assim uma forma de gliconico seria U — — U |U — U — =
antispastico + jambico”.

188 Ophuijsen (1987) p. 98. Nesse passo também vale citar a continuagio do texto: “em que uma estrutura
do tipo AB é regularmente balanceada por outra do tipo BA: como o jambico [w —] é balanceado pelo
trocaico [— U], e o datilico [— w U] pelo anapéstico [w w —], assim como o coridmbico [- U U —] tem
de ser balanceado pelo antispéastico [U — — U] e 0 jonico a minore [ w — —] pelo j6nico a maiore [— —
(UAW] [t

189 Dale (1948) p. 95.
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1.3.4. A relacdo dos docmiacos com 0s metros jAmbicos.

Diante de todo o exposto e da constatacdo de que seu uso, ao menos de modo
sistematico, passa a ocorrer apenas a partir do drama atico!®, ainda mais
caracteristicamente no interior das tragédias, ndo é de espantar que os estudiosos ou se
calem sobre a origem do docmiaco, ou afirmem expressamente que ela é desconhecida,
ou ainda expressem sobre ela as opinides mais divergentes'®l. Hermann, por exemplo, 0

via como uma tripodia jambica sincopada (U — - | U —); Westphal, como um dimetro

baquiaco catalético; Shroeder propunha o hipodocmiaco (— v — u —) como sua forma
originaria, hipotese, ao que parece, preferida por Gentili e Lomiento*®2. Dale, por fim,
chega a sugerir que o proprio Esquilo teria sido “possivelmente o criador do docmiaco
lirico” %, Minha hip6tese, ndo tdo distante da de Hermann, é que ha plausibilidade em
supor que o docmiaco seja uma derivacdo do metro jdmbico por meio do fendmeno da
sincope, mas vejamos.

Além de o trimetro jAmbico ser o metro por exceléncia das passagens ndo liricas
das tragédias supérstites, tendo substituido, conforme testemunha Aristoteles (Poét. 1449
e Ret. I11, 8. 4), o tetrdmetro trocaico, essas duas sequéncias métricas (o metro jambico e

0 docmiaco) tém alguns outros pontos de contato que parecem dignos de mencéo.

1.3.5. Metros jambicos na lirica dramatica e associacao preferencial dos docmiacos

com eles.

O primeiro e mais 6bvio deles é que os jambicos ndo sdo apenas, como Visto
acima, os metros tipicos dos passos recitados das tragédias - ou seja, das esticomitias, dos
dialogos entre personagens e dos discursos mais extensos (rhéseis) — mas também se usam

com frequéncia no interior da lirica tragica “em suas formas sincopadas e ndo sincopadas,

190 Herrington (1985) p. 114, por exemplo, afirma: “Alguns estudiosos identificaram docmiacos isolados
nos poetas da lirica coral a partir de Simonides, mas 0s supostos exemplos parecem todos incertos, na
melhor das hipoteses”. Ver também os exemplos dados por Wilamowitz (1921) p. 404, n. 1, de possiveis
ocorréncias do docmiaco fora do drama. West (1982) pp. 68-9 identifica um docmiaco abrindo o segundo
verso e outro também abrindo o pendltimo verso das estrofes (e antistrofes) da Segunda Olimpica de
Pindaro.

191 Sobre os primeiros, ver, por exemplo, Maas (1929) p. 10: “... and the dochmiac (whose origin is
unknown) ...” e Wilamowitz (1921) p. 404: “Von seiner Entstehung wissen wir also nichts, ...”; West (1982)
p. 19, quando fala que “principes” adjacentes sdo uma caracteristica de alguns ritmos classicos que podem
ser de origem secundaria, listas ente eles o docmiaco, ao lado dos créticos, jonicos e coriambicos.

192 Gentili e Lomiento (2003) p. 235, de onde igualmente extrai as outras hipoteses citadas acima.

193 Dale (1948) p. 102.

79



o mais das vezes agrupados em dimetros e trimetros” 1% e, 0 que para o presente proposito
parece mais relevante, mostram-se justamente como 0S metros com 0S quais, nessas
passagens liricas, os docmiacos mais se ligam. “Docmiacos sdo desde o comego
associados de perto aos [metros] jambicos, e frequentemente aparecem em combinagéo
com trimetros, dimetros, lekythia, e muitas outras unidades jambicas, especialmente
créticos e baquicos.” 1% Os outros metros que mantém companhia com os docmiacos nas
estrofes liricas das tragédias sao, em ordem decrescente da ocorréncia dessa combinacéo,
0S anapestos, ocasionalmente os datilicos e, de modo ainda mais esporadico,
desempenhando um papel realmente exiguo nesses contextos, os cola eolicos®®;
precisamente aqueles, ndo é demais lembrar, que se encontravam ao lado do docmiaco
nos exemplos de antispasticos fornecidos por Heféstion, sendo essa rara associacao mais

um motivo de estranhamento quanto ao fato de ambos ali estarem lado a lado.

1.3.6. Maior dissolucdo dos metros jambicos na lirica tragica e silaba anceps.

Caracteristicas comuns entre os dois metros.

Além dessa evidente associacdo preferencial com metros jambicos, outra
caracteristica dos docmiacos frequentemente citada pelos estudiosos, e que pode se
evidenciar como um novo ponto de contato entre esses dois metros, € a multiplicidade de
formas que o docmiaco, segundo a doutrina moderna, € capaz de assumir. August Seidler,
que, em seu estudo De versibus dochmiacis Graecorum (Leipzig, 1811-12), foi o primeiro
a entendé-lo completamente como uma unidade métrica autonoma'®’, identificou trinta e
duas formas teoricamente possiveis de docmiacos. Essa multiplicidade de formas seria
consequéncia dos alongamentos a que se sujeitariam a primeira e a quarta breves do metro
e da dissolucao em duas breves de todas as suas longas; isso, obviamente, se partirmos da

forma basicau — — U — (U LU LU U VU), como é normalmente apresentada pelos

manuais, e ndo atentarmos para o fato de que a forma U U — U — é com efeito mais

frequente do que aquela.’®® Como ja sugerido acima, essas trinta e duas formas seriam

194 West (1982) p. 99. Ver também Griffith (1977) p. 61, sobre o uso mais extensivo dos metros jambicos
na lirica de Esquilo.

195 West (1982) p 111.

196 West (1982) p. 112-3.

197 Como demonstrado acima, o “docmiaco” segundo a doutrina antiga era apenas a alcunha de um dos
exemplos de antispastico.

198 Segundo Parker (1997) p.65, essa forma representa por volta de 650 exemplos dentre os mais ou menos
2000 encontrados no drama atico (aqui incluida a comédia); em ndmero de ocorréncias, aquela suposta
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apenas “teoricamente possiveis”. Conomis, por exemplo, excluird ndo menos do que seis
delas, como se jamais encontradas, ao passo que em West esse niimero sobe para onze.'%
Minha intencdo aqui, contudo, ndo é de modo algum analisar qual desses trinta e dois
exemplos possiveis deve ser classificado de pleno direito como um docmiaco. O estudo
das ocorréncias textuais dos supostos docmiacos vistos como problemaéticos j& esta
realizado com min(cia, por exemplo, por Conomis. ?® Para o presente propdsito basta
ressaltar o evidente carater mutavel desse metro, seu “aspecto proteico” 2%, apontar as
razGes para isso e mostrar que de certo modo, tambeém sob esse ponto de vista, ele se
assemelha ao metro jambico.

Vimos acima que essa grande variedade de formas do docmiaco se deve, segundo
os estudiosos de métrica, aos alongamentos que as duas posi¢oes breves podem sofrer e
as dissolucbes em duas breves a que todas as suas longas estdo igualmente sujeitas,
sempre adotando aqui como ponto de partida a forma convencional (U — — U —)
normalmente fornecida pelos manuais de métrica, embora seja ela, em nimero de
ocorréncias a segunda forma mais frequente. A combinacdo de todas aquelas
possibilidades resulta, como j& visto, em trinta e dois exemplos, alguns dos quais
absolutamente inexistentes no corpus da lirica dramética hoje a n6s disponivel. Pois bem,
quanto ao metro jambico, tomemos a apresentacdo esquematica dada por West dos

trimetros tal como eram usados pelos poetas arcaicos das tradicdo jonica:

XUUUUU,X|uuu|uu, X —u — 202

O que vemos aqui € uma posicdo em cada metro podendo ser ocupada por uma
longa ou por uma breve e a possibilidade de dissolugdo em duas breves de todas as longas,

com excecdo daquelas do ultimo metro. Quando passamos a investigar o uso dos trimetros

‘forma padrdo’ (U — — U —) viria em segundo lugar, com aproximadamente 500 exemplose — U — U
— com 250, 0 que nesse conjunto ja atingiria por volta de dois tercos do total. A autora acrescenta ainda U
wuU LU U —, com aproximadamente 90 ocorréncias e U wu uU U UU, com 60, duas formas com grande
namero de resolucdes, particularmente apreciadas por Euripides.

199 Ver Conomis (1964) p. 23 e West (1982) p. 109. Sobre o pioneirismo de Seidler e a possibilidade de os
tedricos antigos terem chegado a um ndmero maior de formas do que aquela identificada por Heféstion (U
— — U —)eumaoutra (— — — u —), vislumbrada por um escoliasta desse autor e adotada por Triclinio,
ver Fries (2016) pp. 21-36, de modo mais especifico as notas 9 e 13 as paginas 23 e 24 respectivamente.
200 (1964) pp. 23-50.

201 Como lhe chama Griffith (1977) p. 63.

202 \West (1982) p. 40. As trés primeiras posicdes podem ser substituidas, ainda segundo West, por uu —,
sendo possivel, portanto, que o verso se inicie com um anapesto; o “x” representa uma silaba anceps, i.e.,
uma silaba que pode ser tanto longa como breve e as barras representam os lugares de cesura mais frequente.
As virgulas sdo acréscimos meus, apenas para que se identifique melhor a divisdo de cada metro jambico.
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jambicos no interior das passagens recitadas das tragédias (ainda em seus passos nao
liricos, portanto), a informacdo que obtemos é que o esquema apresentado para 0S
compositores de poesia jambica arcaica continua valido, com a ressalva de que agora
algumas licencas adicionais devem ser incluidas, entre as quais a ocorréncia de resolugédo
da quinta “princeps”, ou seja, da primeira longa do terceiro metro, embora seja menos
frequente que a das quatro primeiras e apenas se dé quando a anceps adjacente a ela for

203

longa=**. O esquema passaria entdo a ser o seguinte:

XU uUuwu, X|uwuu|uu, Xuu U —

Mas e no que toca aos dimetros e trimetros jambicos no interior dos passos liricos
da tragédia? E claro que em relacdo a presenca da silaba anceps na primeira posicéo de
cada metro ndo ha o que se falar aqui, pois essa caracteristica é definidora do proprio
metro e, estando esse nas passagens recitadas ou cantadas das tragédias, a possibilidade
de ocupar essa posi¢cdo com uma longa ou uma breve estara sempre presente, qualquer
que seja a natureza da passagem em que ele se encontrar. A questao € saber se nos passos
liricos se observa uma ocorréncia maior de resoluc@es do que nos passos recitados, ja que
0 docmiaco é apenas identificado naqueles e as resolu¢Bes ndo sdo tdo frequentes no
interior dos trimetros que se encontram fora da lirica dramatica®%*.

A resposta a essa questdo parece ser afirmativa. Segundo Denniston, “resolugdes
sdo em geral muito mais comuns nos metros jambicos presentes nos passos liricos?®, e
mesmo em uma peca tdo remota quanto As Suplicantes de Esquilo encontramos algumas
vezes duas ou trés [resolucdes] nos mesmos versos: Aesch. Supp. 112-13.” 2%, Qutros

passos citados por Denniston como exemplos de resolucBes de metros jambicos na lirica

203 Esse dado, portanto, acrescenta, em relagdo ao esquema apresentado anteriormente, uma posicéo a mais
em que a dissolucdo de uma longa em duas breves pode ocorrer. Para essa licenca e ainda mais outras trés,
aqui menos relevantes, citadas por esse autor, ver West (1982) pp.81-3.

204 Em Sofocles, por exemplo, a média de resolucdes é de 5,8%. Na Oresteia de Esquilo, temos uma figura
semelhante (4,4%), embora em suas tragédias mais antigas ela seja maior (Persae 10,5%, Septem 8,8% e
Suppl. 8,1%); com Euripides da-se o contrario, com pecas iniciais mostrando um padrdo de resolugdes
semelhante a Séfocles, mas que vao se elevando até atingir o cume com seu Orestes (34,7%). Dados
retirados de West (1982), p. 85.

205 «|_yric iambics”, aqui em oposi¢do aos “spoken iambics”, na terminologia adotada por Denniston.

206 Denniston (1936) p. 127. O autor, como €é possivel inferir por suas palavras, parece supor aqui que As
Suplicantes de Esquilo seja a tragédia mais antiga que dele nos restou, argumento que costumava se
sustentar com base na forma eminentemente coral da peca e na atribuicdo ao coro de um papel
preponderante. Atualmente, com a descoberta do Papiro Oxy. 2256.3, que, ao que tudo indica, pde As
Suplicantes em terceiro lugar na ordem de composicdo (depois de Persas e 0s Sete contra Tebas) e com
base em argumentos sobre estilo, a opinido mais dominante parece ser que os Persas sdo a peca restante
mais antiga, tendo sido composta em 472 a. C., por volta de nove anos antes de As Suplicantes, ver para
isso, igualmente, Garvie (2009) pp. XXXXXVi-XXXViii.
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dramaética sdo: Pers. 269 (~275), Ag. 768-9 e Or. 1414, 1247~1268. Embora esse mesmo
autor afirme que essa pratica € menos comum na lirica da comédia?®’, ele da os seguintes
exemplos retirados de Aristdfanes: Av. 241, 1757, Ach. 1039, Pax 1031, Lys. 262-3. West,
por sua vez, assevera que Esquilo é “bastante econdmico com resolucdes, exceto em
certas ocasifes em dimetros e trimetros ndo sincopados, e.g. Eum. 385-393 e Sept. 8507,
mas mesmo assim diz, contudo, que esses exemplos tirados de passagens liricas “vao

muito além do que ele se permite nos trimetros em passos dialogados”. 208

1.3.7. As sincopes nos metros jambicos.

O préximo passo a ser dado € andlogo ao anterior, ainda que guarde em relacédo a
ele diferencas significativas. Busquei demonstrar acima uma maior ocorréncia de
resolucbes nos metros jambicos liricos em comparacdo com aqueles recitados. A ideia
era identificar uma aproximacdo (ou semelhanca) entre esses dois metros no que diz
respeito aquela famosa variabilidade tdo frequentemente atribuida aos docmiacos pelos
estudiosos. Como os docmiacos so se dao em passos liricos, era ali entdo que seria preciso
buscar a ocorréncia de resolugdes dos metros jambicos e mostrar que justamente neste
lugar essa ocorréncia aumenta. Vimos também que a presenca de silaba anceps era outro
ponto de aproximacdo desses dois metros, muito embora apenas uma das duas breves de
cada metro jambico pudesse se alongar.

Pois bem, meu interesse agora se volta para o fendmeno das sincopes nos metros
jambicos e, nesse sentido, ndo ha razdo para examinar uma diferenca no nimero de
ocorréncia dessas sincopes dentro e fora da lirica dramaética; isso porque elas
simplesmente ndo ocorrem nos trimetros jambicos recitados, sendo um fendmeno,
portanto, inerente aos dimetros e trimetros encontrados nos passos liricos do drama éatico.
Denniston arrisca uma explicagdo para isso quando nos diz que “na medida em que a peca
[bem entendido, em seus passos nao liricos] se constitui de metros jambicos recitados

(“spoken iambics”), € necessario dar aos jdmbicos cantados (“sung iambics’) uma forma

207 Ao contrario do que ocorre nas partes recitadas, onde na comédia ha em geral maior ndmero de
resolugdes do que na tragédia.

208 \West (1982) p. 100. Outros passos citados por ele para exemplificar uma correspondéncia (entre o verso
de uma estrofe e seu paralelo na antistrofe) no nimero de resoluc6es, mas ndo no lugar em que elas se dao
sdo: Eur. Andr. 1211~ 1223, Supp. 1128~1135 e HF 769-70~777-8. Dignos também de nota sao ainda os
versos 161~179, 163~182 (do par estréfico 160-167~178-185), 901 e especialmente 0 904 (LU U U U U U
VUUUUUUUUU—U—U—uU ——)(do epodo 901-90) do Prometeu Acorrentado e as anélises
sobre eles efetuadas por Griffith (1977) respectivamente nas pp. 33-37 e 57-60.
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diferente”. Dificil saber se essa informagdo procede. E possivel que isso se dé por
influéncia da musica, como veremos mais adiante, mas o fato ¢ que nesses cantos “mais
do que a metade dos dimetros [jambicos] sdo sincopados em ao menos um dos metros
(em geral, mais frequentemente no segundo)” e que “tomando a tragédia como um todo,
a proporgdo de trimetros sincopados em relacdo aos ndo sincopados € de
aproximadamente dois para um (388 para 196)”.2%°

Outra diferenca notavel relativa a analise das resolucdes efetuada acima é que ali
se tratava de aproximar os dois metros por meio daquela semelhanca e mostrar que uma
caracteristica comumente atribuida a um deles (a saber, seu alto grau de variabilidade)
estava também presente no outro. Aqui, no entanto, em vez de uma aproximagdo, o0 que
se busca é demonstrar uma espécie de derivacdo dos docmiacos a partir dos metros
jambicos. Essa ideia ndo é absolutamente inédita, mas, antes de adentrarmos nela,
examinemos mais de perto o fenémeno da sincope nos metros jambicos.

Quando, no capitulo sobre “classificagdo e terminologia” de seu livro a respeito
dos metros liricos do drama grego, Dale trata das outras variantes possiveis do metro
jambico, ela afirma que essas variagdes podem ser formadas por meio de resolucéo, de
sincope (“syncopation”) e da licenca para usar duas silabas breves em lugar de uma, e
define entdo o processo de formagdo de sincopes como “a supressdo (“suppression”) de
silabas breves”. 2% O termo “sincope” foi introduzido pela primeira vez por Rossbach-
Westphal (Leipzig, 1856) para designar o uso de trisemes, uma silaba longa que, em vez
de valer por duas breves — como as longas usuais, chamadas disemes — valem por trés e
s&o normalmente marcadas nas escansdes métricas com o simbolo . Segundo West,

essas trisemes devem ser levadas em conta em alguns casos especificos:

“(1) quando sao diretamente atestadas como tais (PMG 926 (+P. Ox. 2687),

e alguns textos de musica);

209 \/er Denniston (1936) pp. 124-5, para ambas as passagens citadas.

210 Dale (1948) p. 15. Denniston (1936) p. 124, do mesmo modo, fala em “supressdo de uma ‘thesis’,
ocasionalmente de ambas as ‘theses’ em um metro jambico”; mas essa defini¢do torna-se um tanto confusa,
dada a equivocidade do termo “thesis”, que pode significar, de acordo com uma interpretacdo da teoria
antiga dos estudiosos do ritmo, a primeira metade do metro, ou seja, U —, 0 que ndo parece possivel, pois
nesse caso ndo poderia haver duas supressdes no mesmo metro, ndo sé porque ele simplesmente se
esvaziaria, mas também porque a outra metade do metro é justamente o que aqueles tedricos chamam
“arsis”. Esse segmento da B¢ois ja foi também chamado pelos tedricos da musica e do ritmo To koTe e
Baois. Sobre esses pontos, ver West (1982), p. 22-3.
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(ii) quando uma silaba longa se acha em correspondéncia com trés breves
(E. Hel. 174~186) ou com U —;

(iii) por inferéncia, quando U — —, — U —, OU — — aparecerem em
associacdo com, e aparentemente equivalentes a, metros com a forma w —

U =" 211

Como se pode notar, o terceiro caso apontado por West é o que se mostra digno
de maior atencdo para o fim que proponho nesse passo do trabalho; isso porque é no bojo
dessa hipotese que o autor afirma que o metro ao qual as referidas formas sincopadas
seriam equivalentes (ou com o qual pareceriam estar associadas) é justamente o jambico.
Se as formas sincopadas fornecidas nesse caso, acrescentarmos, como faz Denniston,
mais esta — — —, que parece resultar da supressdo da segunda breve de um metro jambico
com uma longa ocupando a posi¢do anceps, entdo teremos uma lista de quatro possiveis
formas sincopadas de jambicos, comumente chamadas baquiaco (U — —), molosso (— —
—), crético (— U —) e espondeu (— —) ?'?, as duas primeiras com a supressdo da segunda
breve do metro, a terceira com a supressao da primeira breve, e a quarta com a das duas
breves.

Assim, parece restar claro o modo como se comunicam as duas definicdes

fornecidas acima. A supressdo de uma das breves, ou mesmo das duas, de um metro

211 West (1982) p. 22. Para o segundo tipo de correspondéncia aludida no caso (ii) acima, os exemplos
fornecidos por West sdo Baquilides, 17, (p. 69), e outros pares correspondentes de Euripides: And. 140~146,
El. 1185~1201 e Or. 965~976, (pp. 103-4). Ver também pp. 52-3, onde West sugere a possibilidade de que
uma ou ambas as posicdes finais de alguns versos de Alcman (PMG 89 e 174), Hipdnax, (177), Estesicoro
(192. 2) e Thico (287. 4) sejam trisemes, formando o que ele chama “clausulas sincopadas”. Além dessas
citadas disemes e trisemes, veem-se entre 0s tedricos mencdes a tetrasemes e pentasemes, que para o
proposito desse capitulo parecem menos relevantes. H4, contudo, uma inegével ressondncia musical e
ritmica nessas questdes que deixo de lado, dando énfase apenas ao seu aspecto métrico, como ja exposto
acima.

212 £ assim que Denniston (1936) p. 124, sequindo uma terminologia tradicional, as chama, e sera também
assim que as chamarei, usando as seguintes abreviacfes para cada uma: baqg, mol, cr e sp. Essa terminologia,
porém, ndo esta livre de criticas. Com a possivel excecdo do baquiaco, todos esses termos nomeiam
verdadeiros metros usados em outros contextos. O espondeu, por exemplo, é comumente usado para nomear
na poesia hexamétrica o datilo (— w W) com as duas breves contraidas, ou ainda, ao lado do molosso, pode
se constituir como metro proprio nas “invocagdes espondaicas”, como as chama West (1982) p. 55, que
nessa passgem cita poemas compostos nesses metros (PMG 941, 698 e 1027c). O crético, como se viu, ja
era utilizado como categoria métrica desde o tratado de Heféstion e seu uso é atestado ja na poesia grega
arcaica (ver Alcman, 58). Ndo é incomum observar uma discrepancia de interpretacdo por parte dos
comentadores sobre se essa sequéncia (— w —) € de fato um crético ou um jambico sincopado. Veremos
isso mais a frente. E possivel que, por todo esse problema terminoldgico, West se valha, para os jambicos
sincopados, dos seguintes simbolos ~ia (para — U —), ia~ (para w — —) e ia (para — —). Parece mais
coerente, s6 insisto na outra nomenclatura porque esses simbolos permanecem sem um termo para nomea-
los.
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jambico — nos termos da defini¢do de Dale ou Denniston — serd o efeito notado no texto
escrito, ou a prépria consequéncia, do uso das trisemes, uso esse que é chamado - agora
conforme a definicdo de Rossbach-Westphal - justamente “sincope”; visto que, se
supusermos, por meio de uma daquelas inferéncias presentes no terceiro caso apresentado
por West, que uma das longas (ou ambas) do metro vale por trés breves (ou, é claro, por
uma longa e uma breve), entdo é natural que a silaba breve esperada no metro seja
assimilada pela longa e n3o apareca no texto, dando a impress&o de ter sido suprimida?'?,
0 que gera, portanto, na materialidade do texto anotado aqueles quatro possiveis metros
jambicos sincopados.

Ora, é justamente a combinagdo desses metros entre si, ou a combinacdo deles
com metros jambicos ndo alterados, que resultara nos dimetros e trimetros jambicos
sincopados das passagens liricas das tragedias, os primeiros — combinando-se em dois
metros sincopados, ou um sincopado e um nao sincopado — perfazendo, como ja vimos,
mais da metade dos dimetros liricos, e 0s segundos — combinando-se em trés metros
sincopados, ou dois sincopados e um ndo sincopado, ou um sincopado e dois ndo
sincopados — perfazendo aproximadamente dois tercos dos trimetros liricos do drama
atico.

Tomemos apenas como exemplos ilustrativos desse ponto os dimetros e trimetros
sincopados presentes nas duas passagens liricas antifonicas do Edipo Rei, os dois
primeiros poemas do corpus dessa pesquisa. O primeiro deles, com apenas um par
estrofico (649-667~678-696) possui trés dimetros jambicos sincopados (um néo
sincopado), e cinco trimetros sincopados (trés ndo sincopados). Comecemos pelos

dimetros:

649/678 U—uU-—, U - 2 iasinc. (ia, cr)
650/679 -—U—, —uU- 2 iasinc. (cr,cr)
652/681 U—u—, U - 2 iasinc. (ia, cr)

213 Segundo Dale (1948) p. 3, o fato de um metro sincopado poder ser audivelmente equiparado a um metro
integro é devido ao modo como a mdsica pode afetar a estrutura métrica dos poemas liricos, e esse modo
seria justamente a introdugdo por meio da musica de pausas e suspensdes (“pause and hold”), o que lhe
daria 0 poder de alterar a aparente quantidade das silabas. A sincope se daria entdo por meio de um
prolongamento (“protraction”) proprio da musica composta para o poema.
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Os trimetros sdo 0s seguintes:

653/682 -—U—, —uU—,U—UuU-— 3iasinc. (cr, cr, ia)
660/690 - — - —uU—-,U—-uuy 3iasinc. (sp, ia, ia)
665/694 -—U—, —uU—-,—uU- 3iasinc. (cr, cr, cr)
666/695 U—— —U—uU—-uU - 3iasinc. (baq, cr, ia)
667/696 U———U—,uU-— - 3iasinc. (bag, cr, baq)

O segundo poema, composto de dois pares estroficos (1313-1320~1321-1328 e
1329-1348~1349-1368) apresenta apenas um dimetro sincopado (dois ndo sincopados) e

um trimetro sincopado (quatro ndo sincopados), ambos no segundo par?*:

Dimetro:

1333/1353 U —-uU —, — — 2 ia sinc. (ia, sp)
Trimetro:

1339/1359 U -—uU—, ——,U—U— 3iasinc. (ia, sp, ia)

Esses dois poemas sdo Uteis para ilustrar ndo apenas, como fizemos acima, a
presenca dos metros jambicos sincopados nas passagens liricas das tragédias e de que
modo eles se realizam, mas também todos os outros fenbmenos citados nas paginas
anteriores. Assim, eles exemplificam o préprio uso dos metros jAmbicos, em forma de
trimetros ndo sincopados nos passos tragicos cantados (em contraste com sua presenca
mais ébvia e comumente reconhecida nas partes recitadas dessas pecas) e a associacao
preferencial dos chamados docmiacos com esses metros?*®, duas caracteristicas a que fiz
referéncia no ponto 2.1. dessa analise, e apresentam, ainda que de modo ndo tdo marcante,
0 processo de resolugdo de uma longa em duas breves em um dos trimetros constante no

primeiro poema (v. 687 U —uU —, —UU U —, — — U — “31a”), outra marca que

214 Digna de nota aqui € a presencga no primeiro par estréfico de um mondmetro jambico em 1313/1321 (U
— U —) e, é de se presumir pelo contexto jambico do poema, um mondmetro jambico sincopado em
1316/1324 (—— “‘sp”). Sobre os mondémetros e tetrdmetros jambicos, ver Denniston (1936) pp. 121-2.
Comentadores como Bollack (1990), Dawe (1982) e Pohlsander (1964) costumam classificar o par
1338/1358 (— v — U — U —) como um “lequitio”, mas em tese poderia ser igualmente visto como um
dimetro sincopado (cr, ia).

215 Das trinta e sete linhas que constituem esses dois poemas quatorze sdo compostas por docmiacos e as
restantes por metros jAmbicos.
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considerei no ponto 2.2., sendo o terceiro foco de andlise as sincopes que acabamos de

Ver.

1.3.8. Interpretacdo dos docmiacos como metros jambicos.

Pois bem, se mantivermos todos esses pontos em mente e em seguida passarmos

a analise dos chamados docmiacos desses mesmos dois poemas, veremos que todos, com

a possivel excecdo de um deles, seriam passiveis de ser classificados como metros

jambicos. Passemos ao exame desses versos. Primeiro 0s apresentarei como S&o

normalmente expostos pelos comentadores, valendo-me de virgulas para separar 0s

docmiacos uns dos outros; em seguida, servindo-me do mesmo recurso, proponho a

divisdo desses versos em metros jambicos sincopados, pondo sua classificacdo ao lado,

da mesma maneira como fiz com 0s versos unanimemente aceitos como jambicos:

Primeiro poema:

1. 656/685 UuUU—uU—, —UU — U —

UuuU —, U — —,UJ— U —

2.657/686 Juu—-—uU—,uU——U—

UUU —,U—U—, — U —

3.661/691 — VU VU U U, U UU UL U U

— VLU VU, VU U ULVU, VU U UU

4, 662/692 U——uU—,uU——uU —

U——,U—-U~—, —U~—

Segundo poema:

5.1314/1322 v uU U U UU, U UL UU U UU

LU LU, UUU UL, VU U UL

6.1315/1323 vuu—-—uU—,U— —U —

UuU -, U—U—, — U —

20
3iasinc. (bag, baq, ia)

20

3 iasinc. (bag/mol, ia, cr)

20

3iasinc. (ia, cr, cr)

20

3iasinc. (baq, ia, cr)

20

3iasinc. (baq, ia, cr)

20

3iasinc. (baqg, ia, cr/mol)
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7.1329/1349 U ——-—U—, UUU — U — 20

U——U—- UUU, — U — 3iasinc. (baq, ia, cr)
8.1330/1350 v uwuU LU U —, UUU UU U WU 20
VIV VIV VAUEAVIV VRV UIUIUY) 3iasinc. (baq, ia, cr)
9.1337/1357 vuwu—-—U—, U— —U — 20
UuuU -, U—uU—, — U — 3iasinc. (bag/mol, ia, cr)
10. 1340/1360 v uwU — U UU, UUU — U U 20
U uuU—, UUU U U, - Uy 3 iasinc. (bag/mol, ia, cr)
11.1342/1362 vuu —U —, —UU — U — 20
UuUuU —, U — —, U — U — 3 iasinc. (bag, bag, ia)
12.1345/1365 — U — U UL, UUU — U — 20
— U —, UUU U U, — U — 3iasinc. (mol, ia, cr)
13.1346/1366 — uwuU — U — J
- Uy, — U — 2 iasinc. (sp, cr)

Mantendo-se a colometria no estado em que foi adotada, o Unico par de versos que resiste
a essa reclassificacdo é 0 1334/1354 (u WU — U — ), ndo se deixando reduzir a um
dimetro jambico sincopado nos moldes do ultimo exemplo acima fornecido. Uma saida
possivel, mas talvez duvidosa, para isso seria conecta-lo ao dimetro anterior e entdo

reanalisar esse grupo como um trimetro sincopado:

14.1333/1353 +1334/1354 U -U—, ——,UUU — U — 2 iasinc. (ia, sp) + &

U—uU—, ——UJUuy, — U — 3iasinc. (ia, ia, cr)
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1.3.9. Dois possiveis impedimentos a essa reclassificagao.

Como se V&, o reagrupamento dos docmiacos acima e sua interpretacdo como
trimetros jambicos sincopados mostram-se, com uma provavel excecdo, teoricamente
possiveis. Ha, contudo, em relacdo a esses versos, algumas ressalvas que ndo podem
deixar de ser postas. Tomando ainda como base de analise esses dois poemas, quando
comparamos 0s dimetros e trimetros sincopados normalmente aceitos pelos estudiosos —
0s quais foram expostos mais acima, antes da apresentacdo desse reagrupamento — com
os trimetros e o Unico dimetro sincopados que resultaram da reinterpretacdo realizada,
salta aos olhos uma diferenga marcante entre esses dois grupos, a saber, a ocorréncia em
quase todos 0s casos (com uma Unica exce¢do: 662/692, ex. 4) de resolugdes de longas
em duas breves no grupo dos versos reorganizados em jambicos sincopados em contraste
com a auséncia completa de resolu¢es no grupo que ja era comumente aceito como tal.
E com fundamento nesse proprio fato que Parker pde em questdo a hipotese, fundada na
ja aqui demonstrada combinacédo frequente do docmiaco com o metro jAmbico, segundo
a qual esse ritmo é de algum modo derivado do jambico: “Um fato que torna isso duvidoso
¢ que a resolugdo (“split resolution™) parece ser admitida de modo muito livre nos
docmiacos, ao passo que é rara no jambico”.?1® Exemplos da combinagio desses dois
fendmenos (sincope + resolucdo) existem e podem servir como prova de que ela é
possivel e que, portanto, a reinterpretacdo proposta acima se sustenta, encontrando
paralelos incontestados nos textos que nos chegaram?!’; mas, quando tomados de todo o
corpus do drama atico, ndo parecem ser muito mais numerosos do que aqueles que se
extrairam apenas desses dois poemas ap0s 0 reagrupamento realizado. Deve-se entdo
registrar que, ao menos desse ponto de vista quantitativo acerca do nimero de ocorréncia
das resoluc@es, ha uma diferenca relevante entre essas duas supostas categorias métricas.

Outra ressalva, que diz igualmente respeito a combinacdo de resolucdes e
sincopes, ndo deve deixar, ao que me parece, de ser apreciada. Se de fato levarmos a sério

a definicdo de sincope introduzida por Rossbach-Westphal segundo a qual esse termo

216 parker (1997) p. 66. Nessa mesma passagem a autora cita um artigo de sua propria autoria sobre esse
ponto: Parker, CQ 18 (1968), 264 ss.

217 Os exemplos fornecidos por Denniston (1936) p. 128, dessa combinagao sdo os seguintes: Tro. 319, 564,
567, 1297 (aos quais eu acrescentaria 320~335, 522~542 e 530~550, seguindo a colometria de Biehl), lon
1471, Hel. 335, Ec. 911, Trach. 218 (ao qual eu acrescentaria ainda 0s versos 205, um lequitio com
dissolucdo, 206, 211, dois dimetros sincopados com resolugdes, e o 223, um novo lequitio, seguindo a
colometria de Davies), Thesm. 354 e Vesp. 317. Aisch. Supp. 565, também citado por ele é, para mim,
incompreensivel.
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designa o uso de trisemes?'® e lembrarmos que trisemes equivalem ao tempo de trés
silabas breves - e ndo ao de duas, como as disemes — entdo algumas das transposi¢des
efetuadas acima ndo mais teriam valor. Refiro-me especificamente ao terceiro, quinto,

oitavo e décimo terceiro?!®

exemplos da reclassificacdo proposta. O que ha de comum em
todos esses exemplos e os torna problematicos € um metro (dentre os dois ou trés do
dimetro ou trimetro) inteiramente dissolvido, e dissolvido de modo tal como se as longas
que o compde valessem por duas e nao por trés breves. Por outro lado, quando em um
metro houver pelo menos uma longa que ndo foi dissolvida, entdo sempre sera possivel
supor que essa é a trisseme e que, com efeito, esse metro é sincopado®?. Apenas para
ilustrar 0 argumento, tomemos um exemplo de cada caso, uma reducdo de docmiacos a
metros jambicos sincopados problematica segundo esse critério e uma que, mesmo
levando essa questdo em conta, permaneceria valida. Vejamos o exemplo 3 dado, ja com

a transposicao para metros jambicos:
3.661/691 — VU U U, UU U U, UU U U 3iasinc. (ia, cr, cr)

Quer se entendam os dois Gltimos metros como créticos (— W —), como estdo divididos
no exemplo, quer como baquiacos (w — —), como seria igualmente possivel (LU LU LL),
se presumirmos que esses metros sédo jambicos sincopados, entdo uma das longas que foi
resolvida teria que ter resultado em trés breves (LU U LU, por exemplo), ndo em duas,

como foi anteriormente analisado??'. Agora, o exemplo 1:

1. 656/685 UUU —, U - —, U — U — 3iasinc. (bag, baq, ia)

218 Como j4 vimos, essa é a maneira como West (1982) p. 22 descreve a defini¢io: “O uso de trisemes é
frequentemente chamado sincope (“syncopation”), um termo nido completamente feliz introduzido por
Rossbach-Westphal”.

219 Respectivamente os pares de versos: 661/691, 1314/1322, 1339/1350, 1346/1366.

220 Essa hipdtese ndo vale para os espondeus, onde se espera que as duas longas néo estejam dissolvidas,
pois nesse caso as duas teriam que ser tomadas como trisemes. Justamente por isso, considero problematico
0 décimo terceiro: 1346/1366 — wu, — U —, jd que ndo basta considerar a longa que nédo dissolvida como
uma trisseme, mas igualmente aquela que foi dissolvida, e se assim é, deveria ter sido dissolvida em trés
breves e ndo duas.

221 parece que é com base em argumento semelhante que Dale (1948), p. 74, diz que o verso 564 de Eur.
Tro. U — WU | U — U — depde contra “a visdo ocasionalmente adotada, e.g. por Koster, de que a forma
invariavel do alongamento (“protraction”) baquiaco era U — -, Esse também parece ser um argumento que
se costuma usar para diferenciar o crético propriamente dito (ver nota 212), dotado de 5 unidades de tempo,
da sequéncia — U — (~ia), que supostamente deveria ter seis. Por isso, ndo é incomum ver analises que
ligam os docmiacos diretamente com 0s proprios créticos e ndo com o0s jambicos sincopados dotados
aparentemente da mesma forma.
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Nesse caso, como uma das longas se mantém integra, € possivel supor que ela

desempenhe o papel de triseme e que, portanto, 0 metro continua sendo sincopado:

vuu b =uuUuU - = X— U — parao primeiro metro e

u—- L =uU-uU- = X-uU-— paraosegundo.

Assim, se realmente a supressao de uma das breves (ou das duas) do metro for um
efeito do alongamento de uma das longas (ou das duas) causado pela mdsica incidente
sobre o canto do poema???, entdo aqueles quatro exemplos citados seriam invalidos e ndo
poderiam ser reclassificados como jambicos sincopados. Por outro lado, se, diante de
nossa quase completa ignorancia a respeito da teoria musical vigente no séc. V a C, nos
ativermos a uma definicdo meramente formal de sincope, pela qual esse termo apenas
descreveria a supressdao de uma das breves (ou das duas), gerando aqueles quatro
“possiveis equivalentes” 2% a0 metro jambico, entdo o reagrupamento antes efetuado
continuaria teoricamente possivel, ainda que ndo se deva perder de vista a ressalva
anterior.

Diante de tais ressalvas, portanto, parece claro que o que intento demonstrar aqui
talvez ndo tenha o condédo de fundamentar uma mudanca tdo radical na classificacdo dos
metros da lirica grega no interior do drama, com a proposta de que doravante se passe a
dar o nome de jambicos sincopados a todos os docmiacos que surgirem em uma eventual
escanséo de versos. Isso por certo simplificaria um sistema excessivamente complexo do
ponto de vista terminoldgico, mas, como vimos, encontra alguns empecilhos, como (i)
jambicos muito mais dissolvidos em comparacdo com aqueles j& comumente aceitos
como tais, (ii) resolucbes de longas que nao se coadunam com a ideia de uma triseme,
que seria justamente 0 que caracteriza o verso sincopado, e (iii) a dificuldade de reduzir
a dimetros jambicos os “mondmetros” docmiacos, principalmente aqueles que mantém
breves a sua primeira e quarta posi¢oes. O passo, pois, talvez ndo deva ser tao largo, mas,

ao mesmo tempo, 0 exame acima possibilitou expor algumas aproximacgdes e

222 Foi dessa forma, ao menos, que relacionamos as duas definicdes de sincope.

223 A expressdo é de Denniston (1936) p. 124 e parece elogquente. Quando temos um conhecimento tdo
precério das praticas musicais da época dos tragicos, nao € facil afirmar uma equivaléncia por meio desse
alongamento (“protraction”, nos termos de Dale) das longas. Essa equivaléncia poderia, por exemplo, se
dar por meio de pausas entre as silabas, e nesse caso nao seria necessario pressupor uma triseme no lugar
das longas. Por fm, é notavel que, quando West, em passagem citada acima, fala das trés maneiras como
essas trisemes seriam detectaveis, ele se utiliza naquele terceiro caso dos termos “inference” e “apparently
equivalent”.
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semelhancas entre esses metros que em alguns casos sdo tdo marcantes que chegam a
fazer que eles se confundam e um deles (0 mais recente do ponto de vista cronol6gico)
possa ser incorporado ou subsumido ao outro (de tradicdo mais antiga). A complexidade
da questdo ndo passou despercebida por Dale, que no interior de um capitulo sobre os
docmiacos chega a criar uma categoria propria de metros a que chama “jambo-
docmiacos” (“iambic-dochmiacs™), entre 0s quais ela inclui um dos pares de versos do
segundo poema do Edipo Rei aqui tratado (1339/1359) e classificado com trimetro
jambico sincopado. Ela diz sobre ele: “Esse metro jambo-docmiaco pode por certo
converter-se (“pass into”) facilmente em verdadeiro jambico e verdadeiro docmiaco,

()7 2

1.3.10. Hermann e a “tripodia jambica” como origem do docmiaco.

Frente a isso, talvez seja o caso de postular ao menos a hipétese de uma origem
jambica ao docmiaco. Essa hipotese (também ja passamos por isso nas paginas anteriores)
ja havia sido aventada por Hermann (1816), que via o docmiaco como uma tripodia
jambica sincopada (U — - U —)?%5. O que parece problematico na hipotese de Hermann
é ele efetuar essa derivacdo a partir de uma tripodia. Desde os metricistas antigos, como
se sabe, 0s jambos sdo escandidos por metros, que por sua vez se constituem de dois pés
(U— U —ouX — U —), sendo essa dipodia (ou syzygia na terminologia antiga) a
verdadeira unidade ritmica do metro jambico, unidade essa que € evidenciada pela propria
presenca da silaba anceps no inicio de cada dipodia. Dessa forma, postular a existéncia
de uma tripodia jambica (U —U —U —) mostra-se duvidoso ndo so por estabelecer uma
escansdo dos jambos por meio de pés, mas também por que essa sequéncia, tomada como

unidade meétrica, é bastante rara e sujeita a interpretac6es diversas na lirica dramatica.

224 Dale (1948), p. 106. Ela o divide assim: U — u — — | — U — U —, a0 passo que acima o dividi da
seguinte forma: U — U —, — —, U — U — 3iasinc. (ia, sp, ia), como também Bollack (1990): “dip. iam.,
spondée, dipodie iambique (trim. iambique sync.)”, Pohlsander (1964) “lamb. trim. w. spond. cont.” e
Dawe, (1982): “iambic + spondee + iambic”. Note-se que esse par de versos foi apenas citado para
demonstrar as sincopes e ndo ¢ um daqueles docmiacos “convertidos” em jambicos. A analise dessa
categoria especifica vem desde a pagina anterior (105) e ja na pagina 72 ela contesta uma analise de
Wilamowitz do par 1725/1739 do Edipo em Colono o qual ele classifica como um tetrametro jAmbico —
vuUuUuuyulu—-—-|luuu—|u—u — (aquantidade de resolucdes e sincopas € notavel) ao passo que
ela prefere ver como um docmiaco (ndo convencional, mas de forma rara [ver mais abaixo]) + dimetro
jambico.

225 No mesmo sentido Pickel, em De versuum dochmiacorum origine (1880), também citado por Gentili-
Lomiento (2003) p. 235.
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Denniston analisa as passagens que poderiam dar suporte a visdo de alguns poucos
metricistas modernos que acreditavam na ocorréncia esporadica de tripodias e até mesmo
de pentapodias jambicas e conclui que os exemplos aparentes de pentapodias poderiam
ser facilmente explicados de outro modo ou removidos por simples emendas; quanto as
tripodias, que aqui mais nos interessam, suas conclusdes podem ser resumidas em dois

pontos, com o segundo sendo igualmente divisivel:

1. U VU U UU U — € quase invariavelmente encontrado em
associacdo com docmiacos, e pode talvez ser considerado ele
mesmo um docmiaco;

2’: U — U — U — deve também ser aceito como um colon, e talvez
seja mais natural considera-lo uma tripodia jambica, quando o
contexto métrico for normalmente jambico;

2>’ mas, quando em contexto eblico talvez seja o caso de
considera-lo um telesileu com apenas uma breve do coriambo
(“ohne Doppelsenkung”), segundo a interpretacdo de Wilamowitz

a um colon de Pindaro (— — U — U —)?%,

O primeiro ponto da conclusdo de Denniston encontra de fato suporte entre 0s
estudiosos de métrica. Dale, em suas notas sobre algumas formas raras de docmiaco, cita
essa sequéncia (U — U — U —) e seus equivalentes (resolvidos e estendidos) como alguns
dos exemplos de colaria um pouco mais longos do que 0 docmiaco padrio, “os quais,
ainda assim, estdo tdo envolvidos em contextos docmiacos que parece mais pratico
classifica-los como variantes.” 22’ E notavel que um dos proprios exemplos, por ela
mesma fornecidos, de um verso em que esse colarion estaria presente pode ser, como a

prépria autora admite, igualmente explicado como um trimetro jambico sincopado??®:

S6f. Ant. 1275-1299 U——uU—|ju-—u—-u-— 20

226 Ainda que a primeira silaba do colon em questdo seja uma breve e a daquele analisado por Wilamowitz
seja longa. Para as passagens analisadas por Denniston (1936), ver pp. 129-131; a conclusdo aqui citada
encontra-se na péagina seguinte (132).

227 Dale (1948) p. 113. “Estendido” traduz “dragged”, termo que nomeia o fendmeno de alongamento das
breves.

228 \/eremos mais adiante outro exemplo de verso (Hipp. 593) que, segundo Dale, ndo seria passivel de ser
assim explicado, o0 que, a meu ver, parece duvidoso. Ha, contudo, um exemplo (Hec.1084), que parece
resistir mais a essa reinterpretacéo.
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U—-——|lu-—u~—-|u—-u-—  3iasinc. (bag/mol, ia, ia)

West, igualmente, na secdo de seu tratado de métrica que apresenta algumas formas do
que ele chama docmiacos incomuns (“abnormal dochmiacs™) dedica um paréagrafo ao
“kaibelianus”??® (X — U — U —). A tripodia jambica se enquadraria nessa forma, e ndo
deixa novamente de ser curioso que duas variagdes estendidas (“dragged”) desse
colarion, como o chama Dale, possam ser reinterpretadas como dimetros jambicos
sincopados (U — —, —uU —e U — U —, — — ), a segunda delas com a admissdo do
préprio West.

A segunda parte do segundo ponto da conclusdo de Denniston é menos relevante
para a presente investigagdo, pois ndo problematiza a relacdo, aqui estudada, entre 0s
docmiacos e os jambicos. Em todo caso, ao reinterpretar a tripodia jambica em contextos
edlicos como um telesileu com apenas uma breve em seu coriambo, Denniston diminui
ainda mais a ocorréncia daquela tripodia como uma sequéncia que deva ser legitimamente
aceita. Essa ocorréncia legitima da tripodia é contemplada na primeira parte do segundo
ponto da conclusao ja citada, e mesmo esse ponto, assim restrito pelos outros dois, ndo
parece ter acolhimento unanime entre os estudiosos.

O verso 528 d’As Traquinias de Sofocles (primeiro estasimo, 497-530), analisado
também por Denniston, contém originalmente essa sequéncia métrica (U — U — U —)
transmitida pelos manuscritos e foi emendado por um namero consideravel de editores e
estudiosos de métrica para se transformar em um dimetro jambico, com o acréscimo de
mais duas silabas < U — >?% sob 0 argumento de que aquela sequéncia esta ausente de
quaisquer outros contextos que ndo sejam docmiacos. Hutchinson, em sua edicdo de Os
sete contra Tebas, cita esse passo d’As Traquinias como o Unico exemplo ndo suspeito
dessa sequéncia fora de um contexto docmiaco. Mesmo assim, aprova a emenda, alegando
que ela aperfeigoa o etilo (“improves the style”), ¢ efetua uma correg¢ao nos vv. 766-7 da
tragédia de Esquilo para também evitar a tripodia, afirmando também que ela é apenas
adequadamente atestada entre docmiacos e que em Esquilo simplesmente ndo ocorre?3.
Barret, por sua vez, em edicdo do Hipolito, chega, mesmo no interior de um contexto

docmiaco, a emendar o inicio do verso 593, transmitido pelos manuscritos (To kpuTTa

229 \West (1982) p. 111.

230 \Ver Davies (1991) p. 148, que adota <TéAos> em sua edigdo, seguindo Wilamowitz (1921) p. 529, e
Gleditsch, que anteriormente havia proposto Aoxos, também sugerido por Dawe em sua edigo.
Guildersleeves, por sua vez, sugere Aexos, ver JHS 105 (1985) p. 155, citado por Davies.

231 Hutchinson (1985) p. 169.
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yop medn||ve), seguindo a ligio de Barthold (Ta kpuTT’ ekmednve), alegando agora que
este primeiro docmiaco do verso, se tomado conforme a ligdo do manuscrito (U — U —
U —) ndo se ajusta ao padrdo normal do docmiaco: “Em Euripides ele deveria ser admitido
em contextos docmiacos mais livres, mas entre docmiacos regulares ele € ao menos muito

raro” 232

1.3.11. O trimetro jambico como alternativa a proposta de Hermann.

Essa répida revisdo das conclusfes de Denniston mostra que, se na época em que
redigiu seu artigo, “poucos metricistas defendem a tripodia jambica” 233, em tempos mais
recentes essa sequéncia métrica passou a ser ainda mais contestada, vindo a ser objeto de
duvida até mesmo no interior de contextos docmiacos, como deixou claro a emenda feita
por Barret ao texto do Hipdlito. E por esses motivos que partir de uma sequéncia métrica
tdo contestada, sem respaldo sequer na doutrina antiga, para entdo postular a origem do
docmiaco com base nela parece-me uma hipétese fragil. Proponho algo semelhante, mas
parto da sequéncia mais comum da tragédia grega, a0 menos se aceitarmos que 0
docmiaco surge no momento em que esse metro ja substituiu o tetrametro trocaico.
Refiro-me, pois, a uma maior plausibilidade de o trimetro jAmbico ser a origem néo de
um docmiaco, mas de dois deles, reduplicando, por assim dizer a hipdtese de Hermann,
uma vez que a tripodia jAmbica representaria exatamente a metade do trimetro, ainda que
ndo seja o fim dela um lugar comum de cesura nesse metro.

Ja trilhamos o caminho oposto e partimos de docmiacos para chegarmos a
jambicos sincopados. Dos quatorze exemplos testados, doze deles eram constituidos por
pares de docmiacos que foram convertidos a trimetros sincopados. Essa propor¢do de
“dimetros” para “mondmetros” nesses poemas deve encontrar-se elevada em relacdo a

média, mas autores atestam que 0s versos compostos por pares sao efetivamente mais

232 Barret (1964) p. 267-8. O final desse comentario merece destaque por razdes agora ja evidentes: “Dois
docmiacos frequentemente tém uma semelhanca superficial com um trimetro jambico; é possivel que isso
possa ter encorajado corrupgdes que aumentam a semelhanga”. Com efeito, se Barret estivesse disposto a
interpretar esse verso como um trimetro jambico sincopado, ele ndo precisaria alterar a transmissdo dos
Manuscritos: Ta kpuTTa yop mednue Sta §’0Avoal (U — U —, U — U LU, — U — 3iasinc. (ia, ia,
cr)). Ver os comentarios de Dodds (1960) ao verso 983 das Bacantes, que “poderia ser lido como um
dimetro jambico sincopado (...), mas deve ser tomado como uam tripodia jdmbica” em correspondéncia
incom,um com o verso 1003, desde que ele seja considerado legitimo (“sound”). O contexto aqui ¢é
igualmente “docmiaco”. Ver também nota 73.

23 Denniston (1936) p. 132: “Few metrists champion the iambic tripody and pentapody.”
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numerosos do que aqueles com apenas um docmiaco?**. Seria entdo o caso de inverter o
processo realizado acima e supor um trimetro jambico sincopado®® como ponto de

partida para uma linha formada por dois docmiacos:
X—U—|X-uU—-|X-uU- > X— —| X-u—-|-u-

> X——X—-—,u——uU-—
Com isso, teriamos o primeiro dos docmiacos resultantes ja com cada anceps em seu lugar
esperado, mas o segundo seria dotado apenas de uma silaba breve na primeira e na quarta
posicBes, de modo que seria necessario supor que, por forca de um paralelismo entre 0s
dois, houve um processo de equalizacdo das duas metades da linha. Que haja um
paralelismo entre elas, isso é reforcado pelo fato de que eles se ligam mais comumente
por meio de diairesis do que de cesura, ou seja, € muito mais frequente o fim de palavras
na parte central da linha coincidir com o fim do primeiro docmiaco do que ocorrer em

uma das posicdes iniciais do segundo?3,

X—=—X—,u——uU-— > X——X—, X——X-—

Com a equalizacdo (e regularizacdo) das duas partes seria possivel que esse colarion se
autonomizasse e adquirisse status préprio, e essa se mostraria uma forma de explicar o0s
docmiacos isolados em um verso, que resistem de modo mais duro, principalmente
quando sua primeira e quarta posicdes permanecem breves (U — — U —), a uma

reclassificacdo como jambicos.

1.3.12. Resolugdes como possivel efeito da atmosfera dramatica.

Por fim, restaria ainda dar conta de uma Ultima caracteristica marcante dos
docmiacos: a forte tendéncia que as suas longas tém de se resolverem em duas breves, o
que, ao lado da possibilidade de suas breves serem convertidas em longas, Ihe confere o
alto grau de mutabilidade pelo qual é conhecido. Vimos que aquela tendéncia se faz notar

234 Ver Dale (1948) p. 102: “Mas é o agrupamento de docmiacos em série que capacita o ouvido a captar o
movimento tipico; e 0 método de emparelhamento (“of pairing”), que de todos os recursos ritmicos € aquele
a que o ouvido responde mais prontamente, é agui também 0 mais comum” (grifos meus).

235 Com supresséo da segunda breve do primeiro metro e da primeira do terceiro.

236 \Ver novamente Dale (1948) p.102: “Such dochmiacs pairs (...) may be welded together by caesura, but
much more often there is diaeresis between the two (...)”.
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com maior intensidade nos docmiacos em comparagdo com os metros jambicos, nao
sendo plausivel, pois, que aqueles a tenham herdado desses?’. A explicacdo para essa
caracteristica tdo peculiar dos docmiacos pode estar em outra marca que ele igualmente
possui de forma distintiva em relagdo aos outros metros: “De todos os metros gregos, o
docmiaco é aquele que tem a funcdo expressiva mais clara. Ele é o metro da emogéo
violenta: raiva, afli¢io, medo, e mesmo, em tragédias mais tardias, alegria agitada” 28,
Minha hipétese aqui € que esse “ethos” do metro, sempre destacado pelos estudiosos, essa
funcdo expressiva que lhe é tdo prépria, seja um possivel fator causador das dissolucdes,
e meu modo de demonstrar isso &, de novo, através dos trimetros jambicos, mas agora nos
passos recitados das tragédias. Sirvo-me apenas de duas passagens retiradas de duas
tragédias, cada uma contendo trés resolucdes de longas do trimetro, e de um comentario
mais geral sobre uma terceira.

A primeira passagem contém uma resolucdo em cada verso ao longo de trés versos
seguidos; e a segunda, trés resolugbes no mesmo verso. Comecemos pelos versos 418,
419 e 420 da Antigona, o primeiro com a resolucdo na primeira longa do terceiro metro
(oU|paviov axos — | U WU U —), 0 segundo com a resolugdo na segunda longa do
primeiro metro (miumAnot medlov — — U LU | —), e o terceiro também na segunda
longa do primeiro metro (UAns mediados — — U LU | L). Griffith interpreta esse
fendmeno como um indicio da atmosfera agitada da cena ao afirmar que “o ritmo sublinha
a violéncia da tempestade” 2*° de areia narrada pelo guarda no episédio em que descreve

como Antigona foi capturada. Agora um exemplo mais extremo do Edipo Rei:

967 KkTevElV EueENNOV TOTEPT TOV EROV; O 88 Baveov

U—uU—,—-UUuUuUU,UuU U —

Quanto a esse verso, Jebb diz que “a coincidéncia de ‘tribrachs’ na quarta e na quinta
posicBes [ele poderia ter falado da terceira também] confere um carater semi-lirico que
convém 4 agitagdo do falante” 2%, que, diga-se, acabou de ter sido informado de que
aquele que ele supunha ser seu pai havia morrido, pondo a mensagem oracular que ele
recebera em cheque. Acerca desse mesmo verso, Dawe comenta que a excitacdo do

personagem “é espelhada em uma linha dotada de métrica a mais incomum, com trés

237 Em relagéo a outra caracteristica citada — conversdo das breves em longas — vimos que isso pode ser
heranca da silaba anceps do metro jambico.

238 parker (1997) p. 67.

239 Griffith (1999) p. 196.

240 Jebb (1883), comentarios sobre a passagem.
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silabas longas resolvidas” 2**, Um exemplo mais amplo, mas com levantamento de dados
mais objetivo, permitindo menor espago para o tipo de interpretagcdes que vimos acima,
pode ser visto no Filoctetes de Séfocles. Webster indica que nos discursos furiosos do
protagonista, que da nome a peca, se encontra uma proporcao de silabas resolvidas, a cada
cem versos, aproximadamente trés vezes maior do que nos passos restantes da tragédia.?*2
Esses casos apontam para o cardter emocional da cena como causa das dissolugdes de
silabas longas presentes nos versos que compdem essa atmosfera turbulenta. Tendo em
vista a atmosfera inequivocamente agitada em que se encontram os docmiacos, como
atestam em unanimidade os comentadores, algo analogo ao que se viu nas partes recitadas
das tragédias pode ter se dado com eles nas partes cantadas - ou quem sabe nao teria sido

com 0s proprios jambicos sincopados?

1.3.13. Conclusao.

E assim, o que proponho neste capitulo é a possibilidade de interpretacdo dos
versos formados por docmiacos como metros jambicos sincopados, parecendo-me, pelas
raz0es j& expostas, 0s mais sujeitos a essa interpretacao aqueles que sdo compostos por
um par de docmiacos nos quais ndo se nota nenhuma resolucdo; em seguida, talvez com
menor probabilidade, os mesmos pares de docmiacos, mas agora ja com a ocorréncia de
resolucdes nos metros surgidos por forca da reinterpretacdo, com uma longa, porém, ainda
por metro para exercer o papel de triseme; e depois, os pares de docmiacos que, quando
convertidos em trimetros, formariam metros inteiramente dissolvidos, sem deixar espaco
para a suposta triseme que deveria ali se apresentar. Os versos formados por apenas um
docmiaco, as vezes chamados menos rigorosamente “mondmetros docmiacos”, sdo
aqueles menos sujeitos a essa intepretacdo (ver exemplo 14 acima), especialmente os que
mantém as suas primeira e quarta posi¢cdes como breves.

E essa resisténcia a reinterpretacdo, indicando talvez uma forma irredutivel do
docmiaco, que da ensejo a hipotese levantada segundo a qual ja ndo se deva mais dizer

que todos os docmiacos ndo passam de jambicos sincopados, mas, diante de todas essas

241 Dawe (1982) p. 157, comentarios sobre 964-72.

242 \Jer Webster (1970) Apéndice 1 dos seus comentarios ao Filoctetes (p. 161): “In this play Philoctetes’
furious speeches have something like three times as many resolved syllables per 100 lines as the rest of the
play.” Ver também seus comentarios aos vv. 740: “note the emotional repetitions in this section and
resolved syllables”, 923: “notice the number of resolved syllables as Philoctetes’ emotion flares up” e 1004:
“Again a furious speech of Philoctetes with vocatives (1004 f., 1040), anaphora (1007, 1012), resolutions
(... 11 in 40 lines)”. Sdo as trés passagens em que os “furious speeches” se iniciam.
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aproximagcdes, semelhancgas e relacdes, talvez seja mais plausivel supor que o trimetro
jambico, que originalmente estava fora do canto, nele ingressou, assumiu sua forma
sincopada, gerando duas metades semelhantes, que passaram a se igualar e em seguida
ganharam autonomia. As resolucgdes, tdo frequentes nessa sequéncia métrica, seriam,
como vimos, a consequéncia do ambiente emocional das cenas em que ela é utilizada. Em
um plano mais amplo — e isso interessa para essa pesquisa como um todo — esse fenémeno
poderia ser comparado a divisao do canto entre os personagens da tragédia (o Coro, aqui,
bem entendido, como um personagem coletivo), e assim como as longas dos versos sao
dissolvidas, o canto do lamento, aqui chamado antifénico, sera do mesmo modo
compartilhado entre as partes nele envolvidas. O docmiaco passaria entdo a ser visto, mais
do que o metro do lamento ou das cangdes tensas e excitadas, como o metro do canto

dialogado.
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2. Segunda Parte: comentérios e tradugdes?*

243 O texto grego adotado como base para a traducédo na segunda parte do trabalho e para a escanséo no
Apéndice | € o editado por Hugh Lloyd Jones na LOEB CLASSICAL LIBRARY, Harvard University
Press, 22 ed., 1997, para Edipo Rei e Electra e 22. ed., 1998, para Filoctetes.
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2.1. Edipo Rei
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2.1.1. CORO, EDIPO, CREONTE, JOCASTA (649-697)

XOPOZ

mBou BeAnoas dpovn -

oas T°, avaE, Aiocouai—

OIAITTOYZ

Ti oot BeAels SNT° elkabed;

XOPOZ

TOV OUTE TPV VIOV

VUV T’ €V OPKG UEY OV KorTal SECa
OIAITTOYZ

olob’ olv o xpnlels;

XOPOZ

o16a.
OIAITTIOYZ
dpale &1 Ti dnis;

XOPOZ

ToV Evaryn HIAov UnToTE 6° i TiCx

ouv adovel Aoywv GTipov BaAei.
OIAITTIOYZ

g0 VUV ETOTW, TAUB’ oTaw {nThs, ELOL
CnTdv oAeBpov 1 puynv ek THoSe ys.
XOPOZ

oU Tov Tav TV Becdv Bov Tpopov
“AMov- el &Beos ddithos O TI TUNGTOV
ololuav, Gpovnotv el TAvS® Exw.

aAAa pot Suouopw Yo ¢pBivou—

oo TpUxel kapSiav, Tad’ el KaKols

’ ~ ’ \ \ ~
mpoooel TOls TOAal TO TPOS Gdv.

I

OIAITTIOYZ
0 &8 ol 1Tw, Kel Xp1) ME ToVTEAQS Bovely,

N YNs aTigov TRod’ amwobivat Blg

TO YO GOV, OU TO TOUS’, ETMOIKTIPG CTOH

CORO

Consente nisso, com tua vontade

estr.
e pensamento, senhor; eu suplico - 650
EDIPO

O que queres afinal que eu te conceda?
CORO
Antes néo era ele néscio,

mas agora € grande em sua jura. Respeita-o!
EDIPO

Sabes o que pedes?

CORO

Sei.

EDIPO

Fala, pois! Que dizes?

CORO

Que jamais deves atingir com obscura acusacao,
deixando sem palavra, um amigo sob juramento.
EDIPO

Fica entdo bem ciente de que, quando buscas isso,
buscas minha morte ou meu exilio da terra. 659
CORO

Nao! Pelo deus a frente de todos os deuses, o Sol,
pois que eu perega da morte mais extrema,
desamparado de deuses e amigos, se mantenho
esse pensamento. Mas a terra, a0 consumir-se,
desgasta meu coragdo desgracado, se estes males,

advindos de vos, se ligarem aos meus antigos.

EDIPO
Que ele va entdo, ainda que eu deva morrer por completo,
ou que em desonra eu seja afastado com violéncia 670

desta terra. Apiedo-me da tua boca, digna de compaixao,
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> / o 5 ¥ s N A /
gAelvov’ outos & evd’ av 1) oTuyNoETO!L

KPEQN

ndo da dele; e ele serd odiado onde quer que esteja.

CREONTE

oTUYVOs eV elkav Snhos &1, Bopus & oTtav E evidente que cedes com ddio, e és rude quando

Bupou Tepaons. ol 88 ToloUTAL PUOELS
aUTOls SIKaIWS EIGIV GAYIOTON GEPELY
OIAITTOYZ

OUKOUV [’ EXOEIS KOKTOS €1;

KPEQIN

TOopPEUGOUAI

ultrapassas o limite da furia. Naturezas deste tipo s&o,
para si mesmas, com justica, dolorosissimas de suportar.
EDIPO

Seré que ndo vais me deixar e sair daqui?

CREONTE

Irei, sdo e salvo entre estes,

00U HEV TUXWV GYVATOS, £v 8¢ Tolode 0cds. depois de ter-te encontrado em ignorancia.

(Sai Creonte)

I

XOPOZ
yUva, Ti peAAels Kopi—
Cev Sopwv Tovd’ E0Tw;
IOKAXTH
uaBolod y’ NTIS 1) TUXT.
XOPOZ
SOKkNoIS ayvws Aoycv
AABe, SarmTel 8¢ Kol TO pr) *vSiKov.
IOKAXTH
audolv at’ aUTol;
XOPOZ

vaixt
IOKAZTH

kol Tis Qv Adyos;

XOPOZ
aAls Epoty”’, aAls, YAS TPOVOOUHEVE
datveTat, ve’ EAnEev, U TOU pEVEIV.
OIAITTIOYZ
0pas v’ Tkels, aryaBos v yvapny avnp,

TOUMOV TTOPIELS KOl KATaUBAUVGV KEOp;

CORO ant.
Senhora, por que hesitas
em leva-lo para dentro de casa?
JOCASTA
Eu o farei, quando compreender o que ocorreu. 680
CORO
Uma suspeita sem certeza surgiu
da discusséo, mas algo também injusto provoca feridas.
JOCASTA
Isso vem de ambos?
CORO
Sim.
JOCASTA
E qual foi a discussao?
CORO
Parece suficiente, suficiente a mim, que me preocupo
com nossa terra, que isso permanega aqui, onde cessou.
EDIPO
Vés aonde chegas tu, que és um homem de bom juizo,

ao desprezares meu interesse e embotares meu coracdo?
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XOPOZ CORO
dvag, 1oV pev oux amaE povov, Senhor, eu o disse ndo uma sé vez, 690

1061 8¢ Tapadpovipov, atopov el Gppovigoa mas fica sabendo que eu me mostraria um insensato,

mepavBon u’ &v, el 6 Evoopilopav, sem acesso a qualquer sensatez, se abandonasse a ti,
0S Y’ Euav yav Gpihav v Tovols que sopraste um vento favoravel sobre a minha terra
aAVouoav kat’ opbov olpioas, cara quando ela se agitava em tormentos,

Tawov 8’ eUmouTos av yévolo 244, e torna-te agora de novo um bom guia!

244 O texto do Ultimo verso da passagem transmitido pelos manuscritos é Tavov & elmouTos €l Suvaio
yevou, mas ha problemas ndo sé de escanséo (duas silabas a mais do que o verso correspondente), como
de sentido (Suvaio “pde em questdo as capacidades de Edipo quando o Coro quer mais do que tudo afirma-
las”: Finglass, 2018, p. 387). A solugdo dada ¢ suprimir Suvaio, normalmente usado como glosa em
construces com optativo + &v, alterar, em razdo disso, 0 yevou para yevolo e manter o el - solugio de
Bergk (eUmoumos €1 yévoro), ou altera-lo para &v — solugdo de Blaydes (eimopmos v yévolo) adotada
por Jebb, Kamerbeek, Finglass e preferida por Dawe, ou ainda substitui-lo por o — solugio encontrada por
Lloyd-Jones e Wilson nas notas de Blaydes (eimoptos ol yevoto) e por eles adotada. O argumento para
essa adogAo seria que ela faz o Coro aludir ao triunfo passado de Edipo. Ver Sophoclea (1990). A tormenta
passada, citada pelo Coro, € o flagelo imposto pela esfinge eum pedido muito semelhante ja foi feito no
prologo da peca pelo sacerdote ’1’6 su)\aBanB’ cog ot Vv usv nde yn I owmpa K)\nCsl Tng Topos
mpoBuplas (...) 6pviB yap kal TNV TOT® alole TUXNY // Topeoxes NUIV, kol Taviv 160s yevou . “Vai,
acautela-te, pois agora esta terra // te chama salvador por teu zelo pretérito (...) Como nos ofereceste uma
sorte com augurio propicio, // torna-te também agora igual!” (vv. 46-7, 52-3). O argumento justifica a
proposta do o, mas leva em pouca consideragéo que a glosa se dava para explicar, como vimos, contrugdes
com optativos com cv. Essa é justamente a ressalva de Finglass (2018) p. 388: “Um simples optativo de
desejo teria menor probabilidade de requerer uma glosa”.
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2.1.1.1. Momento dramdtico em gue o canto irrompe.

Esse passo do Edipo Rei inclui-se no longo segundo episodio (vv. 513-862)%%,
que se inicia com a segunda entrada®® de Creonte em cena, agora ciente das graves
acusacOes feitas por Edipo contra ele e Tirésias no episodio anterior, segundo as quais
teriam os dois, o adivinho e o irmdo de Jocasta, agindo em conjunto para usurpar-lhe o
trono, atribuindo-lhe falsamente a autoria do assassinato de Laio?*’.

Apds uma breve conversa com o Coro, que, mesmo Ser querer acirrar 0s animos
(como lhe é proprio), vem a confirmar as palavras ofensivas de Edipo, Creonte é posto
diante de seu cunhado, que de modo abrupto entra em cena e se diz surpreso com a
desfacatez de Creonte em se apresentar perante ele depois de ter tramado junto a Tirésias
furtar-lhe o poder real. Edipo, como sabemos, tem bons motivos para sua desconfianca:
foi Creonte que o aconselhou a chamar o adivinho, a fim de suprimir as lacunas da
mensagem advinda de Delfos?*8; além disso, Tirésias, a época da morte de Laio ja dotado
de seus poderes divinatorios, nada disse sobre o assassino.

Segue-se uma intensa discussao, que € de repente interrompida de forma um tanto
estranha, quando Creonte pergunta a Edipo se ele esta casado com sua irma (v. 575),
encaminhando o debate para aquele que talvez seja o discurso mais célebre desta tragédia.
A partir da resposta necessariamente positiva de Edipo, desenvolve-se o argumento com
base no qual ndo haveria qualquer razo para ele, Creonte, tramar contra Edipo, uma vez
que, na condicao de irmao de rainha e cunhado do rei, ele auferiria todos os beneficios da
realeza sem, por outro lado ter de arcar com as responsabilidades oriundas do poder real,
que de fato recaem sobre quem ocupa diretamente o trono. A defesa ndo convence Edipo
—ele tem, como vimos, suas razdes — de modo que Creonte apela para seu Gltimo recurso,

um juramento formal.

245 Jebb (1883) p. 106, Kamerbeek (1967) p. 122 e Finglass (2018) p. 336, por exemplo, entendem que o
episddio se estende ao longo de todos esses versos; Dawe (1982) p. 119, em contrapartida, considera que o
segundo episddio e o “primeiro kommds” (justamente como ele chama a passagem que iremos agora
analisar - veremos essa questdo mais a frente), vdo de 513 a 696, iniciando-se entdo o terceiro episddio que
iria de 697 a 862. Essa divisdo parece fazer pouco sentido, pois, se levarmos em conta a entrada dos
personagens em cena, veremos que Jocasta, a qual contracena com Edipo no “terceiro episodio” de Dawe,
ja estd em cena desde o verso 634.

246 Sya primeira entrada, em um tom otimista, portanto bastante diverso do da segunda, ocorre no verso 87,
quando traz a mensagem de Delfos, e se estende até o fim do prélogo (v. 150).

247 \fer vv. 380-403, especialmente v. 385 e v. 400.

248 Que dizia apenas que era preciso matar ou banir o(s) assassino(s) de Laio, mas ndo esclarecia quem eram
eles. Poderia ainda haver a suspeita de que o préprio Creonte teria truncado a mensagem.
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Jocasta, tendo acabado de entrar em cena para repreendé-los por travarem aquela
insensata guerra de palavras enquanto a cidade adoecia, implora a Edipo que respeite 0
juramento de Creonte. E nesse ponto, com os trés atores em cena, representando Creonte,

Edipo e Jocasta, somados as intervencdes corais, que o canto dialogado se dara.

2.1.1.2. Estrutura do poema: modos de elocucdo e distribuicdo das partes.

Embora dotada de apenas um Gnico para estrofico, a estrutura geral da cancéo
mostra-se notadamente complexa quando observamos ndo so as categorias métricas®*®
nele empregadas, mas também o modo como suas partes sdo distribuidas aos personagens.

Quanto ao primeiro ponto, a sequéncia de nove trimetros jambicos recitados (669-
677), inserida entre a estrofe e a antistrofe (649-668~678-697), e um par de versos dessa
mesma natureza no interior de cada um dos blocos liricos constituintes do par estroéfico,
em lugares correspondentes na estrofe e na antistrofe (658-9~687-8) pdem-nos diante de
uma composicdo epirrematica, em que se mesclam canto e recitacdo — tipo esse ja
examinado no capitulo 2 da primeira parte deste trabalho.?*

A essa complexidade no modo de elocucdo dos versos liga-se o segundo ponto
aludido acima, que, por sua vez, diz respeito a participagdo dos personagens na
composicdo. Vimos que, quando a passagem se inicia, os trés atores estdo em cena e em
dialogo com o Coro. Agora, todos eles terdo sua parte no poema: o Coro e Edipo na estrofe
(649-68); Edipo e Creonte nos trimetros recitados entre estrofe e antistrofe (669-77);
Coro, Jocasta e Edipo na antistrofe (678-97). E notavel, além da usual correspondéncia

métrica, uma correspondéncia na distribuicdo dos versos — e até mesmo de partes dos

249 A referéncia aqui, quando se fala em “categorias métricas”, ndo é a cada um dos metros especificos,
mas, CoOmo se Vera a seguir, a seus tipos mais gerais, ou seja, se sdo eles recitados ou cantados.

250 Popp (1971) estabelece uma interessante distingdo entre ‘epirrema externo’ (“iuPere Epirrhema”) e
‘epirrema interno’ (“innere Epirrhema”), ver pp. 232-4. Os dois tipos estdo presentes no poema analisado,
ja que o primeiro deles se caracteriza por uma sequéncia de metros recitados que vém ap0s a estrofe ou
antistrofe alternando-se com elas, como no caso da nossa sequéncia de trimetros entre os dois blocos de
versos cantados (669-677); e o segundo, pela presenga de metros recitados no interior de cada um daqueles
blocos, como os aludidos pares de trimetros recitados em correspondéncia na estrofe e na antistrofe (658-
9~687-697). Notavel ainda é que, segundo Popp, a segunda forma de composicdo epirrematica € tipica de
Sofocles, sendo a primeira, mais tradicional, caracteristica dos poemas compostos por Esquilo: “Das
traditionelle ‘4ufere Epirrhema’ verwendet Sophokles in allen von Aischylus entwickelten Formen weiter,
wenn auch mit einzelnen Variationen. Die grundsatzlich neue und charakteristish Sophokleische
Weiterbildung der epirrhematischen Komposition aber ist die innere Erweitung der Strophe durch
Sprechverse, durch ‘innere’ epirrhemata.” (p.251) Na mesma péagina ele cita outras passagens em que
encontramos esse tipo de composicdo (com ‘epirremata internos’): Aj. 364- 376 = 379- 391, 879- 914 =
925- 960; Traq. 1004- 10017 = 1023- 1043; Ant. 1261- 1277 = 1284- 1300, 1306- 1325 = 1328- 1347; Ed.
R. 1329- 1346 = 1349- 1366; El. 1232- 1250 = 1253- 1270, 1407- 1421 = 1428- 1441, Ed. Col. 833- 843 =
876- 886.
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versos?! — entre os personagens. Assim, todos os versos atribuidos a Edipo na estrofe séo
cantados por Jocasta na antistrofe, permanecendo o Coro com as mesmas partes em cada
um dos blocos liricos?2. A (nica aparente exce¢do a essa correspondéncia, evidenciada
pela falta de simetria gerada pela presenca de Edipo na antistrofe — onde era de se esperar
que apenas Jocasta e o Coro dela participassem — ocorre justamente no momento em que
a recitagdo intervém em meio a cangéo, com Edipo a desempenhar esse papel tanto na
estrofe como no seu lugar correspondente da antistrofe?®2,

Esse rompimento de simetria, portanto, pde em contato os dois pontos para cuja
complexidade aqui se buscava chamar a atengdo, uma vez que a suposta excecdo ao
sistema de atribuicdo das partes do poema aos personagens se da precisamente quando o
modo de elocucdo dos versos se altera, ou seja, a correspondéncia é perfeita durante o
canto, mas, quando intervém os versos recitados no interior da estrofe e da antistrofe, é o

mesmo personagem, Edipo, que recita as duas partes.

2.1.1.3. Relacdo da estrutura da passagem com a matéria do sequndo episodio.

A matéria do segundo episddio do drama, igualmente complexa, encontra um
reflexo na estrutura ja exposta do poema. Sob o ponto de vista da atmosfera emocional e
dos assuntos tratados ao longo do episédio por Edipo, que nele permanece em cena por
todo o tempo, e seus interlocutores, parece possivel dividi-lo em dois momentos,

possibilidade essa que encontra eco também na obra de outros comentadores:

251 Ver, por exemplo, a antilabé do verso 655, com a sua segmentacdo em trés partes, em correspondéncia
com 0 684: 0166’ obv & xpnleic; // oida. I ppale 8 T1 dnc. ~ audotv ot avtolv; // vaixi. / kai TiG
v Aoyoc; No primeiro caso, com Edipo // Coro // Edipo; no segundo, com Jocasta // Coro // Jocasta.

252 Casos semelhantes, citados por Popp (1971) p. 228, seriam: Sete contra Tebas 875-960, Antigona 1306-
1325 = 1328-1347, Electra de S6focles 1407-1421 = 1428-1441. Ainda mais proximos de nossa passagem,
em razdo da irregularidade vista por ele, sobre a qual comento na sequéncia do texto (ver também nota
abaixo) estariam Electra (S6f.) 1398-1403 = 1422-1427 e Edipo em Colono 1724-1736 = 1737-1750.

253 \ser Finglass (2018) pp. 376-7: “Os trimetros recitados (‘spoken’) por Edipo entre (8) e (9) [notac&o
propria da andlise métrica de Finglass], em 658-9 e 687-8, situam-se fora do sistema, uma vez que, se
fizessem parte dele, Jocasta teria que proferir as duas Ultimas linhas; mas ndo ha necessidade de designar
(1-8) como estrofe 1 [ou seja, a parte antes do par de trimetros], e (9-14) como estrofe 2 [a parte depois do
par] (como McDevitt (1981) 23 faz).” Vemos, assim, que o que Finglass chama “fora do sistema” é aquilo
a que Popp da o nome de ‘epirrema interno’, e, conforme verificamos na nota acima, esta nao seria uma
razao para que a correspondéncia ndo fosse perfeita, ja que é a quebra da total simetria que faz que ele a
classifique como irregular. A critica de Finglass a McDevitt poderia se aplicar igualmente a Jebb (1883) p.
27, que assim estrutura o arranjo estroéfico do canto: ““ (1) 1st strophe, 649-659, (2) 2nd strophe, 660-668,
answering repectively to (3) 1st antistr., 678-688, (4) 2nd antistr., 689-697.
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“Uma cena publica de furioso combate politico entre dois homens cede assim a uma
conversa doméstica e profundamente pessoal entre marido e esposa; as acusacdes sem
fundamento e a argumentagdo hipotética que iniciaram a cena sdo trocadas por

narrativas detalhadas do passado, por questionamentos intimos e por inferéncias

perturbadoramente bem fundadas; (...)” 2>

Ora, situando-se a composicdo sob foco na parte central do episédio, é
precisamente também no centro dela mesma que ocorre a passagem de um momento para
0 outro. Ao se iniciar a sequéncia de trimetros ap6s a estrofe, Edipo permite que Creonte
se va, cedendo, ainda que contrariado, aos pedidos do Coro. A partida de Creonte coincide
com o fim dos metros recitados, e 0s versos da antistrofe sdo distribuidos, como ja vimos,
ao Coro, Jocasta e Edipo, efetuando-se, pois, nesse momento, a passagem da primeira
parte para a segunda, ja que, a partir de entdo, todas as falas até o fim do episddio (698-
862), com a excecao de um par de linhas (834-5) a cargo do Coro, serdo proferidas pelo

rei de Tebas e sua esposa.

2.1.1.4. A matéria do poema em si e o problema de sua classificacdo como kommas.

Quando nos dirigimos ao conteldo do préprio poema, vemos que ao longo da
estrofe o Coro suplica que Edipo aceite o juramento de Creonte e retire sua acusagao
infundada. Embora Edipo entenda que o cumprimento desse pedido pode significar a sua
morte — 0 que o Coro se recusa a admitir — depois que se finda a estrofe, ele liberta
Creonte, que, antes de partir, 0 denuncia de ceder com édio. Na antistrofe o Coro faz
voltar as suas suplicas para Jocasta, pedindo que ela leve seu esposo para casa. Ela afirma
que o fara, mas no antes de compreender o que houve entre Edipo e o irméo dela. O Coro
refere-se a uma suspeita que teria gerado a discussdo, mas, quando indagado a respeito
do preciso objeto da discordia, prefere se calar, o que gera nova indignacéo de Edipo por
causa de um suposto desprezo por seus interesses, e, por parte do Coro, uma nova
afirmacéo de confianca e lealdade ao rei.

A passagem comeca com um verbo no imperativo (miBou, v. 679), expressao ja
tantas vezes aqui referida do pedido do Coro, para que Edipo repeite o juramento solene

de Creonte; imperativo que é correspondido na antistrofe por um vocativo (yuvai, V.

2% Finglass (2018) p. 337. Dawe (1982) p. 119, que, como ja mostrado, antecipa o fim do segundo episodio
para o verso 648, aponta, por sua vez, para o contraste entre o conteido politico desse episédio e o elemento
religioso do anterior.
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679), dirigido a Jocasta pelo mesmo personagem coletivo, que em seguida a indaga sobre
sua hesitacdo em conduzir o marido para o palécio. O poema se fecha com um derradeiro
pedido do Coro, ja elaborado em outros momentos da peca: que Edipo se torne de novo
um bom guia daquela terra, sobre a qual outrora ja soprou ventos favoraveis quando ela
se agitava em tormentas.?®

Diante de todos esses pedidos, parece compreensivel que Cornford, ao analisar as
emoc0Oes ou situacdes predominantes em cada um dos passos liricos dialogados das
tragédias, ponha ao lado desse, em sua tabela, o termo “entreaty”, aqui traduzido por
“solicitagdo” 2°. Com efeito, o tom do poema esta longe de ser trenddico, e a Unica
referéncia a uma situacdo de morte nele encontrada se da no terreno da mera hipétese
quando, Edipo em forma de ameaca, diz que o Coro, pedindo que ele retire acusacéo
contra Creonte, busca a sua morte ou exilio da terra. O fato é que nesse momento Edipo
ndo deposita a menor crenca nessa hipétese — e aqui talvez se note mais uma das finas
ironias dramaticas tdo caracteristicas desta peca — e a composicao nao traz qualquer traco
de lamento funebre, mesmo no sentido mais abrangente que o termo pode adquirir; de
modo que classificar esse canto como o “primeiro kommds” da peca, como faz, por
exemplo, Dawe em sua edicdo do Edipo Rei®®’, parece duvidoso se tomarmos a sério a
definicdo de kommos presente na Poética de Aristételes e a critica a que, com base nela,
os editores vem sendo submetidos ao menos desde o artigo de Cornford, analisado a fundo

em conjunto com 0s outros temas citados no capitulo 2 da primeira parte deste trabalho.

2.1.1.5. Uma razdo para o canto.

Que a passagem sob exame seja, portanto, um “canto de solicitacdo” parece

razoavel?>. Contudo, caberia aqui mostrar que solicitacio é essa, afinal, que faz o Coro,

255 O texto do ultimo verso da passagem transmitido pelos manuscritos — Taviv & elmouTos &l Suvaio
yevou — trazia de fato um imperativo em Gltima posicéo e, nesse caso, 0 poema terminaria com um verbo
no mesmo modo daquele que o inaugura. Ocorre que ha problemas graves nessa transmissdo. Para uma
breve apresentagdo das questdes e das solucBes propostas, ver nota 244 ao texto grego acima.

2% A classificacdo proposta por Cornford de cada um dos passos liricos dialogados das tragédias segundo
as emocdes ou situacBes predominantes neles encontra-se no capitulo 2 da primeira parte deste trabalho.
257A primeira edigdo do texto de Dawe é de 1982, tendo tido varias reimpressdes, e a edigdo revisada,
publicada em 2006, mantém a mesma nomenclatura. Nisso ele segue Kamerbeek (1967) e Jebb (1883).
Finglass (2018) p. 376, abandonando a terminologia tradicional, usa o termo “lyric exchange” para se referir
a passagem.

2% O outro canto antifonico em que Cornford reconhece uma situagdo semelhante de “entreaty” é Suplic.
348-437: um pedido de asilo do Coro ao Rei. Ha ainda em sua tabela um canto de “objegdo e solicitagdo”
(‘expostulation and entreaty’), em Sete contra Tebas, do qual participam o Coro e Etéocles, que insiste em
lutar contra o proprio irmao.

110



em companhia de Edipo na estrofe, e de Jocasta na antistrofe, abandonar os trimetros
jambicos recitados — seu modo de elocucéo utilizado até 0 momento ao longo do segundo
episddio — e passar a entoar uma cangdo composta de metros jambicos, em sua maioria
sincopados, e de docmiacos, esses ultimos sempre ligados a emocOes agitadas e
urgentes°.

As tentativas de que se vale Creonte para convencer Edipo acerca da impertinéncia
de suas acusacOes contra ele e Tirésias ndo foram poucas. Vimos que logo apds se
encontrarem em cena e Edipo apontar a suposta desfacatez de seu cunhado, ndo bastaram
para aplacar a ira do rei de Tebas nem a exaltada discussdo que travaram, quase toda em
esticomitia (vv. 543-82), nem o longo discurso de Creonte, alegando a completa auséncia
de motivos para conspirar contra ele. O juramento vem entdo como recurso extremo e é
imediatamente acolhido por Jocasta, que, sem sequer ter ciéncia dos crimes imputados ao
irmdo, pede ao marido que o respeite e, por consequéncia, estenda esse respeito a ela
mesma e ao Coro ali presente. Esses sdo os Ultimos versos recitados antes de o canto se
iniciar?®,

Assim, o Coro ndo faz mais do que ecoar na estrofe o pedido de Jocasta, e temos
agora uma resposta a quest&o posta acima. Este ¢ o objeto da solicitacio: que Edipo aceite
0 juramento de Creonte como prova de sua inocéncia; como se, na légica da composicao,
depois da troca rapida de palavras, do longo discurso racional e do juramento solene,
acolhido por Jocasta, a tensdo do drama tivesse atingido um nivel tal que ndo restaria
alternativa ao Coro sendo cantar, servindo-se ainda dos metros mais afins ao carater
exaltado da cena.

Parece haver boas razdes para isso. Edipo hesita em aceitar uma pratica de longa
tradicdo entre 0s gregos, encontrando antecedentes desde o periodo arcaico e alcancando
ndo sé os herdis mortais, mas igualmente os deuses. A historia de sua instauracao
encontra-se na Teogonia de Hesiodo. O poeta nos diz que Zeus, honrando a oceanide
Estige, primeira a se aliar a ele contra os titds, fez dela “o grande juramento dos

99261

deuses””*’, e que, quando a discordia surge entre os imortais no Olimpo e um deles mente,

29 A atmosfera emocional dos docmiacos e sua relagdo com os metros jambicos foram examinadas no
capitulo 3 da primeira parte deste trabalho.

260 Os termos do juramento de Creonte sd0 0s seguintes: ur vuv ovaiunv, cAN’ apaios, et ot T1 // SeSpok’,
olotuny, G emauTia pe Spav. (V. 644-5) “Que eu jamais prospere, mas que perega em maldigio / se
cometi algum dos crimes que me acusas de ter cometido.” A expressdo opkos Becdv, ‘juramento pelos
deuses”, surge na proxima fala de Jocasta, e o termo opkos sera usado pelo Coro (v. 654) ja no interior do
canto.

261 Teog. 400: oU TNV HEV yop E0nKe Becdv péyav Eupevan Opkov, ou seja, aquilo pelo qual eles juram —
genitivo objetvo.
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o mesmo deus mandava {ris buscar num jarro de ouro essa dgua de muitos nomes
(TToAucdvupov, V. 785), e aquele que dentre os imortais cometia perjario depois de por
ela ter jurado, sofria inimeros castigos.?%?

Na tradi¢do épica, € por essa mesma agua que Hipnos, por exemplo, antes de
conceder seus favores a Hera, a faz jurar, tocando com uma mao a terra € com a outra o

263 A propria esposa de Zeus

mar, que lhe dard como esposa Pasitea, uma das Gragas
jurard no canto seguinte pelas aguas fluentes do Estige, pelo céu, pela terra, por Zeus e
pelo leito nupcial do casal que nao foi por sua influéncia que Poseidon trazia dores aos
troianos e socorria os Aqueus, mas porque seu proprio peito piedoso o impelia a isso, ao
vé-los opressos junto as naus>®*

Os deuses juram, portanto, pelas dguas de Estige, acompanhadas no segundo
exemplo de outras divindades; e os hero6is, por sua vez, juram pelos deuses: Agamémnon
invoca Zeus, a terra, o Sol e as Erinias para provar a Aquiles que nunca pds as maos em

265; e, por fim, Antiloco, no momento

Briseida por motivo algum quando a devolve a ele
da premiagao aos atletas nos jogos do funeral de Patroclo, quando instado por Menelau a
tomar o chicote, tocar os cavalos e jurar por Poseidon que ndo trapaceou na corrida,
detendo o seu carro com dolo, nega-se a fazé-lo, desistindo do seu prémio e entregando-
o0 a Menelau?®
Esse exemplo negativo, essa recusa em jurar, significava assumir a trapaca. Ele ¢
5 0 0 0 o 0 A s 267
especialmente eloquente aqui, porque sabemos que na corrida havia um arbitro, Fénix="’,

como uma espécie de testemunha ocular para atestar a verdade. Menelau jamais recorre

262 Teog. 775-806.

263 1], 14, 271-276: “dyel VOV Ol OUOCCOV GAOTOV 2 TUYOS USwp, // Xeipl 8¢ TN ETePT) HEV EAe XBova
mouAuBoTeipav, // T 8 ETEPT OA LOPHOPENY, VO VALY OTavVTES // papTupol 6o’ ol évepBe Beol
Kpovov audis eovTes, // §) pev ot Scdoetv XapiTwv plov omAoTepacvy, // TTacibeny, fis T° alTtos
gEASOON IUOTS TOVTA.”

2641, 15, 36-44: “IoTw viv 108t Mala kol Ovpavos eupus umepbe // kol TO KaTelBOpEVOV 3 TUYOS
G&Qp, os TE uéylo'rog Il opkos levéTO(Tos Te né)\sl uakdpsom 680?0( Il o & ispﬁ qu)cx}\ﬁ Kal
Vi Tepov AExos ouTadv // KouplBtov TO HEV OUK 0(\1 £y TTOTE pa ouoocxlul Il un & eunv 10T TA
ﬂoost&amv evomxﬁmv I Trnuouvsl Tpcoas Te Kol EKTopO( Tolol & apnyet // aAha TTou auTov Bupos
ETTOTPUVEL KOl aVEIYEL, // TElpouEvous &’ e vnuatv 18V EAencev Axaious.

265 1], 19, 258-265: “loTw viv Zeus TPATA, Becdv UTaTos kal dpiotos // I Te kol "HéNlos kai
"Epivies, al 8’ Umo yolav // avBpudTous TIvuvTal, OTIS K’ ETIOPKOV OUOGOT), // UN HEV £y KoupT
Bplom& XEp’ érrévema Il ot sfwﬁg TpodaGiv stpnuévog oute Teu dAhou. // aAN’ Euev’
cxnpOTluO(OTog s\n KALVINGLY & sunolv // gl 8 T1 TS’ emlopkov, epot Beol aAyea Solev // Toha uo’,
oooa 818ouctv OTiS o’ cx)\lTnTou ouoooag

266 1], 23. 581- 585: ¢ "Avtidoy’, &1 & cxys BEupo 510Tpsq>eg n Gsplg €oTl, // oTas 1MoV TTpOTl'CXpOleE
Kol cxpuon’og CXUTGp tuacdAnv // XEpGlV sxs pa&vnv 1 mep TO Tpoohev EAawves, // TV aPapEvos
yainoxov évvoastyaiov // Suvubt un usv EKWV TO EHOV SOAG O cxpua mednoat.”

27 1. 23. 359-61: “mapa 8¢ okomov eioev // avTtiBeov Dolvika, OTEOVA TATPOS £010, // (IS HEUVERWTO
Spopous kol aAnBeinv atroeimol”.
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a ele, mas sim ao desafio do juramento diretamente a Antiloco. Tivesse ele jurado,
fastaria cert t a0 de dolo. O j t Creonte ¢ .
afastaria certamente a acusacao de dolo. O jogo proposto por Creonte ¢ 0 mesmo~"°, mas
Edipo a principio se nega a aceitar de imediato o juramento solene, assim como recusou
ouvir o adivinho, apelando ainda para testemunhas oculares, como o sobrevivente do
assalto a Laio, para descobrir quem foi o assassino do antigo rei de Tebas. O desafio a
toda essa tradi¢cdo, de que forneci apenas alguns exemplos acima, parece o motivo do
disparo desse canto agitado, cuja atmosfera emocional s6 encontra paralelo na pega,

inclusive métrico, no canto que sera analisado no proximo capitulo.

268 \/er Foucault (2005) pp. 33-4: “Creonte responde a Edipo segundo a velha formula do litigio entre
guerreiros (...). Mas na verdade toda a tragédia de Edipo se fundamenta em um mecanismo inteiramente
diferente.” O exemplo de litigio de que o autor se vale é justamente o de Antiloco e Menelau; ver pp. 31-
32. Resquicios na tragédia desse “sistema do desafio e da prova” sdo ainda apontados por Foucault nas
proprias imprecagdes que Edipo faz contra o assassino de Laio no inicio do primeiro episodio da peca. Eu
acrescentaria ainda o juramento feito pelo Coro, na prdpria passagem em analise, invocando o Sol para
demonstrar sua fidelidade ao rei.
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2.1.2. CORO, EDIPO (1297-1368)

XOPOZ

& Setvov 1861 mabos avBpdTols,
@ SEIVOTOTOV TAVTWY 0G” EY G
TPOoEKUPG” RAN. TIS 0° 3 TANHOV,
mpooefn  povia; TS o mmdnoas
uetlovar SalpwV TV UNKIGTWVY

mpos on SucSaipovt Holpa;

del Ppel SuoTnv’, aAX’ oUS’ ec1BeTY
Suvaual 6”, e8ehcov TOAN’ avepeaba,
moMa ubecBat, ToAa 8 abproat
ToloW PPIKNV TOPEXELS HOL.
OIAITTOYZ

alol alal, SUCTOVOS £y,

MOl Yas GpEPOUOT TAGUEV; X WOl
dboyya StamwTaTal dopadav;

103 Saipov, v’ eEnou.

XOPOZ

£c Selvov, oUS’ OKOUGTOV, 0US’ ETOPIHOV.

OIAITTOYZ
10 OKOTOU
’ bl \ bl ’ b ’
VEDOS ELOV ATTOTPOTIOV, ETTITTAOUEVOV
[cdaTov
bl ’ \ ’ v
oOaUOTOV TE Kol SUCOUPIOTOV <OV>,
"
olpol,
olpol pa\’ olbis: olov gloedu W’ oo

KEVTPWV TE TAVS’ OI0TPMUA KA

[HVTUn KoKCOV.

XOPOZ
kol Bolpa Y’ oUSEV €V TOOOIGSE TMUGCIV

SimAa oe mevbeTY kol 1A BpoEiv Kaka.

CORO

O sofrimento terrivel aos olhos dos homens!
O mais terrivel de todos com quantos

ja me deparei! Que desvario, 6 infeliz,

te acometeu? Que divindade, num salto
maior gue os mais longos, precipitou-se

contra teu desafortunado destino?

Ah, ah, misero! N&o sou capaz de olhar

para ti, tamanho é o temor que me provocas,
embora eu gqueira muito questionar,

muito saber e muito considerar.

EDIPO

Aiai, aiai! Misero de mim, desgracado,

para que terra sou levado? Por que ares

voa minha voz assim carregada?

Oh, divindade, onde te precipitaste!

CORO

No terrivel, ndo audivel nem visivel.

EDIPO

Oh, nuvem minha

de escuriddo, abominavel, nefanda em seu
[avanco,

indomavel e por ventos desfavoraveis impelida!

Ai de mim!

Ai de mim de novo! Como a picada destes aguilhfes

e a lembranca dos males em mim penetraram juntas!

CORO

N&o causa espanto algum que em tamanhas dores

te condoas e duplamente teus males lamentes. 1320

128, estr.

1300

1310

114



OIAITTOYZ

16 pilos,

OU HEV EHOS ETTITTOAOS ETI HOVILOS® ETI YO
UTTOMEVELS HE TOV TUGAOV Kndevcov.

dev dev

oU yap He Anbets, dAAG Y1YVWoKw oodds,
KGITTIEP OKOTEIVOS, TNV YE 0TV aUSTV OUGS .
XOPOZ

A3 Seva Spacas, TAS ETANS TOIAUTO OGS
Oels papaval; Tis 6° ETMPE SolHoOVwV;
OIAITTOYZ

"AToMwv Tad’ fiv, AToAAwv, pilot,

0 KOKO KOKO TEAGOV e TS’ epa Toear.
EToI0e 8 OUTOXELP VIV OU—

TiS, dAN’ £YW TAGHWV.

Tl yop £8el W’ opawv,

OTwW Yy’ OpAVTI UNSev AV 181V YAUKY;
XOPOZ

v Tad’ OMwWGoTEP KAl OU P]s.

OIAITTOYZ

T1 80T euol BAemTov 1y

OTEPKTOV, T| TPOOT|YOPOV

ET’ £E0T” akoUelv NNSova, dpihol;

QTAYET’ EKTOTIOV OTI TAXIOTO e,
amayeT’, 3 didol, Tov uEy’ oAéBpiov,

TOV KOTOPATOTATOV, ETI 8¢ Kol Beols
exBpoTaTov BpoTav.

XOPOZ

Sethaie ToU voU TNs TE CUUPOPAS 160V,
ws 0° NPEANCC UNSoua Yyvidval ToT’ V.
OIAITTIOYZ

SAo1f’ 0oTis fv Os ayplas TESas

vouas emimodiou Aafe u> oo Te dovou®

EDIPO
Oh, amigo,

13 ant.

ainda és meu companheiro constante, pois ainda
persistes em cuidar de mim, deste cego aqui.

Ah, ah!

Né&o deixo de te perceber, mas reconhego com clareza
tua voz, embora eu esteja na escuridao.

CORO

Tu, que cometeste a¢des terriveis, como ousaste
assim destruir teus olhos? Que deus te exaltou?
EDIPO 22, estr.
Foi Apolo, amigos, foi Apolo o executor

destes meus funestos, meus funestos sofrimentos;

e ninguém, sendo eu em minha desgraca, 1331
os feriu com as proprias maos.

Por que eu deveria ver,
se @ minha visdo nada havia de doce para ser visto?
CORO

Foi bem assim como tu mesmo dizes.
EDIPO

O que afinal eu poderia ver

ou amar, ou que saudagao

ainda ouvir com prazer, amigos? 1340
Levai-me 0 mais depressa para fora daqui,
levai-me, amigos, levai esta grande ruina que sou,
0 mais amaldigoado, e dentre os mortais

0 mais odiado pelos deuses!

CORO
Misero, por tua mente e também por tua desgraca.
Quisera eu jamais te ter conhecido!
EDIPO 23, ant.
Que morra o pastor que me tirou

da selvagem cadeia atada a meus pés, livrou-me

269 Adoto para esse verso o estabelecimento de texto de Finglass (2018) porque, tal como editado por Lloyd-
Jones (vopas emmodlas eENaPe p amo Te dpovou <p’>), ndo é passivel de escansdo como um dimetro
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EPUTO KOVEGGIOEV, OU—

SEV £S XOPIV TTPACCIV.

TOTE yap av Bavedv

oUK i d1Aoloy 0US’ ol Tooovd’ &xos.
XOPOZ

BENOVTI Kool ToUT’ v fv.
OIAITTOYZ

oUKOUV TaTPOS Y’ GV GoveEUs

AABov, oude viudios

BpoTols ekAndnv v Epuv aTo.

vov & afeos pEv elp’, avooiwv 8 Tals,
opoyevns 8’ ad’ v auTos EPuV TaACS
el 8¢ TI TPeoPUTEPOV ETI KAkOU KaKOV,
ToUT’ Aoy’ O1diTrous.

XOPOZ

oUK 018’ oTws ot dpd PeBouletoBat kahdds.

kpeloowv yop fobo unkeT” cdv 1 {odv TudAos.

da morte e me salvou, 1351
sem que me fizesse favor algum!

Pois se entdo tivesse eu morrido, ndo seria

um tamanho tormento aos amigos nem a mim.
CORO

Em meu desejo isso também se teria dado.
EDIPO

Eu para ca ndo teria vindo como assassino 1357
do pai nem pelos homens seria chamado de noivo
daguela de quem nasci. Agora estou sem deus,
sou fruto de pais sacrilegos e tenho filhos em comum
com aquele de quem eu mesmo, desgracado, nasci.
Se ha um mal ainda mais grave do que o mal,

foi esse que Edipo obteve por sorte. 1366
CORO
N&o sei como posso dizer que decidiste bem;
pois, se ndo mais existisses, estarias melhor do que

[vivendo cego.

docmiaco, como o verso correspondente na estrofe (que ndo apresenta problema algum de transmisséo).
Mantendo-se a proposta de Lloyd-Jones, sobra uma silaba breve: v o LU U -/ VU ULVU U U (?) -. 0
texto de Finglas se encaixa perfeitamente e mantém o sentido do de Lloyd-Jones, alterando apenas émimodias,
com essa estranha terminag&o feminina em um adjetivo composto, por emimodiou e EAafe u’ por AaPe
ambas alteragdes propostas por Diggle com base nos mesmos manuscritos, chamados “JD” por Finglass. Por
fim, vouos (proposto por Hartung) por vouados (texto transmitido) é uma alteracio feita por ambos. Para
detalhes acerca do estabelecimento do texto desse verso ver Finglass (2018) pp. 580-1, que nada fala
expressamente sobre o estabelecimento de texto por Lloyd-Jones.

116



2.1.2.1. Reconhecimento, peripécia e catéstrofe.

Neste ponto tudo ja ocorreu, ou melhor, tudo foi enfim descoberto por Edipo. Ele

agora sabe no sO que € o assassino de Laio?°

, Mas que a vitima é seu verdadeiro pai, e
Jocasta, a mulher com quem estava casado, sua mae. O Coro, que com ele compartilhara
0 canto, acompanhou todas as descobertas ao longo da peca e, por fim, ouviu o
testemunho do segundo mensageiro acerca do que se passara no interior do palécio: o
enforcamento de Jocasta e o cegamento de Edipo, munido dos alfinetes dourados do
vestido de sua esposa. A Ultima fala do mensageiro (1287-1296), em resposta a questao
posta pelo Coro a respeito do paradeiro de Edipo, anuncia a derradeira entrada em cena
do protagonista da tragédia com os olhos vazados, e mascara e vestes encharcadas de
sangue. Esse é o cenario que o Coro depara antes de dar inicio a nova cancao.

Para esse passo, diversamente do que supus no anterior, ndo parece necessario
examinar com mais cuidado a situacao especifica que teria dado ensejo ao ultimo canto
da tragédia. Em termos aristotélicos, estamos proximos do ‘reconhecimento’. Ele se deu
ha pouco, em concomitincia com a ‘peripécia’, constituindo-se essa juncdo, segundo o
filésofo, uma das virtudes do drama®’*. E verdade que, desde a ultima saida de cena de
Edipo, quando tudo pdde se tornar claro?’?, um triste canto coral, deplorando a condigéo
dos mortais e tomando o rei recém-decaido como exemplo disso, foi entoado?”3; mas,
como ja exposto acima, algo novo se da quando um mensageiro de dentro do palécio
(eEayyelos) chega para contar o ali presenciou. Assim, embora uma cancdo coral ja
tenha sido cantada logo apds a conjuncdo do reconhecimento com a peripécia, um
elemento patético?™, ou seja, a cegueira do personagem principal, soma-se aqueles,
pondo de novo o Coro a cantar, em companhia de um homem com os olhos

irremediavelmente cegos, a mais intensa composi¢do da tragédia.

210 E pem verdade que para esse fato ndo houve comprovacdo alguma por meio de testemunhas. A
descoberta de Edipo aqui se da por inferéncia com base nos outros fatos comprovados combinados com os
oraculos e 0 anuncio de Tirésias.

21 \/er Poética, 1452 a 31-33 (Ed. Halliwell, 1995): kaAAloTn 8¢ avaryvaipiols, OTOV GUO TEPITETEIQ
yevnTal, olov exel 1) év T6d Oi8imodt. “O mais belo reconhecimento se da quando ocorre em conjunto
com a peripécia, como, por exemplo, o do Edipo”.

272 Jou 1oU° Ta TowTa v Enkol codn, v. 1182.

213 Quarto estasimo (1186-1221).

274 Ou “catastréfico”, como preferem alguns tradutores, como Eudoro de Souza. Aqui continuamos em solo
aristotélico. Para a definicdo de mafos, justamente o terceiro elemento do enredo (uubos), ao lado do
reconheumento e da perlpeC|a segundo Arlstoteles ver Poética, 1452 b 10 13 (E. Halllwell) naeog 8¢
EGTI ﬂpcxglg q>60(pTu<r] 1 oduvnpa, olov ol Te £V T Ppavepcd BavaTol kal ol TepdSIviat Kal TPWOELS
kol ooa TolauTa.  ‘Pathos’ é a acao destrutiva ou dolorosa, como as mortes, as dores excessivas, 0s
ferimentos, e atos semelhantes a vista de todos”.
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2.1.2.2. As ofensas contra os olhos do vidente.

A (ltima entrada de Edipo em cena ndo apresenta pela primeira vez na peca um
personagem cego. Tirésias, chamado pelo rei, por sugestao de Creonte, para suprimir com
seus poderes manticos as lacunas da mensagem oracular, contracenou com Edipo ao
longo de grande parte do primeiro episddio (300-462). O tema da cegueira surge algumas
vezes durante o debate, a primeira delas quando o adivinho é atacado com um insulto,
que estende de modo figurativo a deficiéncia de seus olhos a seus ouvidos e intelecto,
num verso que veio a se tornar um dos mais conhecidos da pec¢a, por ser um possivel
exemplo em poesia de aliteracio expressiva em tau (‘t°) 2°. O motivo retorna poucos
versos depois, no momento em que, do alto de sua soberba, Edipo aponta para a suposta
inofensividade de Tirésias, uma vez que ele se nutriria de uma noite ininterrupta, nao
podendo atingir os que veem a luz?’®, o que deixa claro que a ‘noite’, ali referida como
seu alimento constante, simbolizava a auséncia de visdo do adivinho. Sao reacfes de
Edipo & declaracdo, obtida a forca, de que ele era o assassino de Laio e que devia,
portanto, conforme suas préprias impreca¢des, nao dirigir palavra a ninguém daquela
terra, mas dela sair imediatamente. Por fim, em meio ao discurso em que Tirésias €
acusado de conluio com Creonte, ele sera também descrito como um “feiticeiro urdidor
de artificios, um pedinte insidioso, cujos olhos estdo fixos apenas nos ganhos, mas é cego
em sua arte” 2. A cegueira, ja ampliada aos ouvidos e intelecto, é entfo associada a seu
oficio. 27

A ofensa é grave, e, assim como o vidente reagiu, indicando Edipo como assassino
do antigo rei, ao ser antes ele mesmo acusado desse crime por seu interlocutor, agora o
fard, valendo-se, ndo por acaso, da mesma referéncia a capacidade de visdo de que se

valeu quem o acusava para ofendé-lo: “Como me injuriaste também com a cegueira, digo

275 (g1rel) // TUPAOS TG T’ AT TOV Te VOUV Tar T’OpaT’ £l. “(visto que) // és cego dos ouvidos do intelecto
e dos olhos”, v. 371. Ver Denniston (1952) pp. 2 e 126.

276 1S TPEPT) TTPOS VUKTOS, OTE UNT’ EpE // unT> adAhov, 00Tis dads opd, PAaat moT’ dv. “Tu te
nutres de uma noite inica, de modo que nunca poderias prejudicar nem a mim, nem a outro que vé a luz.”
217 (...) poryov TolovSe unxavoppadov, // SoAiov ayupTnv, 00TIS v Tols képSeatv // uovov SeSopke,
NV TEXVNV & £du TUAOSs, vv. 387-9.

278 A titulo de comparacdo, Creonte, mesmo completamente contrariado com as profecias de Tirésias na
Antigona, jamais ofende o adivinho referindo-se a sua cegueira. Ele o chama de mercenario (kepSoveT’,
guTolaTe, Tamo 2apdecov // fAekTpov, €1 Bouheohe, kai Tov ' IvSikov xpucov: vv. 1037-9), avarento
(To povTIKOV Yop Tav PpiAapyupov Yévos. V. 1055) e desonesto (copos ou puovTis, aAAa TaSIKelV
$1Acov, v. 1059), mas nunca apela a sua deficiéncia.
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que tu, mesmo tendo olhos, ndo vé&s o mal em que estas (...)” 2’°. Nessa, que é sua primeira

fala mais longa no episddio (408-428), Tirésias mencionara de modo sutil a multid&o dos
outros males que cercam o rei de Tebas — sua origem, sua relagcdo ignominiosa com quem
reside, seu futuro com olhos “obscuros” 289 — e os repetira explicitamente antes de sair de
cena (447-462) %1, Tivesse Edipo acreditado no que ouviu, a tragédia terminaria ai; mas
ele ndo escuta, e 0s Unicos pontos desse embate que permanecem na continuidade
imediata do drama € a declaracdo, por parte do adivinho, de que Edipo é o assassino de
Laio, e a acusacdo em resposta, por parte de Edipo, de que Tirésias aliou-se a Creonte
para usurpar o trono de Tebas.

Depois de se manter ainda em evidéncia durante toda a primeira parte do segundo
episodio — ja que a intensa discussdo travada entre Edipo e Creonte dizia respeito, como
exposto no capitulo anterior, justamente a suposta ligacdo entre o irméo de Jocasta e 0
vidente — uma ultima mencao é feita a Tirésias no segundo momento do episddio, apds o
término, portanto, do poema analisado antes deste. De novo seus olhos séo citados, ndo
mais, no entanto, para ressaltar ofensivamente sua incapacidade de ver, mas, pelo
contrério, porque podem ter visto o que o proprio Edipo ndo viu. Trata-se do momento
em que Jocasta alude a uma encruzilhada de trés vias, onde Laio teria sido morto, e,
indagada por seu esposo acerca do local exato do crime, do tempo decorrido desde o fato
e da aparéncia do antigo rei, ouve as seguintes palavras dele em reagao as respostas: “temo
terrivelmente que o adivinho estivesse vendo” 22, Com essa expressdo de temor, relativa
a acuidade de visdo do adivinho, inicia-se 0 processo de (re)conhecimento que ocupara
toda a segunda metade do drama e, apds concluido, culminara com o cegamento de Edipo

por suas proprias maos.

219 Neywo 8, eme1dn kol TUAov W cdveldioas: // ou kol SeSopkads ou BAETELS Tv” €1 kakou, V. 412-
13.

280 BAemovTar VUV pEv Opb’, el Ta 8¢ okOTov. “tendo tu agora um olhar direito, mas depois, obscuro”, v.
419.

2L A forma completamente explicita como Tirésias se expressa nessa passagem e o fato de mesmo assim
Edipo, o sabio, ndo ter entendido o que foi dito — o que se depreende da continuaco da peca — mostrou-se
para alguns estudiosos como um problema, cuja solucéo foi ou tird-lo de cena para que ndo ouca o vidente
(por exemplo, Kock, que pds pela primeira vez a questdo em seus comentarios de 1857, Bellerman,
Wilamowitz e Knox) ou apagar toda a passagem (p. e. Scholl e Manuwald). N&o parece haver razdo para
nenhuma das duas medidas. A longa fala anterior de Tirésias ja continha, ainda que de modo mais implicito,
tudo que essa contém. Ademais, ha no final da prdpria fala do adivinho, quando ele se dirige diretamente a
Edipo e 0 manda ir para casa pensar no que foi dito (kai TaUT’ 1cdv // €low Aoyilou, vv. 460-1) uma
indicacio de que Edipo estaria ali, pois, mesmo sendo ele cego, é dificil imagina-lo proferindo essas
palavras para um palco vazio. Esses dois argumentos sdo usados por Finglass (2018) p. 312-4, que trata
toda a questdo em detalhe, com as referéncias bibliograficas citadas acima, e Kamerbeek (1967) p. 111.
Dawe (1982) p. 114, refere-se ao primeiro, mas néo ao segundo. Os trés mantém Edipo em cena até o fim
da rhesis de Tirésias.

282 8g1vids aBupdd un PAETV 0 HovTIS 1, V. 747.
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2.1.2.3. Cequeira e visio no interior do poema.

Também no préprio poema acha-se uma série de termos pertencentes ao campo
semantico da visdo e privacdo dela; desde o verso de abertura, em que o Coro, pela
primeira vez diante de Edipo com os olhos feridos, comenta: “O sofrimento terrivel aos
homens de ver” 28, até a linha derradeira, que traz como sua Gltima palavra — fechando,
portanto 0 poema inteiro — o termo ‘cego’ (TupAos, v. 1368). O alcance geral da abertura

se particulariza na afirmacdo do Coro de que ndo é capaz de olhar para Edipo?®*

,e0
mesmo grupo de ancidos tebanos, em resposta a exclamacao revoltada do rei decaido
sobre o lugar em que o “daimon” teria se precipitado®®, dira: “No terrivel, ndo audivel
nem visivel” 2. Edipo chama a si mesmo “cego” (TupAov, v. 1323) no inicio da primeira
antistrofe e, logo depois, se qualifica como “sombrio” (ckoTelvos, v. 1326), um atributo
comum a noite, da qual antes ele havia dito que o adivinho se nutria®®’. A frequéncia
desses termos ainda aumenta na segunda estrofe, pois o préprio ato perpetrado se tornara
objeto do canto apds o Coro perguntar como ele ousou destruir os olhos (S\ets, v. 1328).
E na resposta observamos o maior acimulo de toda a passagem: “Por que eu deveria ver,
/' se & minha visdo nada havia de doce para ser visto?”. Seus interlocutores concordam, e
o argumento se conclui: “O que afinal poderia eu ver // ou amar , ou que saudacgdo // ainda
ouvir com prazer amigos?” 28,

Quando levamos em conta todo o apelo poético aos temas da visdo e da auséncia
dela e, além disso, o espetaculo do protagonista cego, com olhos recém-golpeados, a
cantar em companhia do Coro, torna-se quase inevitavel que nos venham a mente o
adivinho que contracenou com o entdo rei de Tebas no primeiro episodio da tragédia e as
ofensas que sofreu, vérias delas direcionadas a sua deficiéncia visual. Portanto, assim
como Sommerstein destaca na parte derradeira da peca uma série de paralelos com o

prélogo, garantindo com isso mais um argumento em favor da tdo debatida autenticidade

283 ¢ Setvov 1861y Tabos avBpwdiTols, v. 1297. Notar também o termo waBos, ja comentado em secéo
acima, no verso de abertura do poema, e mafea, v. 1330, agora na boca do proprio Edipo a falar de seus
sofrimentos.

284 (...), aA\’ oU8’ ea18etv // Svopal o, (...). v.1303-4.

285 163 Saipov, v’ eEndou. “Oh, divindade, onde te precipitaste!” v. 1311.

286 ¢¢ 8e1vov, oud’ akouaTOov, oud’ emoyipov, V. 1312,

287 A abertura do primeiro par estrofico ja nos apresenta a imagem tempestuosa da nuvem de escuriddo (1cd
okoTou // védos gpov (...), “Oh, nuvem minha // de escuriddo (...)”, vv. 1313-14), uma forma de aludir a
sua cegueira. Ver também nota 10.

288 11 yop €81 W opaw, // 0Tw y” opdVTI Undev Av 1861V yAuky; wv. 1332-3; T1 87T epot PAemrtov i //
OTEPKTOV, T} TTpocTiyopov // €T’ €0’ akovelv ndova, dilot; vv. 1338-1340.
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da sua ultima cena?®®, talvez aqui — nesta parte do éxodo anterior a entrada do irméo de
Jocasta — também seja possivel perceber a evocagdo de um tema do primeiro episodio,
expandindo um pouco mais o jogo de ideias espelhadas, com a imagem apresentada

depois do prélogo sendo refletida no passo anterior & cena final. 2%

2.1.2.4. Novo elemento na estrutura epirrematica: 0s anapestos.

A andlise no capitulo precedente apresentou-nos 0 numero maximo de
participantes possiveis em uma composicao lirica dialogada de tragédia: os trés atores em
cena mais as intervencgdes corais, tudo em apenas um par estréfico; ao passo que nosso
presente exemplo traz 0 minimo: apenas Edipo e o Coro de ancifos, que contracenarao
ao longo de dois pares estroficos. Nota-se igualmente uma estrutura epirrematica, com
uma série de quatro trimetros jAmbicos recitados ao final da primeira estrofe e no lugar
correspondente da primeira antistrofe (1317-20 ~ 1325-28), e também um par de versos
dessa mesma natureza fechando cada um dos blocos do segundo par estréfico (1347-8 ~
1367-8). Os versos sao atribuidos aos mesmos personagens nos lugares correspondentes
das estrofes e antistrofes, e ao longo de todo o poema apenas Edipo ira cantar, embora ele
também recite os dois primeiros trimetros da referida sequéncia de quatro do primeiro

par. Uma novidade, entretanto, se mostra no ultimo canto da tragédia, tornando-o mais

289 \ver Sommerstein (2011) pp. 85-93. Nesse artigo estdo precisamente em questio os versos 1468-1523,
uma vez que é escrito em resposta a Kovacs (2009), que conclui, entre outros pontos, ser essa passagem
uma interpolacgdo, o que é negado por Sommerstein. Para 0 meu presente interesse, mais importantes do
gue seus argumentos linguisticos serdo os dramatdrgicos (ver pp. 91-2), segundo os quais varios temas do
prélogo se espelhardo, quer em forma de repeti¢do, quer invertidos, nesses Ultimos versos, em suma: (i)
Edipo volta a ser retratado como um pai cuidadoso, mas agora apenas de seus proprios filhos e ndo de todos
os cidaddos, chamados de filhos (Tékva) no primeiro verso da pega; (ii) Creonte agora é quem “envia” as
filhas de Edipo até ele, “envia” Edipo para o palacio, e Edipo lThe pede que o “envie” para o exilio, ao passo
que no prélogo foi Edipo que enviou Creonte para Delfos e mandou para suas casas 0s que suplicavam
junto a ele; (iii) enquanto logo apds o parodo, que se da em forma de prece, Edipo diz que ele mesmo pode
fornecer o que estd sendo pedido aos deuses, Creonte dird que sé o deus pode fornecer o que esta sendo
requerido a ele; (iv) as Gltimas palavras de Creonte na cena (repetindo o verbo kpatelv duas vezes)
relembram Edipo de que ele ndo tem mais poder sobre nada (termos com a raiz kpoT- aparecem no prélogo
nos vv. 14, 40, 54, 55); (v) a peca se inicia com Edipo saindo espontaneamente de seu palacio para
encontrara seus “filhos” e se fecha com ele entrando, sob as ordens de Creonte para o palacio, ndo mais
dele, depois de ter sido afastada a forco de seus filhos.

2% Esse passo anterior a cena final incluiria os trimetros recitados por Edipo apds o canto aqui analisado
(1369-1415), nos quais continuam a se desenvolver, agora em forma de discurso, os temas da visdo e da
cegueira. Ver, por exemplo, v. 1389: v’ § TupAds Te kol kAU pndev- (...) “Para que, além de cego, eu
nada escutasse; (...)”. Essas palavras, segundo Dawe (1982) p. 191, “nos fazem lembrar do insulto dirigido
por Edipo contra Tirésias (371) TupAos Ta T' AT K. T.€ (...). De modo semelhante, 13 KiBaipcov (1391)
traz & mente a profecia de 421.”. Kamerbeek (1967) p. 95, antecipa a mesma ideia ja em seus comentarios
ao verso 371: “A cegueira, a surdez e a ignorancia sio de Edipo, e, quando ele souber, se cegaré e desejara
a surdez e a completa ignoréncia da situagéo (cp. 1384-1390).”
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complexo, do ponto de vista da estrutura, em comparagdo ao analisado nas paginas
anteriores. Uma sequéncia de anapestos antecede as estrofes propriamente ditas e, para
aumentar ainda mais a variedade da passagem, a mesma sequéncia &, por sua vez, passivel
de nova divisdo, restando de um lado os anapestos recitados e de outro, os cantados, com
o Coro a cargo dos primeiros (1297-1307) e Edipo, dos Gltimos (1308-11) 2°; de modo
que os anapestos liricos entoados pelo protagonista, que se manifesta pela primeira vez
na passagem, efetuam uma sofisticada transicdo de um passo nesse mesmo metro, porém
ainda em modo de recitacdo, para outro, a partir da primeira estrofe, o qual ndo apenas
serd cantado, mas também se valera de metros mais variados. Por fim, entre a série de
todos os anapestos e o inicio do canto especificamente estrofico, um Gnico trimetro
jambico proferido pelo Coro (v. 1312). Uma vez iniciado o0 jogo entre estrofes e
antistrofes, os metros liricos empregados sdo 0s mesmos ja vistos no capitulo anterior:

docmiacos e jambos, em sua maioria, sincopados.

2.1.2.5. Os docmiacos no Edipo Rei: um motivo ritmico.

Excetuando-se, pois, a introdugdo formada pelos dois tipos de anapestos, as duas
passagens do Edipo Rei vistas nesta segunda parte do trabalho apresentam uma notavel
semelhanca ritmica, com a associacdo efetuada por ambas entre os metros jambicos e
docmiacos?®?. Com efeito, 0s jambos estdo presentes em todas as cancdes do Edipo Rei,
em ao menos um de seus pares estroficos, mas os docmiacos acham-se somente nos dois
poemas analisados, ambos antifonicos, e, de forma um tanto inesperada®®, no quarto
estasimo (vv. 1186- 1221), ja citado na primeira secdo deste capitulo como o canto coral

da peca que se deu apds o reconhecimento e a peripécia, mas ainda sem o elemento

21 Finglass (2018) p. 564, nos oferece um motivo para a adogdo dos anapestos: “A solenidade da entrada
de Edipo é marcada por uma mudanca de metro”. Com a adigdo dos anapestos como uma espécie de
proémio do poema, temos aqui, segundo a ja citada terminologia de Popp (1971), uma composi¢ao com
“epirremas internos”, ja conhecidos desde o poema analisado anteriormente, e, agora, “epirremas externos”;
ver p. 230-1. Para as diferengas entre os anapestos recitados e liricos, ver West (1982) p. 121. Notavel aqui
é a frequéncia de palavras com vocalismo dérico na curta passagem dos anapestos liricos: Suctavos, ydas,
TAapwv, Ta, ¢Boyyd, dpopadav (essa Ultima restaurada por Page — 0s manuscritos traziam gpopadnv).
Para passagens com a transi¢cdo de anapestos recitados para liricos, ver Traquinias (971-1003), Persas (908-
21) e Hipdlito (1342-78).

292 Associacéo essa examinada em detalhe no terceiro capitulo da primeira parte do trabalho.

293 porque ndo ocorrem no interior de um canto dialogado.
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patético. Nele, como vimos, a condi¢cdo humana € deplorada, e o exemplo que o Coro
afirma ter em mente para n&o julgar felizes os mortais é o proprio destino de Edipo?®.
Pois bem, no segundo par estréfico do poema encontramos um unico exemplo de
docmiaco, ligado novamente a um metro jambico, e é notavel que justamente este verso,
tanto na estrofe quanto em seu lugar correspondente da antistrofe, seja ‘preenchido’ com
uma exclamacéo referindo-se ao mesmo personagem, Edipo, no primeiro caso junto ao
epiteto “célebre”; no segundo, sendo chamado “filho de Laio” 2%. Por fim, vemos uma

série trés hipodocmiacos?

apos esse verso, e, quando na segunda antistrofe eles surgem,
0 tema da visdo, constante no Ultimo canto que estamos a ler, é antecipado em ritmo
semelhante nas palavras do Coro: “Que jamais, jamais, //eu tivesse te visto” 2. Assim,
parece possivel dizer que os docmiacos se mostram como uma espécie de motivo ritmico
de Edipo, sendo sempre o metro utilizado quando ele assume o canto, ou, quando o Coro

0 assume sozinho, trazendo no interior de si mesmo o nome do heroi.

2.1.2.6. A matéria do poema: seus temas principais e diferencas com o anterior.

O ato de furar os proprios olhos e a consequente cegueira de Edipo s&o temas que
predominam neste canto e foram observados em sec¢do anterior quando se tratava de
passar pelo vocabulario, relativo a visao e sua auséncia, empregado no poema. Digno de
nota também ¢ o “daimon” de Edipo. Nos anapestos recitados pelo Coro, os ancidos
indagam-no sobre a divindade que teria se precipitado sobre ele e, no final da primeira
antistrofe, insistem em repor a questdo, perguntando: “Que deus te exaltou?” 2%, A
primeira questdo ndo é diretamente respondida, embora Edipo ndo deixe de invocar o
“daimon” ao fim dos anapestos liricos, mantendo ainda a imagem do salto da
divindade?®®; porém, o Coro obtém resposta depois de sua insisténcia, e o segundo par

estrofico € inaugurado por ela: “Foi Apolo, amigos, foi Apolo o executor // destes meus

2% Tov oov Tol TapaSElyW ExwV, // Tov cov Saipova, Tov cov, & // TAauov O18i1moda, BpoTtadv //
008V pokapife. “Com teu nume como exemplo, // o teu, 6 Edipo infeliz, // ndo julgo venturoso nada em
posse dos mortais”, vv. 1193-1195.

25— —u—,uU—uU-— (docm. + jamb.) 1cd kAetvov Oi8imou kapa, V. 1207 ~ 16> Acliglov 6 Tekvov,
v. 1216

2% Para esse tipo “abnormal” (— U — U —) de docmiaco, ver West (1980) p. 110. Notar a inversdo das
duas primeiras posices em relacdo ao tipo padréo do metro (U — — U —).

297 £10e o” €10¢ o¢ // unmoOT E18OpaV” V. 1217-8.

2% 115 o emrnpe Sonpovev; v. 1328. Para a passgem anterior: (...) Tis o mmdnoas // peillova Salpuwv Tv
unkloTawv // Tpos of Suodaluovt polpg; “(...) Que divindade, num salto // maior que os mais longos,
precipitou-se // contra teu desafortunado destino?” vv. 1300-1302.

299 Ver nota 285.
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funestos, meus funestos sofrimentos.” 3 Ao fim da segunda estrofe o filho de Laio
suplica ao Coro — cuja fidelidade foi hd pouco reconhecida por ele — que seja levado para
fora daquele lugar, antecipando o pedido de exilio que fara a Creonte na cena final; e,
finalmente, na segunda antistrofe, Edipo amaldigoara o pastor que o salvou, pois, ndo
tivesse feito isso, ndo teria ele provado todos os males que sofreu®™t. Na sua derradeira
fala o Coro hesita em dizer que a deliberagdo de seu interlocutor tenha sido correta; a
morte, talvez pudesse ter sido melhor.

A morte, por conseguinte, é vista nesse poema como uma possibilidade real,
diversamente do que se dava no anterior, onde ndo passava de mera hipdtese retérica da
qual se valia Edipo para ameacar o Coro; e esse flerte efetivo com a destruicdo é, em
conjunto com os outros temas expostos acima, mais um ponto que evidencia a diferenca
de tom entre os dois poemas estudados, ainda que ambos empreguem, em Seus pares
estroficos, os mesmos metros e um deles — o docmiaco — tenha um carater bem
determinado, sendo constantemente apontado pelos estudiosos como o metro das
emoc0Oes agitadas. A questdo € que, apesar disso, estamos diante de agitacdes diversas.
No primeiro caso, a agitacdo decorria de um debate que se intensificava cada vez mais
entre Edipo e Creonte até que o Coro intervém solicitando o respeito do rei ao juramente
de seu cunhado. No segundo, ela se d& em momento dramatico distinto, e € disparada com
a entrada de um Edipo ja sem poder algum, apds a descricio pelo mensageiro dos fatos
ocorridos no interior do palacio (suicidio de Jocasta e cegamento do seu filho/esposo),
atingindo aqui o grau de elevacdo mais extrema na tragédia®®2. Marcas dessa elevada

tensdo no texto, conferindo-lhe um sentido de urgéncia emocional até entdo inédito, sao

300" AroAAcov Tad’ fiv, ATOAAwv, dihot, // 0 kaka koka TEAQV gpa Tad’ o madear. vv. 1329-30. Em
seguida, Edipo afirmara que ele mesmo feriu os olhos com as préprias méos, e dara os motivos ja vistos
acima.

301 Para 0 motivo da &pxn kakav, ver Hom., I, 1, 6; 5, 62ss.; Od. 8, 81; Herdd. 1, 5, 1; 5, 97, 3; Tucid. 2,
12, 3; Eur. Medeia, 1ss, e Horacio, Odes, 2, 13, com uma parddia a essa tépica. Nisbet & Hubbard (1978),
nos comentarios a esse poema (p. 206), citam as passagens acima, mas nao esse passo do Edipo Rei.

302 34 vimos que, entre esses dois momentos, surge mais um passo agitado no segundo par estréfico do
quarto estasimo, quando, em uma série de docmiaco + jambo, seguidos de trés hipodocmiacos (1207-9 ~
1216-8), sdo narradas as desgracas de Edipo, com o nome do personagem acomodado, tanto na estrofe
guanto na antistrofe, no primeiro verso da série.
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as inlmeras repeticdes de palavras, elaboradas dos modos mais variados®® e,
possivelmente, uma maior dissolugdo das longas dos docmiacos em duas breves3%4,
Contudo, embora estejamos mais proximos de uma ocasiao funebre, ainda ndo ha
qualquer evidéncia dos gestos rituais proprios dos funerais, nem a presenca de um cadaver
em cena, e tampouco o anuncio de uma morte ocorrida fora dela, mas apenas queixas
sobre infortanios pretéritos. E a situagdo a que Cornford chama “complaint”, caso em que
o termo “‘Bpnvos’ tem apenas uma aplicacdo metaforica” 3%°, devendo, portanto, aqueles
que classificam esse passo com um kommds®% ter em mente o mesmo carater figurativo

de tal classificacgéo.

303 Repeticbes abundantes de interjeigdes: del dev, v. 1303; oo alad, v. 1308; oipot, // oipol, w. 1316-
7 (aqui em anafora); ¢eu deu, v. 1324; anafora do mesmo adjetivo em graus diferentes, ambos antecedidos
pelo mesmo vocativo: & Setvov... // & SelvoTaTov, w. 1297-8; repeticdo do pronome interrogativo na
mesma posicao (apds a cesura ) em versos consecutivos: Tis // Tis, vv. 1299-1300; tripla repeticéo, sempre
no inicio de cada metro anapéstico: moAN’... // mToAAa ... ToAa..., vv. 1304-5; duplicacdo do nome do
deus acomodado no inicio de cada um dos docmiacos seguidos: “ATOAAwV ..., ATOAAwV ..., V. 1329;
repeticio “distante” dos demonstrativos (ambos com o mesmo referente: mofea): Tad’ ... // Tad’, vv. 1329-
30; geminatio dos adjetivos: kaka koka, V. 1330; repeticio dos pronomes com um demonstrativo
interposto: eua... éua, v. 1330; anafora do imperativo: amoyeT’ / amoyeT’, vv. 1341-2,

304 A diferenca é sutil, mas talvez deva ser realmente levada em conta. A primeira passagem apresenta um
verso (661~ 691) composto por dois docmiacos, sendo o segundo deles inteiramente dissolvido e o primeiro
apenas com uma longa na posicéo inicial: — VU VU U LU [ U VU VU U UU; enquanto a segunda traz
outro verso (1314~1322) com os mesmos dois metros agora inteiramente dissolvidos: v wu VU U LU/
v uU U U wu. Além disso, como nota Finglass (2018) p. 571, na segunda passagem o verso seguinte
ao citado “comeca com tré€s silabas breves, de modo que o ator canta dezenove silabas breves sem
interrupcdo, algo sem paralelo em Sofocles e expressivo da anglstia de Edipo.” Como na primeira
passagem, 0 verso seguinte aquele sob andlise inicia-se com uma breve seguida imediatamente por uma
longa, teriamos, portanto uma sequéncia de dezesseis silabas breves ininterruptas, trés menos, portanto.

305 Cornford (1913) p. 44.

306 poderiam ser usados como exemplo os mesmos editores que classificavam o poema analisado no
capitulo anterior como “primeiro kommos”, sendo este agora, segundo a mesma classifica¢io, o “segundo™:
Dawe (1982), Kamerbeek (1967) e Jebb (1883). Finglass (2018) p. 564, chama kommos a parte
propriamente estrofica do poema.
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2.2. Electra
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2.2.1. ELECTRA, CORO (86-250)

HAEKTPA

D Poos ayvov

Kol YT 100U01p’ amp, KIS MOl
moAas pev Bpnvoov odas,

moMas & avtrpels Ticbou
OTEPVV TTAQYOS OILOCCOUEVGIV,
omoTav Svodepa VUE UTTOAE1HOR
Ta 8¢ TawvuxiSv kndn oTuyEpal
Euvicao’ UVl HOYEPQIV OIKGV,
oo Tov SuoTnvov euov Bpnud
TOTEP®, OV KATA HEV PapRapov aiov
dotvios "Apns ouk eEgvice,

unTne 8 NN X KolVohexns
Alyicbos omws Spuv UAoTouO!
oxiCouot kapo dovicy TENEKEL.
koUBElS TOUTWV OIKTOS T GAANS
T *uoU GEPETAL, GOV, TATEP, OUTS

alKAS OIKTPAS Te HavovTos.

aAN’ oU pev O

AnEw Bpnveov oTuyEpQY Te YowV,
E0T’ AV TOUPEYYELS GOTPWV
piras, Aevoow 8¢ To8® Auop,

\ b ’ Y <’ bl \
T OU TEKVOAETELP’ €3S TIS andwv
ETT KGWKUTG TAVSE TATPWWY
mpo Bupdv M)W TG TPOPVELV.
& ddp’’ Atdou ko TTepoedovns,
& xBovi’ “Eppn kot motvi’ ' Apa,
oepval Te Becdv modes Epivues,

(3] AY K 7’ ’ € ~ Py
ol Tous adikws BvnokovTas opald’,
ol TOUS EUVOS UTTOKAETTTONEVOUS,
eNBeT’, apnEaTe, Telooobe TaTPOS
dovov nueTEPOU,

Kol ol TOV Epov TEUPOT’ adeAdOV.

ELECTRA

O luz sagrada

e ar, igual participe da terra;
guantos cantos de lamentos,

guantos golpes contra 0s seios

sangrentos ouvistes de mim, 90

guando a noite escura se finda!

As camas odiosas da misera casa
conhecem as tristezas das longas vigilias;
guanto eu lamento meu pai

infeliz, que o cruento Ares n&o acolheu
como héspede em terra barbara,

mas minha mae e o soécio de seu leito,
Egisto, cindem-lhe a cabeca com cruento

machado, como lenhadores a um carvalho!

E o pranto, pai, por isso, vem apenas 100

de mim, de ninguém mais, mesmo com a morte

tdo horrivel e deploravel que tiveste.

Mas ndo! Jamais cessarei

lamentos e gemidos odiosos

enquanto olhar para os todo-luminosos

raios dos astros e para este dia.

N&o! Como um rouxinol que perdeu seus filhotes
proferirei a todos defronte a essas portas
paternas, meus bramidos lastimosos.

O morada de Hades e Perséfone, 110
0 Hermes subterraneo e soberana Maldicao,

e Erinias veneraveis, filhas dos deuses,

vOs que olhais 0s que morrem sem justica,

v0s que olhais os subtraidos de seus leitos,
vinde, socorrei, vingai

0 assassinio de nosso pai,

e enviai-me 0 meu irmao!
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HOUVT) Y0P GCYEIV OUKET! OGIKED

ATms avTippoTov axbos.

XOPOZ

™ ol Tol SUCTOVOTATAS

"HAékTpor poTPOS, TiS ael

TaKEl 0° ()8 OKOPEGTOS OIUWY

Tov moAat £k SoAepds abecaTaTor

HOTPOS OAOVT’ aaTals  AYOUEUVOVO
KOKG TE XEIPI TPOSOTOV; (s O TASE TOPCIV
SOOI T’ €1 ot Bépis Tad’ oudav.

HAEKTPA

™ yevEBAa yewalcov,

MKET® EHAAV KOO TV TTopauubiov:

oida Te ka1 EuvinuiTad’, ou Ti pe
duyyavel, oud’ eBeAcd TPoAITEIY TOSE,

UT) OU TOV ENOV GTEVAXEIV TTaTEP” ABALOV.
oA\’ & TavTolas GIAOTNTOS apelBopevat Xaptv,
EATE U 8 aAUeLy,

oo, IKVOUHQL.

XOPOZ
oA\’ ouTol Tov Y’ € Alda
Tarykolvou Algvas ToTep® ov-
OTOOELS OUTE YOOIGIV, oU AMITAlS
oA\’ GTTO TV PETPIOV ETT GUTIXOVOV
aAyos ael oTevaxouca SioAucat,
> ? ) / ’ > ) ’ ~
EV OIS OVOAUCIS EOTIV OUSEHION KOKCIV.
Tl Hot TQV Suchopwv edin;
HAEKTPA
VITIIOS OS TV OIKTPGS

b ’ 7 b 4
OlXOUEVEV YOVEWV EmAABeTa.
oAN’ EUE Y’ O OTOVOEGT” APOPEV HPEVOSS,
oy 2\ v b /7
o ltuv atev “ITuv ohodupeTant,
opvis atuloueva, Alos ayyehos.

1 mavthapwv NioBa, ot 8 eywye vepw Beov,

Pois sozinha ndo mais tenho forca para levar

o fardo da dor que pesa contra mim. 120
CORO
O, Electra, filha, filha 12, estr.

da mée mais desgragada! Que lamdria

insacidvel assim te consome sem cessar

por Agaménon, que o mais impiamente foi preso
ha& muito pelos ardis de tua pérfida mée

e traido por mao perversa? Que morra

o executor disso, se me é licito falar assim!
ELECTRA

O descendéncia de nobres,

chegais como um consolo de minhas fadigas, 130
iSO eu sei e compreendo, ndo me escapa;

porém nao quero abandonar este intento:
deplorar meu pai infeliz.
Mas, 6 vos que retribuis o agrado de toda amizade,
deixai-me assim delirar,

aiai, eu suplico!

CORO 12 ant.
Mas, por certo, teu pai ndo alcaras

do lago, comum a todos, do Hades,

nem com gemidos, nem com rogos;

mas sempre a deplorar pereces em dor 140

irresistivel, longe da moderacéo,

no que ndo ha alivio algum dos males.

Por que afinal anseias por dificuldades?
ELECTRA

Néscio é quem se esquece dos pais

que se foram de forma lamentavel.

Mas ela, repleta de pranto, liga-se ao meu peito,
ela que sempre chora por ltis, por Itis!

Ela, o passaro aflito, mensageiro de Zeus.

Oh! Niobe, de todo sofrida, julgo-te uma deusa 150



aT’ eV TOdw METPAIW,

b ~ ’
olal, SaKPUELS.

XOPOZ
oUTOl GOl pouva
’ 3y b 4 ~
TEKVOV, aX0s Edovn BPoTdv,
TPOS O TI OU TV EvSov El TEPIOTC,
° [ 5> \ ~ ’
ols opobev el kal yova Euvaipos,
ola XpuooBeuts Cadel kai ' Idpravaooa,
~ 5 b ’ b </

KPUTITQ T” arXecov ev N3
OABlos, oV o KAetva
y& mote Muknvaicov
SeEeton eumaTpiSav, Alos eudppov
BriuoaTt pohovta Tovde yav OpeoTtav.
HAEKTPA
OV Y’ YW OKOUGTO TPOCHEVOUG” GTEKVOS,
TAACIY’ AVUHDEUTOS CIEV OIXVD,
Sakpuat HUSaAET, TOV QUNVUTOV
Ol TOV £XOUC KaK@V* 0 8¢ AabBeTar

’;‘ 5 , ® 5 2 ’ / \ L) \
wv T’ emaf’ wv T’ edam. Tl yop OUK EHOL
EPXETA OYYEANIOS ATATWHUEVOVY;
ael PEV yop Tobel,

mobdv & ouk ak ol pavivat.

XOPOZ

Bapoet pot, Bapatt,

TEKVOV. ETI HEYOS OUPOVG)

ZeUs, 0s £9oPQ TAVTO Kl KPOTUVEL®

@ TOV UTIEPaAYT] XOAOV VEHOUOK

unb’ ois exbaipels umepaxbeo unT’ emAabou

XPOVOS yop eulopns Beos.

oUTe yap o Tav Kploav

Bouvopov ExwV aKkTav

mals ' AyouUepvoviSas GTEPITPOTIOS

oub’ 0 Tapa Tov Axépovta Be0s avaoocv.

tu, que em tumulo rochoso

—ai de ti — vertes lagrimas!

CORO

N&o apenas a ti dentre os mortais, 28, estr.
filha, a méagoa se mostrou,

€ Nisso tu excedes as que estdo em casa,

de quem és consanguinea pela origem e familia,
como vivem Crisotemis e Ifidnassa;

e Orestes em juventude oculta, longe de méagoas,
é feliz, ele que a célebre 160
terra micénica ha de receber

como um nobre, vindo pelo passo

benévolo de Zeus para esta terra.

ELECTRA

Sim, ele por quem sem fadiga eu espero

sempre a viver sem filhos, sem esposo, desgracada,
em lagrimas banhada, com este fado

infindavel de males; mas ele esquece

0 que sofreu e o que aprendeu. Que andncio

ndo vem para 0 meu desengano? 170
Ele tem sempre saudades,

mas, mesmo saudoso, ndo se digna mostrar-se.
CORO

Coragem, coragem, 28 ant.

minha filha! Ainda grande no céu
é Zeus, que tudo observa e comanda;
transfere a ele este 6dio excessivo em dores e

n&o te aflijas em excesso com quem odeias,

nem os esquecas; pois o tempo é um deus complacente.

Aguele gue habita a costa 180
onde em Crisa pastam bois,
o filho de Agaménon, nédo é negligente,

nem o deus que reina ao longo do Aqueronte.
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HAEKTPA

oA’ EHE pEV O TOAUS amoAeéAotTev NdN

’ b ’ b Py v Py b ~
BioTos aveAmioTov, oud’ €T’ apKw"

OTIS GVEU TEKEWV KATOTAKOUAL,

ds GpiAos oUTIS avnp UTEPICTATAL,

oA\’ aTepEl TIS ETOIKOS Qo lox

olkovopa Bahapous TaTpos, wSE HEV

QEIKEL OUV OTOAG,

kevals & audloTapal Tpamelals.

XOPOZ

OIKTPG HEV VOOTOlS aUdc,
oIkTpa &’ EV KOITAIS TOTPWAILS,
cr < 4 K 7

OTE Ol Ty XOAKCGV aVToo

YevUcv wpuodn TAaya.

Sohos v o dpacas, Epos O KTelvas,

Setvav Se1vads TPoPUTEUCOVTES
popdav, el T’ olv Beos eiTe BpoTdv
v 0 TAUTO TPGOOV.
HAEKTPA
3 ~ 7’ 7’ ¢ 4
@ TOOOOV KEIVO TTAEOV CEPO
¢ABoua’ exBioTa 8 pot
5 , 5 ’ ) ’
& VUE, & Sel VoV opprTwv
ekTay\’ axn
TOIS EUOS 18¢ TOTTP
BavaTous alkels S18UHAV XElpOlY,
ol Tov Epov eilov Blov

4 e/ ) K ’
mpoSoTov, ol U’ ATwWAEcoV:
ols Beos o peyas  OAupTios

7 4 ~ ’
mowiua mabea mabetv mopot,
unde moT’ ayAcics amovalaTo

Tolad’ AVUCOVTES EPYOQ.

XOPOZ
dpalou un mopow Gwvelv.

ol yvapov ioxels &€ olcv

ELECTRA

Mas muito da vida j& me abandonou

sem esperangas, € Ndo mais resisto;

eu, que sem filhos me consumo,

eu, a guem nenhum caro esposo defende;

mas, como uma estranha sem valor

zelo os aposentos de meu pai, 190
assim em horriveis vestes,

e posto-me a volta de mesas vazias.

CORO

Lamentavel o grito no regresso, 32, estr.
lamentéavel nos aposentos paternos,

quando o golpe frontal da brénzea lamina

se desferia contra ele.

A insidia foi quem instigou; o desejo, quem matou,
tendo terrivelmente terrivel figura

engendrado, quer tenha sido um deus, quer um mortal,
0 executor disso. 200
ELECTRA

O dia, aquele que veio

como o mais odioso de todos a mim!

O noite, 6 fardo espantoso

do banquete nefando!

Nele viu meu pai

mortes horriveis por um duplo par de maos,

que tiraram minha vida, assim traida,

gue me destruiram!

Que o grande deus do Olimpo

conceda gue penosos sofrimentos sofram 210
e que jamais desfrutem do triunfo

depois de cumprir tais feitos.

CORO
Pensa em nao levar tua voz adiante. 32 ant.

Né&o entendes de quais fatos
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HAEKTPA

gv Setvols Selv’ nvorykocBnv:

€018°, o Aaber W’ opya.
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odpa e Blos exT.

TVl yap ToT’ av, & Pprhia yevebAa,
TPOCPOPOV aKoUGHIY’ ETTOS,

TVt GPOVOUVTI KaPIQ;

GVETE [’ GVETE TTOPAYOPOL.

Tade yop GAUTO kekKAoETO*

OUSE TTOT’ €K KOUOTWV O TTOTTOUCOUA

avapibuos wde Bprvcov.

XOPOZ
oA’ olv glvolx Y’ audw,
HOTTP GICEL TIS TIOTC,
UN TIKTEWV O° ATV GTAILS.
HAEKTPA
\ ’ 7’ 4 v 4
KOl TI HETPOV KOKOTOTOS EPU; dEpE,
TS €Tl Tols GOIuEVOLS AUENETY KaAov;
b 7’ ~ ’ v Py K 7’
€V TIVI TOUT’ EBpooT’ avbpwdITwy;
UNT’ NV EVTIHOS TOUTOLS
UNT’ €1 TG TPOOKEIUAL XPTOTED,
Euvvaloly’ eUknAoS, YOVEWS
EKTILOUS 10X0UGH TTTEPUYOS
b 14 ’
OEUTOVWV YyOwV.
€l Yap O HEV Bovedv Y& Te Kol oUSEV cdv
’ 4
KElOETO TAAOS,

ol 8¢ un moAiv

decorre o teu presente? Estas assim caindo

em horriveis desgracas causadas por ti mesma?
Adquiriste muitos males em excesso,

parindo sem cessar guerras a tua alma
desanimada. Suporta isso!

N&o se disputa com poderosos. 220
ELECTRA

No terrivel, ao terrivel fui forcada;

eu bem sei, minha ira ndo me escapa.

Mas, imersa no terrivel, ndo deterei

essas desgragas,

enguanto a vida me tiver!

De quem afinal,  cara descendéncia,

poderia ouvir eu palavra proveitosa,

de quem em sé consciéncia?

Minhas confortadoras, deixai-me, deixai-me!
Pois isto estara considerado insollvel, 230
e jamais cessarei minhas fadigas

com lamentos assim inumeraveis.

CORO

Mas falo ao menos com bondade, ep.
como uma mae confivel:

ndo engendres desgraca com desgracas.
ELECTRA

E qual a medida da maldade? Vai!

Como pode ser belo descuidar dos mortos?
Em que homem isso brotou?

Que eu ndo seja honrada entre esses,

nem, se me ligo a algum bem, 240
com ele conviva tranquila, retendo

as asas dos prantos estridentes

para desonrar meu pai.

Pois, se 0 que morreu repousar desgracado,
como terra e como nada,

e eles por seu turno
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Scdcouc’ avTipovous Sikas, n&o forem punidos com a morte,
Eppol T’ AV c18wS pode o pudor esvair-se

aTAVTwWY T’ eUoEReI BuaTdv. e a piedade de todos os mortais. 250
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2.2.1.1. A cena inicial do drama. Antes do inicio do canto.

O velho escravo da familia, diante do palacio, mostra para Orestes, acompanhado
de seu amigo Pilades, o que ha tanto tempo ele ansiava por ver: a antiga Argos, o bosque
da filha de Inaco, a praca do mercado de Apolo, o famoso templo de Hera, e 14, aonde
eles mesmos chegaram, estavam Micenas, repleta de ouro, e a morada dos filhos de
Pélops, repleta de destruicdo. Foi dali que o velho escravo levou Orestes, cumprindo
literalmente sua funcdo de pedagogo (ToiSoycyos), como é chamado na peca. A
exposicdo dos locais da cidade, porém, deve cessar, pois € preciso decidir logo como
agirdo, antes que alguém saia da casa; 0s primeiros raios de sol ja despertam o canto dos
passaros, e a noite negra fica para tras com seus astros. E hora, portanto, de partir para
acao.

O plano é elaborado por Orestes com base no que ouviu do oraculo de Delfos
quando o consultou para saber de que modo deveria se vingar daqueles que mataram seu
pai: desprovido de escudos e de exército o assassinio deveria ser perpetrado secretamente,
por meio de asticia. O pedagogo, disfargado pelos efeitos do tempo, fazendo-se passar
por um estrangeiro da Fécida, mandado por um aliado da familia, devera entrar no palacio
e cumprir duas tarefas especificas: tornar-se ciente do que acontece ali, mantendo Orestes
e Pilades informados, e anunciar sob juramento a morte de Orestes, causada por sua queda
de uma carruagem nos jogos piticos. A “boa noticia” seria ainda confirmada com a
apresentacdo de uma urna de bronze com as cinzas do irmao de Electra. Antes, contudo,
é preciso que visitem, como também determinou o oraculo, o timulo de Agamémnon e
Ihe prestem as devidas honras com oferendas de libagdes e cachos de cabelos. Proposto o
plano, uma prece € dirigida aos deuses daquele lugar, a terra e casa paternas, para que ele,
Orestes, obtenha éxito em sua missdo de purificador e restaurador da casa.

Um grito de desespero vindo 1a de dento se ouve. O pedagogo pensa ser de um
dos escravos, mas Orestes percebe a voz de sua irma e propde que permanegam e escutem
seus lamentos, o que de pronto é negado pelo velho escravo; as ordens de Apolo devem
primeiro ser cumpridas e, portanto, prestadas as exéquias a Agamémnon. SO assim a
vitdria nas acGes futuras poderd ser conquistada. A ordem piedosa e convincente do
preceptor de Orestes os faz sair de cena, acompanhados de Pilades, ao mesmo tempo que
Electra entra nela, ocupando entéo o espaco novamente vazio e permanecendo ali sozinha

pelos trinta e quatro versos seguintes.
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2.2.1.2. Algumas inovacdes. A énfase de Séfocles na heroina.

A descricdo da cena inicial da peca, feita acima em detalhe, ndo sé nos informa
sobre os fatos ocorridos imediatamente antes da passagem a ser analisada neste capitulo,
como também faz transparecer trés diferencas que distanciam esta tragédia, a respeito da
formulagéo de seu enredo, das Coéforas, com a qual é constantemente comparada®’. A
primeira delas é a presenca do pedagogo no drama, personagem ausente da tragédia de
Esquilo; a segunda, a informacdo prestada pelo mesmo pedagogo a Orestes e, por
consequéncia, aos espectadores de que ele o recebeu das mdos de sua irmd apds o
assassinato do pai, Agamémnon, para que, depois de atingir séo e salvo a juventude, se

tornasse o vingador do crime®;

e a terceira, a ja comentada saida de cena dos trés
personagens, motivada pelo velho escravo, mesmo depois de o irméo de Electra té-la
ouvido proferir palavras de dor e reconhecido a sua voz. As inovagdes, aparentes logo no
inicio da peca, geram novos efeitos em todo o seu desdobramento, afetando tanto a
construcdo do carater dos personagens como a estrutura maior do drama.

A introdu¢do do pedagogo no enredo “reduz a impressio de autonomia e
independéncia de pensamento de Orestes” e, ao sabermos pelo proprio pedagogo como o
filho de Agamémnon chegou a suas maos, essa revelagao “implica diretamente que todas
as acoes de Orestes no passado, presente e futuro foram induzidas pelo ato inicial de
Electra” 3. Os dois pontos acima acarretam respectivamente uma diminuig&o no papel
de Orestes e um aumento no de Electra na tragédia homénima de Séfocles. Por fim, a
postergacdo da cena de reconhecimento por quase mil versos, em comparagdo com o

mesmo acontecimento nas Coéforas —em que Orestes ndo hesita em se dirigir diretamente

307 As razGes mais Obvias para isso sdo a identidade da matéria dos dois enredos e a certeza a respeito da
antecedéncia da tragédia de Esquilo em relagéo & de S6focles. Sobre a constante comparagao entre as duas
tragédias, ver, por exemplo, Winnington-Ingram (1980) p. 217: “I start from a fact which will hardly be
contested: that Electra is full of reminiscences of the Choephori, which must mean that Sophocles wrote
his play with Oresteia constantly in mind.” O comentéario de Fraenkel, usado por Finglass (2007) p. 4 como
epigrafe a uma das sec¢Bes da introducdo de seu livro também atesta esse ato de comparacdo entre 0s
estudiosos e, claro, as inovagdes da tragédia de Sofocles em relagdo & de Esquilo: “Es ist als wenn
Sophokles sagte ‘ich habe dle Choephoren nlcht vergessen, aber ich mache es anders”’

308 v, 11-14: obev ot TOTPOS €K HOVAV Eywd ToTe // TPOS or]g ououuou kal kaolyvntns AaBov //
nveyka kaEeowoa kaEebpeauny // Tooovd €s NPNS, TaTP! TiwEOV povou. “(esta casa) de onde,
depois do assassinato de seu pai, tendo te recebido de tua irma de mesmo sangue, te levei, mantive a salvo
e criei, até este ponto da juventude, como o vingador do assassinato do pai”.

309 Nooter (2012) pp. 102-3. Embora as duas passagens citadas entre aspas consistam de palavras da autora,
apenas a segunda parece ser uma ideia original dela. A primeira provém de uma tradi¢do consideravel de
estudos sobre essa tragédia, citada por ela mesma na nota 6 (p. 102), formada por Segal, Sheppard e Ronnet,
que cunhou para o Orestes desta tragédia uma etiqueta (“tag”) , que vem sendo citada por outros autores —
“une machine a tuer”. O proprio Winnington-Ingram (1980) p. 229 cita a expressdo, com a ressalva,
contudo, de que ela “vai longe demais”.
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a sua irmd na primeira oportunidade que lhe surge — alterard substancialmente a

engrenagem dramatica do enredo, envolvendo a heroina em um “deception plot” 310

» por
meio da narrativa enganosa sobre a morte do irmao, que, por sua vez, tera consequéncia
direta nos proprios cantos corais antifonicos analisados nos dois proximos capitulos desta
parte do trabalho; o primeiro, a reacdo de Electra, compartilhada com o Coro, a narrativa
do acidente do vingador por quem aguardava; o segundo, uma cena de reconhecimento
que se torna tanto mais emocionada justamente em face da noticia anterior, pois o
encontro era ainda mais inesperado.

Assim, ndo se trata de apontar aqui todas as diferencas e semelhancas entre o
drama e Esquilo e o de Sofocles, mas apenas mostrar como esses versos introdutorios ja
indicam uma mudanca, em relacdo a tragédia anterior, no carater da personagem que esta
prestes a entrar e também como acarretam uma alteracdo na prépria estrtura geral da obra.
Tendo, pois, ja sido citada duas vezes na cena inicial, a primeira delas fornecendo-nos
indicios de um envolvimento maior da heroina na acdo, Electra sai do palacio para entoar
sozinha um longo lamento composto de anapestos, ao fim dos quais se defrontara enfim
com o Coro. A partir desse ponto ela compartilhara o canto com as donzelas argivas por
mais trés pares estroficos e um epodo sem intervencdo alguma de sequéncias recitadas,

valendo-se ambas as partes de versos unicamente liricos.

2.2.1.3. Os anapestos de Electra (86-120).

Vimos no capitulo anterior um canto estrofico introduzido por anapestos. Naquele
passo 0 Coro declamava uma série de anapestos recitados (vv. 1297-1306), que eram
sucedidos pelos anapestos liricos entoados por Edipo (vv. 1307-1311). A diferenca entre
as duas sequéncias era marcada, a primeira vista, pela auséncia do vocalismo dérico na
primeira delas e seu emprego evidente na segunda. la-se, portanto, dos anapestos
recitados, passando pelos liricos, até o canto organizado em estrofes com metros mais

variados. Neste poema, por outro lado, temos uma longa passagem a cargo de uma Unica

310 Finglass (2007) p. 6. Para esse autor, é como se Sdfocles levantasse a possiblidade de seguir os passos
do enredo de Esquilo, mas, com a saida de Orestes (e Pilades e o pedagogo) de cena, “esta decisiva
intervencdo (...) salienta programaticamente que, embora So6focles esteja usando material esquiliano, o
tratamento dele ira diferir do de seu predecessor”. Pelliccia, no entanto, em resenha ao livro na Classical
Review (2009), vol. 59, no.1, p. 35, aponta que a declaracio de independéncia em relacio a Esquilo ja teria
se dado nos dez primeiros versos da tragédia, quando “o four d’ horizon de 4-8 nos faz pensar que estamos
na localidade (“locale”) de Esquilo, Argos; [mas] 8-9 corrige abruptamente isso, e nos encontramos na
Micenas de Homero (...)”. Outros pontos de contato com Homero serdo mostrados mais abaixo, quando
tratarmos da cena do assassinato.
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personagem, valendo-se quase exclusivamente do dialeto &tico®!!, mas deixando
transparecer em seu lamento caracteristicas liricas menos evidentes, entre as quais a
presenca de um par de dimetros cataléticos — normalmente utilizados como clausula nos
anapestos em modo de recitativo — logo no inicio da sequéncia sem marcar qualquer fim
de periodo®'?; e assim, os dois modos que no poema do Gltimo capitulo estavam
separados, fundem-se aqui nessa forma complexa de anapestos.

A longa série de versos € passivel de ser analisada em duas metades com numero
idéntico de linhas (dezessete cada: 86-102, 103-120), apresentando paralelismos entre
elas que reforcam as razdes da divisdo: um monémetro como verso de abertura de cada
parte®'® o ja citado par de dimetros cataléticos em lugares correspondentes das duas
sequéncias (88-9~105-6) e o ultimo verso de cada uma também composto por um dimetro
catalético, mas nesse caso no lugar esperado, encerrando um periodo (102~ 120). Desse
modo, vista como uma composi¢cdo formada por duas estrofes correspondentes, a
sequéncia adquiriria ainda mais um traco da poesia lirica.

A primeira parte inaugura-se com Electra a invocar a luz sagrada e o ar, incluindo

de modo indireto em sua invocacéo a terra, de que ambos participam.

“O heréi ¢ uma figura solitaria; ele é povos ‘sozinho’, épnuos ‘abandonado,

desertado’. (...) Electra esta sozinha em sua desafiadora lamentag&o por seu pai e usa

311 O Gnico termo em toda a passagem n&o vertido em dialeto atico parece ser mAaryas, v. 90 (por TAnyas),
gue, como veremos, tornara a aparecer na terceira antistrofe (v. 196) para designar os golpes do machado
contra Agamémnon, enquanto aqui designa os gestos rituais do lamento.

312 roAhas pev Bprveov das, // Tohhas 8 avtnpels ficbou, v. 88-9; E0T’ av Taudeyyels aoTpwv //
pimas, Aevoow 8¢ Tod’ Auap, w. 105-6. — — — — — — — = =~ - — - — — — = [/
— — U U —. West (1982) p. 121, cita sete caracteristicas dos anapestos cantados. A primeira delas (i) é o
colorido dialetal ddrico, praticamente ausente nessa passagem, como ja vimos, mas a quarta (iv) é
justamente “a admissdo de dimetros cataléticos em qualquer lugar, mesmo no comego da cangdo, ¢ a
frequente ocorréncia de dois ou mais deles em sucessdo”, como € caso aqui. O proprio autor chama atengéo
para essa “caracteristica lirica” (“lyric feature”) da passagem na pagina seguinte (p. 122). O nimero elevado
de contra¢des das duas breves do metro, “de modo que o dimetro acatalético consiste frequentemente de
oito silabas longas e o catalético de sete” (iii), ocorre também em trés dos quatro versos citados. Por outro
lado, a divisdo de palavras entre os metros do dimetro, outro principio frequentemente quebrado nos
anapestos mélicos (ii), esta no lugar, e a Gnica excecao, além de trés dos quatro versos cataléticos ja citados
(88, 89, 105), é 0 verso 94: oca Tov SuoTn/vov guov Bpnva.

313 ¢ paros aryvov, V. 86; aAA’ ou pev 8, v. 103. Assim, por exemplo, nas edi¢es de Lloyd-Jones (1997),
Kells (1973) e Jebb (1894); mas Finglass (2007) prefere ligar esse mondmetro ao dimetro seguinte,
iniciando cada uma das se¢des com um trimetro anapéstico. O fato é que de qualquer forma o inicio de cada
parte torna-se distintamente marcado, ja que ndo ha na edicdo de Finglass ao longo de toda a sequéncia de
anapestos outros trimetros além desses. Outra diferenca estrutural nas edi¢des desse passo em anapestos é
que Finglass, por exemplo, diante da constata¢do da falta de um metro anapéstico na segunda parte, postula
ali uma lacuna, mesmo nédo sendo necessaria uma correspondéncia estrita nesse tipo de metro, como ele
mesmo admite (p. 120); contudo, diante de todas as outras simetrias constatadas, ele prefere manter mais
essa, mesmo ndo havendo no texto nenhuma quebra evidente. Por outro lado, a edi¢édo de Lloyd-Jones, que
eu sigo aqui, mantém o texto com as duas metades sem o ndmero idéntico de metros.
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oposicao a mae (uouvn 119); (...). (...) Este isolamento é t&o total que o herdi, em seus

momentos de mais profundo desespero, ndo fala aos homens nem aos deuses, mas a
» 314

paisagem (“landscape”), aquela presenga imutavel, que sera a Unica a ndo trai-lo.
Esses elementos tipicos do herdi sofocleano, tal como teorizados por Knox e aqui
caracterizados tanto pela soliddo da personagem quanto pelas apostrofes ao ambiente
natural que a cerca, aparecem ja no inicio de nossa passagem, que passa em seguida a
tomar um tom claramente lamentoso por meio de referéncias a gestos rituais, como o
“golpes contra os seios ensanguentados” (avTnpEls ... // OTEpvwv TAayods
alpocoopEvav, V. 88-9), 0 emprego de vocabulario proprio do género (Bpnvcav, v. 88;
Bpnvad, v. 94; oikTos, V. 100; olkTp&s, V. 102), e figuras de repeticio também comuns
nessas ocasides (moAas pev ... moAas & ..., vv. 88-9). Nio se trata, contudo, de um
lamento fanebre na presenca do morto, nem da expressao de luto em resposta ao anincio
da morte de um parente pr6ximo, como ocorrera no poema a ser analisado no proximo
capitulo; mas sdo cantos e gestos lamentosos que h& muito vem se repetindo diariamente
—aluz e o ar sdo testemunhas disso — desde que o pai de Electra, depois de ter sobrevivido
a carnificina da guerra (dotvios “Apns, v. 96) de Troia, foi assassinado em seu retorno
por Clitemnestra e Egisto, derrubado por eles, com a cabeca cindida por um machado,
como um carvalho por lenhadores. E depois de por diante de nds a terrivel imagem,
Electra encerra a primeira parte dos anapestos reafirmando a sua solid&o neste pranto, que
n&o vem de nenhuma outra sendo dela mesma (kouSels ToUTwV 0ikTos o’ &AAns // 1
’Hou pepeTal ..., W. 100-1).
Os objetos da natureza e o vocabulario trenddico voltam a surgir na abertura da

segunda parte da sequéncia, com a promessa de Electra de jamais cessar seus “lamentos

314 Knox (1964) pp. 32-3. Para o autor, o isolamento do herdi é consequéncia de sua intransigéncia, outra
marca tipica do her6i sofocleano. Para outras passagens em Séfocles com esse tipo de apoéstrofe, ver
Filoctetes, 936-40, 952, 986, 1081-5, 1087, 1146-7, 1452-68; Ajax, 412-3, 418-9, 859-64; Edipo Rei, 1391,
1398-9; Antigona, 844-5, 891. Vale citar Prometeu Acorrentado, 88-92, “o primeiro exemplo na literatura
grega de tal interpelag@o (‘address’) a paisagem”, segundo Knox, p. 170, nota 23, e a discussdo com
Schadewalt levantada por esse autor na mesma nota. Knox defende aqui que “seu (de Prometeu) apelo
parece indicar um pana de funo (‘background’) mais filoso6fico mais do que religioso para sua expressao”,
diferentemente do que defendia o autor aleméo, que via os elementos invocados por Prometeu como forgas
divinas. Nesse sentido, essa invocacdo ndo estaria tdo afastada das outras feitas, sempre aos deuses, pelos
personagens de Esquilo. Talvez Knox vé longe demais em sua interpretacfo. Ora, se ao fim da nota, ele
assemelha a passagem do Prometeu as de Séfocles, e se essas ndo sdo apdstrofes necessariamente
filosoficas, mas simplesmente a elementos da natureza em razdo da solidao do heroi, por que as apéstrofes
de Prometeu ndo poderiam simplesmente se dirigir aos mesmos elementos? A questéo se aplica ao proprio
passo em questéo da Electra. Ver comentério de Kamerbeek (1974) p. 32, aos versos 86-7: “I do not think
that a physical theory underlies these words”. Também n&o acredito nisso.
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e gemidos odiosos // enquanto olhar para os todo-luminosos // raios dos astros e para este
dia.” 31° Assim, o que na primeira parte era alusio a lamentos passados, passa a ser agora
compromisso de lamentos futuros; e a paisagem natural, que era invocada a partir do
primeiro verso da primeira parte como testemunha personificada que percebia (fofou, v.
89) aqueles lamentos, torna-se o objeto de visdo de Electra, vindo depois do
compromisso, para afirmar que ele é para sempre, pois ver o brilho dos astros € 0 mesmo
que estar vivo. A imagem do assassinato do pai é substituida pela de um rouxinol
desesperado com a perda de seus filhotes, que a heroina compara a si mesma e aos
bramidos lastimosos que ela pretende proferir diante das portas do palacio de
Agamémnon. A inversdo agora se da no interior da imagem: Electra, que perdeu o pali,
compara-se a um passaro que perdeu os filhos®®. Os anapestos se findam com uma
prece®!’ a Hades, Perséfone, Hermes, Maldicdo3!® e as Erinias, para que venham,
socorram, vinguem o assassinato e enviem Orestes, seu irmdo, que, como sabemos — mas
ela ainda ndo sabe (tipico golpe de ironia dramética) — ja esta la. A conclusdo, assim como
na primeira parte, vem com nova referéncia a soliddo de Electra, mas aqui de modo menos
obstinado; afinal, é por ndo ter mais forca para suportar sozinha (uouvn, v. 119) todo esse
fardo que a prece ¢é entoada®'®. A vinganga, objeto dessa prece final de Electra e motivo
mais geral de toda a tragédia, relaciona-se de perto com o anunciado pranto constante da
heroina, uma vez que é a propria repeticdo continua do lamento que mantém viva a

consciéncia de necessidade de que sejam punidos os que cometeram o crime sacrilego, e

315 AN’ o0 pev 8n // A€ Bprveov oTuyepadv Te Yowv, // 0T’ Qv Taudeyyels doTpawv // pimas,
Aevoow 8 To8” Auap, vv. 103-6. Notar o uso de BpTvos e yoos, termos que foram analisados no primeiro
capitulo da primeira parte deste trabalho. Aqui ndo parece haver distingdo conceitual nenhuma entre eles.
Para uma classificagio geral do uso de BpTjvos e yoos em todas as tragédias, ver Alexiou (1974) pp. 225-
6, nota 6.

316 Ver Nooter (2012) p. 108, nota. 22: “Isso é de algum modo inusual. Geralmente mitos ou comparagdes
sd0 expressos para enfatizar pontos similaridade entre o tenor e o veiculo, com seus elementos de
dissimilaridade ofuscados.” Ha, contudo, o fato, também apontado por Nooter, de Electra ter perdido ndo
os filhos, mas a chance de té-los. Para a comparacdo da heroina com um péassaro que grita ao ver o ninho
vazio, sem seus filhotes, ver Antigona 423-8, quando o guarda narra a atitude da heroina diante do cadaver
exposto do irm&o. Os anapestos introdutérios do parodo do Agamémmon de Esquilo, vv. 49-55, também
nos apresentam imagem semelhante, com a comparagao do grito de guerra com o grunhido das &guias diante
do ninho vazio, tendo se perdido o trabalho de guarda-lo. Quanto ao raro termo TekvoAéTelp’(ox), atestado
nesse passo pela primera vez, sigo Kells (1973) p. 89, em sua interpretacdo, a “que perdeu os filhos” e ndo
Jebb, “assassina de filhos”.

317 Com mais dois pares de anaforas expressivas: & ddp’ AiSou ... // & xbovt’ ‘Eppn ..., w. 110-1; ol
Tous &Sikews ... // ol Tou evvas..., w. 113-4. Essa ja é a segunda prece da tragédia, pois Orestes ja
efetuou a sua (67-9), referida acima quando a cena inicial foi descrita. “Os deuses ‘desta terra’ que Orestes
invoca tonam-se os deuses subterrdneos quando Electra faz suas preces”. Nooter (2012), p. 109.

318 yer Kells (1973) p. 89: ““ Apa = a (hipotética) maldigdo que Agamémnon teria pronunciado sobre seus
assassinos”.

319 E desse passo que Knox retira o termo pouvn, presente em seu texto citado acima. N&o deixa de ser
curioso que é justamente aqui que a heroina da sinais de sua fragilidade.
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enquanto eles viverem e a filha do morto vir o brilho dos astros, ela continuara a

lamentar3?°.

2.2.1.4. A divisdo do canto ao longo do poema. O primeiro par estrofico (121-152).

O Coro enfim se une a Electra, dando inicio ao parodo®?, que nesta tragédia sera
inteiro compartilhado com ela e seguira um padrdo regular ao longo de seus trés pares
estréficos e epodo final: as estrofes e antistrofes serdo sempre divididas em apenas duas
partes, ficando o Coro com a primeira delas e Electra com a segunda, em continuidade ao
canto iniciado pelas donzelas argivas até encerrar cada um desses blocos de versos, que,
por sua vez, sera sucedido por um novo que novamente se iniciara pelo canto coral. Nao
se mostram, pois, nesse poema, as bruscas interrupcdes de um personagem por outro, as
vezes com a divisdo até mesmo de um Gnico verso entre eles (cvTiAafn), como vimos
principalmente no primeiro poema comentado nesta parte do trabalho. Essa forma geral
de divisdo das partes cantadas parece refletir o modo amistoso como esse
compartilhamento se da e a relacdo de empatia entre a personagem individual e a coletiva.

Na estrofe, apesar de o Coro ressaltar a insaciabilidade de Electra em suas
lamurias (akopeoTos olpwyda, v. 123)%2 demonstra grande simpatia pela heroina e
adesdo a sua causa, quando qualifica como “o mais impio” (abecdTaTar, V. 124) 0 meio
por que Agamémnon foi morto, denuncia os “ardis” (amaTals, v. 125) de sua “pérfida

mie” (SoAepas ... // uatpos, vv. 124-5)32 ¢ a traicdo por mao perversa (koka Te Xelpl

320 Ver Alexiou (1974) p. 22.

%21 Sigo aqui Kamerbeek (1974) p. 31, que prefere entender o 8pnvos amo oknvns de Electra como uma
segunda parte do prélogo — por isso insisti em chamar o dialogo entre o pedagogo e Orestes de cena incial
e ndo de prologo, pois era apenas a primeria parte dele. Esse entendimento, por outro lado, leva alguns
autores, Kamerbeek entre eles, a tratar os anapestos entoados pela heroina, ndo obstante seus tracos também
recitativos, como uma espécie de monddia, o que seria inédito na obra de Séfocles, ja que mesmo os poemas
mais estendidos cantados por um Unico ator, enquadrarm-se em um sistema lirico mais abrangente. Finglass
(2007) pp. 118-9, aponta uma série de similaridades estruturais com algumas monddias cantadas por atores
nas tragédias de Euripides (Andr. 103-16, Hec. 59-89, El. 112-66. Tro. 98-152). Quanto aos parodos
dialogados nas tragédias de Sofocles, temos mais dois exemplos deles em Edipo em Colono e Filoctetes.
322 Essa € a proposta de Kvicala (Tokel 0> 8’ akopeoTos oluwyca ), adotada por Lloyd-Jones em sua
edicdo em lugar do texto transmitido pelos manuscritos (Takets 38’ akopecTov oluwyav). O problema
é 0 segundo acusativo que surge em 124-6: Tov waAat ... /... ahovT’ ... Ayoauéuvova // ... TpoSoTov.
Mas isso ndo incomodou outros editores, como Jebb, Pearson, Kells e Finglass. A solucdo de Kamerbeek
(1974) p. 35, por exemplo, é: “since TOkc OlpwWYaV amounts to Takopeva oluole the accusative Tov
" Ayoapuépvova does not offer difficulty. Cf. Sept. 290-1.”

323 Sohepas: o tema do “dolo” surge desde a cena inicial, quando Orestes diz ao pedagago como o oraculo
consultado Ihe disse que a vinganga deveria se dar: desprovido de escudos e de exército o assassinio, ele
deveria perpetrar secretamente, por meio de astlicia (8ohotot, v. 37), 0 assassinato com a maos justas.
Assim, dolo sera pago com dolo. O “dolo” ressurge ainda personificado na terceira antistrofe do canto, com
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mpodoTov, V. 126) sofrida por ele; e ao fim deseja efetivamente a morte do executor
desse crime (o0 Tade mopwv OloiT’, V. 126-7). As palavras sdo bem acolhidas por
Electra, que reconhece o consolo que trazem para suas fadigas, chamando ainda atencao
para a nobreza da ascendéncia das mocas e para a amizade que lhe oferecem. O tom geral,
portanto, é de respeito. A protagonista apenas ndo pretende abandonar o intento de chorar
(oTevaxelv, v. 133) por seu pai; é s6 isso o que pede: que a deixem delirar (aAvetv, v.
135) em seus lamentos.

As ressalvas a obstinacdo da heroina, que o Coro j& insinuava na estofe,
intensificam-se na antistrofe — nem gemidos nem rogos (oUTe yootct, ou AiTals, v. 139)
trardo seu pai de volta a vida — e o grupo de donzelas apela a moderacéo e justa medida
(QTTO TV PETPLEV ... // ... oTevaxouoa, V. 140-1) “o que ¢é dizer ndo [ser] Electra, nem
heroica, nem tragica” 32%; e entdo, em sua Gltima parte nesse par estrofico, ela toma os
conselhos do Coro como uma sugestdo ao esquecimento de pais que partem de forma
lamentavel (olkTpas, V. 145), mas néscio &, para ela, quem assim age. O primeiro par é
concluido com uma aluséo a dois mitos que figuram um tema comum a ambos: o choro
permanente da mae pelo(s) filho(s) perdido(s). Procne, esposa de Tereu, transformada em
rouxinol, chora sempre (caev, v. 148) por itis, morto por ela mesma para vingar o ato de
violéncia que o marido cometeu contra sua irmd, Filomela; e a imagem do passaro
(rouxinol), ja vista na introducdo em anapestos é aqui retomada. Niobe, filha de Tantalo,
sofre pelo assassinio de seus sete filhos, seis filhas (ja que uma delas, Cléris, se salva) e
marido (Anfi&o), feridos por Artemis e Apolo, descendentes de Leto, com quem ela ousou
se comparar, vangloriando-se com seus filhos, que superavam em numero os dela. Electra
afirma que a primeira das citadas maes, repleta de pranto, ajusta-se a seu peito (cTovoeoo’
apapev Pppevas, V. 147), ao passo que a divindade da segunda é por ela expressamente
afirmada, renovando-se com as duas alusdes miticas evocadas nesta conclusdo o

proposito da heroina de lamentar o pai. 3%

a nova descricdo do assassinato de Agamémnon, como aquele que instigou o ato: Sohos v 6 dpacas, V.
197.

324 Winnington-Ingram (1980) p. 335. Segundo esse mesmo autor, Sucdhopcwv, termo presente nas Gltimas
palavras do Coro na primeira antistrofe (v. 143: Ti ot T@v Suchopwv edin; Por que afinal anseias por
dificuldades?) pode trazer em si uma sugestdo de doenga mental, um exemplo de linguagem médica em
Sofocles (ele cita Ajax, 51 e 643, e Edipo Rei, v. 87), e retomaria cAUev (v. 135) “uma forte palavra de
perturbagao (“distraction’)”, proferida por Electra na estrofe anterior.

325 Sabemos que Sofocles compds duas tragédias tomando esses dois mitos como base para seus enredos,
das quais nos chegaram néo sé fragmentos de seus textos, mas também suas sinopses (hypothéseis); ver
Sommerstein (2012) p. 194. No Tereu de Séfocles Procne transforma-se em rouxinol. Pela versdo constante
no Livro 6 das Metamorfoses de Ovidio, ela teria se transformado em andorinha. Notavel também no Tereu
de Sofocles é a presenca de duas irmds com papel relevante no enredo, Procne e Filomela, como em Electra
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2.2.1.5. Sequndo par estréfico (153-192).

O Coro continua a reprovar, em vao, 0s excessos de Electra, terma constante do
canto, e pela primeira vez a consola com a vinda futura de Orestes, 0 que ja havia sido
objeto de sua prece quando estava ainda sozinha em cena a lamentar. O comportamento
excessivo (el mepiooa, v. 155) da heroina é comparado ao de suas irmas, Crisdtemis e
Ifidnassa, supostamente mais moderadas que ela, e os invocados lagos sanguineos entre
as filhas de Clitemnestra traz ao canto a imagem do irméo, que ha de ser recebido como
um nobre (eumatpiSav)®?® pela terra micénica, movido pelo passo benévolo de Zeus.
Algo muito semelhante ocorre nos versos correspondentes do inicio da antistrofe. As
jovens argivas, clamando por coragem, insistem em por em questao a raiva excessiva em
dores (umepaAyn, V. 176), que Electra deveria transferir a Zeus — afinal, ele é ainda
grande e tudo observa e comanda — e a aflicio em excesso (UtrepaxBeo, v. 177) contra os
que ela odeia, que é preciso aplacar, sem, contudo, esquecer deles, pois o tempo é um
deus complacente (eupopns Beos, v. 179). Nem Orestes, nem tampouco Hades, outro
deus invocado na prece durante os anapestos introdutdrios, serdo negligentes.®?’

As duas respostas de Electra sdo também semelhantes. Em ambas ela reage as
exortacdes consolatorias do Coro apontando para sua condicdo degradada e para uma falta
de esperanca crescente em relacdo a volta do irmdo. A auséncia de filhos e de esposo €
mencionada tanto na estrofe (& Tekvos, // ... avuudeutos, V. 164-5) quanto na antistrofe

(Gveu Tekeav ... //.... oUTIS avnp UTEPIOTOTAL, V. 187-8), enquanto no primeiro bloco

(Electra e Cris6temis) e Antigona (Antigona e Ismene). O mesmo mito de Niobe é citado em Antigona (vv.
823-33), quando a heroina se compara a filha de Téantalo, convertida por Zeus em uma rocha de cuja
superficie gotejam lagrimas. Aqui o ponto de comparacdo é a caverna rochosa em que Antigona foi
condenada a viver/morrer. Ademais, nessa passagem Electra afirma a divindade de Niobe, ao passo que na
de Antigona é o Coro que diz isso a ela. Por fim, vemos em Antigona (944-87) um canto coral inteiro de
carater consolatorio com mitos sendo evocados: o de Danae, na primeira estrofe; o de Licurgo, na primeira
antistrofe; e o dos filhos de Fineu no segundo par estrofico.

326 Termo que chama a atencéo para o pai de Orestes, que ele veio vingar.

327 «“Hades”: no texto, “o deus que reina ao longo do Aqueronte” (0 Topa Tov AXepovTa Beos avaccwv).
Ha controvérsia sobre essa interpretacdo. Kamerbeek (1974) p. 41, seguindo Blaydes, Paley e Campbell, e
com base em uma passagem das Coéforas (356-7), entende que a expressao se refere a Agamémnon.
Fundamenta também sua interpretagdo na ordem das palavras, que segundo ele, deveriam significar “he
who rules as a god beside the Acheron”. Kells (1973) p. 93, segue a mesma linha. Jebb (1894) p. 33 diz que
0 deus é Hades e cita Campbell, para quem a segunda melhor alternativa (a primeira, ja vimos, é
Agamémnon) seria Hermes. Lloyd-Jones (1997) p. 183, ndo parece se preocupar com a ordem de palavras
e traduz: “the god who rules beside Acheron”. Por fim, amepiTpomos, um hapax, segundo Kamebeek em
comentario a mesma passagem. Se o termo se referisse apenas a Orestes seria possivel toma-lo em seu
sentido mais proprio, ligado a mep1Tpemw, traduzi-lo como “o que ndo volta”, que, negado, se tornaria
“ndo deixara de voltar”; mas esse sentido ndo se aplica a Hades, que permanecera em seu lugar; dai o
sentido metaforico “negligente”, passivel de ser aplicado a ambos os sujeitos.
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estdo as lagrimas que a banham e o fado infindavel de males e, no segundo, suas vestes
horriveis e as mesas vazias em volta das quais ela se posta. Quanto ao desespero da
heroina, sua parte na estrofe, em continuidade as palavras esperancosas do Coro, abre
com uma mencdo a Orestes, por quem ela infatigavelmente espera (AkopoTOS
TPOCUEVOUG’, v. 164), e fecha com a declaragdo desiludida segundo a qual ele “ndo se
digna mostrar-se” (ouk afiol davival, v. 171); na antistrofe, fala de sua falta de
esperanca (aveAmioTov, V. 186), depois de ter sido abandonada por grande parte da vida.

Sé&o os conselhos frustrados e as promessas de chegada do irmao com a supervisao
de Zeus por parte do Coro; e, por parte de Electra, a confianca a diminuir cada vez mais,

ao passo que sua degradacdo s6 aumenta.

2.2.1.6. Terceiro par estrofico (193-232).

Quanto a matéria, o ultimo par estréfico da cancdo pode ser dividido em duas
partes, que coincidem com sua divisdo estrutural em estrofe e antistrofe: na primeira, o
retorno da tenebrosa imagem — ja apresentada na sequéncia composta por anapestos — do
assassinato de Agamémnon por Clitemnestra e Egisto, sempre com o compartilhamento
do canto entre o Coro, que o inicia (mostrando de novo empatia para com sua
interlocutora) e Electra, que reage a ele, fechando a estrofe; na segunda, uma nova
adverténcia das mocas a filha de Clitemnestra, para que ela modere seu comportamento
e se acautele, e a reposta, como sempre, negativa da heroina a esse pedido.

328

Os gritos ouvidos no retorno do herdi e nos aposentos paternos®=°, o golpe frontal

(avtata // ... mhayd, v. 195-6), ndo mais das mdos de Electra contra seus seios

328 olkTpO HEV VOOTOLS oUdaL, // olkTpa 8’ €V KOITarls TaTpaals, v. 193-4; nova anafora. Mas de quem
sdo os gritos? Outro ponto de controvérsia interpretativa. Tomando a sério a versdo homérica do mito, aqui
ecoada com o assassinato de Agamémnon em um banquete e n&o no banho, como em Esquilo (Ag. 1540,
Coéf. 999, Eum. 633) e Euripides (El. 157), e vendo paralelos dessa passagem com Od. 11, 406-11 (notar
Setmvicoas em 411) e 418-24 (e aqui: keiped’ evi peycpcy em 420, relacionado por ele a koitais do v.
194 de Electra e principalmente oiktpotatny 8’ fikouca 6ma TTpiauoto Buyatpos, // Kacoovdpns, wv.
421-2, também por ele relacionados a oiktpa ... auda dos versos acima), Jebb (1894) p. 35, entende que
os dois gritos sdo de Cassandra, deixando aberta a possibilidade de que o segundo grito seja de
Agamémmon. Ocorre que ha também diferencas entre a versdo homérica e a de Sofocles, como a arma
usada (aqui, um machado: “meAéke1”, v. 99; na Odisseia, um punhal: dacyave, v. 424) e a casa em que
ocorreu o crime (aqui, o palacio de Agamémnon; 14, na casa de Egisto: ... AlyloTos..., // ... 0lkOvSe
kaAéooas, 409-10). Diante desses desvios, Kells (1973) p. 94, conclui que “ndo precisamos (como faz
Jebb) preencher o presente quadro com a versdo homérica”. H4, além disso, um problema textual na
passagem que pode interferir nessa interpretagao. Embora todos os manuscritos transmitam “cot” no verso
seguinte, “a maioria dos editores” (ver Kamerbeek, 1974, p. 43), Lloyd-Jones entre eles, adota a sugestdo
de Hemann “ol”: 0Te ol ToyXcAkwv avTaia, V. 195, com a passagem do pronome de segunda para a
terceira pessoa. Para aqueles que mantém a leitura dos manuscritos, como Campbell, a interpretacdo mais
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(avtnpels ... /... TAayas, v. 89-90), como narrado na introdugdo em anapestos, mas
da Iamina brénzea contra Agamémnon; a insidia (SoAos, v. 197) de novo e o surgimento
de uma terrivel figura (uopdav, v. 199)*?° engendrada pela mesma insidia e, instigadora
do ato, e pelo desejo, 0 proprio matador; a dupla hipétese, enfim, sobre o executor desses
feitos — um deus ou um mortal? — todas essas imagens compdem o quadro esbogado na
primeira parte da estrofe, que sera completado por Electra, com a lembranca do dia mais
odioso, em cuja noite, no banquete nefando, seu padeceu a morte que destruiu também a
vida da filha, agora a lamentar. A expressdo do desejo de que sofram da forma mais
penosa®®, pela acdo de Zeus, aqueles que cumpriram tais feitos, ou seja, Egisto e
Clitemnestra, e jamais desfrutem do triunfo encerra a estrofe.

As admoestacdes do Coro na antistrofe tentam indicar a heroina o prejuizo que
seus atos lhe causam, adotando um tipo de sabedoria prética: ela desaba em desgracas
proprias dela mesma, obteve muitos males em excesso (TTOAU... KoKV UTTEPEKTTOW,

v. 217), por gerar guerras contra a sua alma e ndo entende que nao deve disputar com
poderosos; mas, nesta altura do canto, ja ndo mais seria preciso dizer que as adverténcias
serdo inuteis. O motivo central de todo o poema se mantém: a resolucdo de lamentar o
pai e clamar por vinganca enquanto for viva, e, apesar da continua inflexibilidade da
protagonista, também permanece até o fim deste terceiro par estréfico o respeito entre as
personagens, o que talvez seja refletido pela tranquila divisdo das estrofes sempre em

duas partes com um numero semelhante de versos a cargo de cada uma das

natural é entender que os gritos sao de Electra, com quem o Coro esté a dialogar. Com a correcdo adotada,
abre-se espaco para que 0s gritos sejam de terceiros. Outra questdo: os versos 193 e 194 expressam uma ou
duas ac¢Bes? Alguns autores, como Hartung, Schneidewin (ver Apéndice de Jebb, 1894), Kaibel e Bruhn
(ver Kamerbeek, 1974, p.43, que os segue) tomam esses dois versos com um tipo de hendiade, descrevendo,
portanto, um Unico evento — o grito de morte de Agamémnon em seu retorno - e Finglass (2007) pp. 160-
1, 0 mesmo evento sob dois aspectos — a morte do herdi em seu retorno e em um festim. Se a interpretagéo
for essa, entdo TaTpwyals Ndo devera se referir a Agamémnon, mas a seus ancestrais. Para as duas agoes
separadas, a interpretacao de Jebb é uma solugdo possivel.

329 Que figura é essa? As interpretacBes aqui variam, passando do nivel mais concreto para o metafisico.
Para Schneidewin, citado por Finglass (2007) p. 163, essa forma ndo é mais do que o cadaver de
Agamémnon. Segundo Jebb (1894) p. 36, “a terrivel figura (Se1vr popdn) € o ato do assassinato, encarnado
na imagem de um &AcoTewp sobrenatural”, um génio (Saiucov) da vinganga “executando a maldigdo sobre
a linhagem de Pélops.” Jebb cita Agam. 1500 ss. Ver também Winnington-Ingram (1980) p. 337: “O
assassinato de Agamémnon foi , em Esquilo, o trabalho de uma Erinia ou Erinias (Agam. 1433, 1580); e
ele veio em consequéncia de um crime ou crimes.” Se é assim, se a forma é um aAaoTwp ou uma Erinia,
a vingar crime(s) anterior(es), como o sacrificio de Ifigénia, o que fazer com o verbo TpoduTeUcavTes,
que nos da a impressdo de que a figura foi gerada naquele momento? Nesse caso, se a imagem do génio
vingativo se mantiver, é como se preparasse 0s proximos assassinatos, que ocorrerdo ao fim da tragédia.
330y, 210: molvipa ToBear TaBetv wopor. Aliteragdo em T, talvez com um efeito mais manifestamente
expressivo do que aquela, em T, vista no capitulo anterior (Ed. R. 371). Notar também a figura etimoldgica
mobea TodeTv.
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participantes®. Assim, Electra da certa razdo ao Coro, ao reconhecer sua raivosa
disposicao de &nimo (ou AaBet u’ opyc, v. 222)%32, e volta a se referir & nobreza de suas
interlocutoras (& ¢pr1Aia yevebAa, v. 226) e ao confortavel consolo que suas palavras lhe
trazem (Topayopot, V. 229), como ja havia feito em sua primeira resposta a elas (>

yeveBAa yevvaicov // ... AV Ko Twv Tapapubiov, wv. 127-8).

2.2.1.7. Epodo (233-50).

A distribuicdo equilibrada dos versos de cada estrofe e antistrofe entre as partes
envolvidas, vista acima como um possivel reflexo da simpatia existente entre as
personagens, rompe-se de certa forma no epodo, onde notamos uma desproporgao maior
em relagdo ao nimero de versos a cargo de cada participante, restando o Coro com apenas
trés linhas e sua interlocutora com quatorze, a maior sequéncia de todo o0 passo puramente
lirico, aproximando-se em extensdo das sec¢des introdutorias em anapestos (com dezessete
versos cada uma), como se acenasse ao inicio do canto, quando entrou sozinha em cena.
O Coro, ao dizer que fala como uma mée confiavel (uatnp ... moTa, v. 234)%3 também
retoma a mesma imagem, embora invertida, de que se valeu em sua primeira manifestacao
no poema, quando chamou Electra “filha da mais desgracada mie” (&> mol mal
SuoTavoTaTos //... JaTpos, V. 121-2).

A simpatia, pois, ainda continua por parte do Coro, mesmo nesses poucos Versos
reservados a ele, assim como seus insistentes conselhos. O tema da aTn, ja surgido duas
vezes antes no poema — primeiro em uma das ja citadas adverténcias do Coro, quando
acusava Electra em cair nas desgragas (aTas, v. 215) causadas por ela mesa, e depois na
resposta da heroina, que se recusava a deter essas atas (v. 224) — retorna agora dobrado,
em poliptoto (atav aTais, 235), pondo-se o primeiro de seus membros como objeto de

TikTelv (V. 235), verbo também presente, em forma de participio (TikToua’, v. 218), nas

331 Primeiro par estréfico: 7 versos para o Coro, 8 para Electra; segundo par estréfico: 10 para o Coro, 8
para Electra; terceiro par estréfico: 8 para o Coro, 12 para Electra.

332 Se de fato Electra tem consciéncia de que a sua disposicédo de animo € a causa de seu sofrimento, a voz
passiva do verbo no verso anterior (ev Seivols Selv’ nvaykaacbny, v. 221) deve ser interpretada com
cuidado. Ela ndo foi forgada por ninguém exceto por ela mesma. Ver Kells (1973) p. 96: “She has been
compelled to it by her character and circunstances”.

333 “0 que ¢ justamente aquilo que Electra ndo tem”, como nota Winnington-Ingram (1980) p. 338,
apontando ainda a metéafora do nascimento (TikTev) que o Coro, como veremos, usara: “Mas a propria mie
de Electra que a deu a luz é a causa real de que ela mesma dé a luz atai seguidas de atai”.
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mesmas censuras formuladas na terceira antistrofe. L4, a protagonista gerava guerras
contra a alma desanimada; aqui, o Coro Ihe pede que ndo gere desgracas com desgragas.

Uma pergunta vem em resposta, seguida imediatamente por mais duas; mas ela
ndo responde exatamente ao que acabou de ser dito pelas companheiras argivas, e sim
aquilo que ao menos em parte se configurou como o tom geral das palavras delas a Electra
a0 longo do poema: “Qual a medida da maldade?” 334 Vimos que a nogio de comedimento
no luto, defendida pelo Coro, perpassa todo o poema, sendo explicitamente mencionada
nos versos 140-1, quando a heroina é censurada por “sempre deplorar ... longe da
moderagdo” (O TV PETPIV ... // ... &el oTevaxouoa). O mesmo nao ocorre com a
“maldade”. Em momento algum o Coro sugeriu que Electra devesse ser, ou deixar de ser,
em nenhuma medida, méa. Assim, o que ela parece querer dizer é que qualquer atitude sua
que ndo seja a da lamentacdo extrema e constante pelo pai configuraria maldade.
Qualquer outro comportamento seria um descuido com 0s mortos, e como poderia ser
belo esse descuido? — sua segunda pergunta. Todo o contetido do canto final de Electra
fundamenta-se nas leis naturais. O uso do verbo ¢ucw na primeira interrogagéo citada e
de BAaoTave na terceira, quando ela indaga - “Em que homem isso brotou?” — sdo
indicios desse fundamento®®. Ela nega a companhia de quem cultiva esse descuido e
jamais deterd as asas dos prantos estridentes (oEuToveov yocwv, V. 244), desonrando dessa
forma seu pai. A composicdo se encerra com a hip6tese do pudor (ai8cs, v. 249) e da
piedade (suoePeiar, v. 250) esvaindo-se em caso de o morto jazer como terra, e seus

assassinos ndo serem punidos com a morte.

2.2.1.8. Os metros do poema.

Nooter observa um trago que esta passagem, principalmente em sua introducéo,
tem em comum com outras cenas de tragédias compostas pelo mesmo autor e, por outro
lado, um aspecto excepcional que a distingue daquelas. Assim como alguns protagonistas
entram em cena desesperados, cantando versos mélicos para marcar 0 momento

particularmente desolador em que se encontram, Electra surge, pela primeira vez na peca,

3% kol TI KOKOTOTOS EQU; V. 236.

335 gy Tivl TOUT’ ERAaOT GVBpwITwV; v. 238. “Isso”, pelo contexto, refere-se ao “descuido” com os
mortos: em Tols ¢pBiuEvols apeNElV ... v. 237. Sobre as “leis naturais” que parecem fundamentar as
Giltimas palavras de Electra, ver Kells (1973) p. 97: “€du ... éBAacTe: ela esta reivindicando que seu
principios sdo uma expressao da lei natural (¢ucis), que era, no conflito ideoldgico do fim do século quinto,
constantemente contrastado com o lei convencional (vouos). Comparar com as palavras de Antigona:
aypoTTa kaodaAn Becdv | vopipa (Ant. 454f.).”
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em estado semelhante, a entoar seus anapestos com caracteristicas liricas, como vimos.

A diferenca é que ela ndo estaria em um climax particular de desalento:

“Ela ndo acabou de descobrir que foi cruelmente enganada nem que uma deusa a
enlouqueceu e arruinou. Ela ndo esta sendo comida viva por um manto voraz, nao foi
sentenciada a morte e ndo arrancou ha pouco seus olhos. Seu desespero é antigo, dez
anos de idade, mas aparentemente ele ndo arrefeceu em intensidade ao longo deste

periodo nem abandonou seu modo lirico de expresséo. » 3%

As palavras parecem acertadas, mas talvez ainda seja possivel acrescentar uma
excepcionalidade formal, métrica, que reflita a distingdo marcada por Nooter.

Depois de Edipo furar os olhos, entrar cego em cena e cantar seus anapestos
liricos, toda a composicéo estrdfica seguinte serd dominada pro docmiacos®¥”. Héracles,
n’As Traquinias, prestes a morrer como presa do manto envenenado, surge a cantar
anapestos liricos em resposta a Hilo e ao ancido, e em seguida esse modo de cancao é
convertido em um par estréfico também repleto de docmiacos combinados com metros
datilicos. Do mesmo modo, Ajax, quando se dissipam as trevas de sua insanidade, cantara
em companhia do Coro trés pares estroficos, todos eles com a presenca igualmente
significativa de docmiacos. Portanto, dos exemplos citados pela autora como
contrastantes com a cena de Electra — que, diferente deles, ndo estaria imerso em um
climax emocional momentaneo — apenas na passagem da Antigona os docmiacos nao sao
encontrados, e nesse caso seria de se pensar as razGes para a auséncia do metro, cujo uso
é postergado para o canto final da peca, compartilhado entre Creonte e 0 Coro®®. O fato
é que, mesmo com a citada excecdo, o contraste apontado por Nooter € acentuado pelo
uso dos docmiacos em trés das quatro passagens ‘“‘climaticas” e por sua quase total
auséncia nesse passo da Electra — todas as cinco composicdes sdo, alids, antifonicas.

Assim, ainda que o “modo lirico” ndo tenha sido alterado durante todos os anos de

33 Nooter (2012) p. 104. As passagens das outras pecas a que ela se refere sdo: Aj. 333 ss., Trach. 983 ss.,
OT 1307ss. e Ant. 806ss. Ha também, como nos lembra a autora (p. 105, nota 14), uma diferenca entre esse
lamento e todos os outros proferidos pela propria Electra: é a publicidade de seu canto, permitida pela
auséncia de Egisto. Ver vv. 310-13, quando o Coro pergunta se Egisto estad em casa, e Electra responde que
ndo, dizendo ainda que, se ele estivesse por perto, ela jamais sairia de casa.

337 Ver o capitulo anterior imediatamente anterior, em que associei a presenca dos docmiacos ao elemento
‘patético’ da cena.

338 Talvez justamente a auséncia do elemento patético, citado na nota acima, tal como Aristételes o formula
na Poética (1452 b 10-13) seja uma razdo para isso — esse elemento, por outro lado, acha-se no canto de
Creonte. E possivel também que a falta dos docmiacos seja uma marca da resisténcia da personagem. Esse
canto de Antigona (vv. 806-82) guarda algumas semelhancas com a passagem aqui analisada. Além da
alusdo ao mito de Niobe, vista acima, é também um canto dialogado com o Coro, € as estrofes e antistrofes
sdo, como aqui, divididas em apenas duas partes.
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lamento, talvez seja possivel supor que os docmiacos, com seu carater urgente, deixaram
quase inteiramente de fazer parte do canto da heroina (subsistindo apenas quatro deles,
somente no epodo, associados a dois hipodocmiacos) dando lugar a uma composi¢édo

majoritariamente datilica®®,

2.2.1.9. Conclusio.

Mostrou-se acima que cada uma das trés estrofes é sempre dividida em duas
partes; a primeira a cargo do Coro, e a segunda, de Electra. A mesma divisio ocorre nas
antistrofes nos lugares correspondentes. Vimos também que o nUumero de versos
atribuidos a cada parte ao longo dos pares estréficos é também semelhante, havendo uma
discrepancia em relagdo a isso apenas no epodo. Tomei o compartilhamento equanime
das partes entre as duas personagens como um indicio da simpatia entre elas, o que se
confirma pelo modo respeitoso como Electra trata as integrantes do Coro e como elas,
por sua vez, demonstram preocupagdo com a protagonista e a consolam; sem, contudo,
deixar de alerta-la para os excessos cometidos em seus lamentos e até mesmo em alguma
medida censura-la. A heroina em nada cede. Seu canto lamentoso nos deixa cientes ndo
sO de que esse € apenas mais um dentre os que vem sendo entoados todos os dias, ao
longo dos anos, desde a morte de seu pai, mas que também assim continuara enquanto
viver ou até que chegue o dia da vinganca, com o retorno de Orestes. Demos a passagem
analisada no primeiro capitulo desta parte do trabalho o nome de “canto de solicitagdo”
30 De certo modo, esse passo também poderia ser classificado da mesma maneira.
Contudo, 14, como vimos, o pedido do Coro foi enfim acatado por Edipo; aqui, apesar dos
pedidos insistentes de suas interlocutoras, Electra jamais abandona sua resolucdo. Com

isso voltamos a Knox, citado nos comentarios aos versos iniciais do poema. Ali, a questao

339 Webster (1970) p. 174, afirma que “a sequéncia de datilicos (‘dactylic runs’) é notavel neste parodos, e
ela é ainda mais uma caracteristica das pecas tardias.” Além dos metros datilicos e dos poucos docmiacos
e hipodocmiacos presentes apenas no epodo, vemos metros e6lo-coridmbicos, jambicos e a volta dos
anapestos (puramente liricos nesse caso) no terceiro par estréfico. Assim, diferente da transicdo que vimos
no capitulo anterior (anpestos recitados —> anapestos liricos —> metros liricos mais variados), observamos
aqui, grosso modo, uma passagem dos anapestos “mistos” (com caracteristicas recitativas e liricas) do solo
de Electra para a predominancia dos datilicos, em que o ritmo, embora seja 0 mesmo, passa a se inverter,
abandonando sua forma crescente (U U —) e convertendo-se em decrescente (—u V).

340 Seguindo as indicagGes constantes na tabela do artigo de Cornford (1913) p. 43, em que a emogao
predominante ou a situagdo dos cantos dialogados eram expostas. E de se notar que esse longo canto
dialogado ndo esta presente na tabela de Cornford. Essa auséncia causa prejuizo a seus resultados, uma vez
que esse canto tem Obvio carater trenddico, aumentando a ocorréncia desse tipo de canto dialogado na obra
de Sofocles.
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era mostrar a solidao do heroi sofocleano, derivada de sua intransigéncia, que o levava a
invocar em suas apostrofes os elementos da natureza. Agora, passados 0s anapestos
iniciais, tendo o Coro se unido a Electra e com ela permanecido até o fim do poema, é a

prépria intransigéncia, outra marca tipica desses herais, que se mostra com toda forca.
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2.2.2. CORO, ELECTRA (823-870)

XOPOZ
mou ToTe kepowvol A1ds, 1) Tou
dagbov “Alios, 1 TaUT’ EPopRIVTES
KPUTTTOUGLV EkMAOL;
HAEKTPA
g g, olal.
XOPOZ
@ o, T1 SoKPUELS;
HAEKTPA
dev
XOPOZ
undev pEY’ auoTs.

HAEKTPA

aTOAELS.
XOPOZ

TS ;

HAEKTPA
£l TV POVEPDS Ol XOUEVEIV
els  AlSav eEATIIS’ UTTOIOELS, KOT’ EUOU TOKOUEVOS

uaAAov emeppoon.

XOPOZ

oida yap avakT’ Audiopewv xpu—
0OSETOLS EPKECI KPUPBEVTO YUVEIKDY
Kol VOV UTIO yalas —

HAEKTPA

n vy I/

EE, 0.

XOPOZ

TAUPUXOS AVAGCEL.
HAEKTPA

dev

CORO

Onde afinal estdo os raios de Zeus, ou onde

12, estr.

o Sol brilhante, se ao verem isso
eles o ocultam tranquilos? 825
ELECTRA

Ah, ah, aiai!

CORO

O filha, por que choras?
ELECTRA

Heu!

CORO

Né&o grites nada grave!
ELECTRA

Tu me destruiras!
CORO

Como?

ELECTRA

830

Se sugerires uma esperanca

vinda dos que claramente foram ao Hades,

mais pisaras em mim enquanto me desgasto.

CORO

Bem, eu sei que o senhor Anfiarau

12 ant.

foi enterrado por colares dourados
de mulheres, e agora sob a terra ...
ELECTRA

Ah, ah, oh!

CORO

840

Ele reina com toda a alma.
ELECTRA

Heu!
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XOPOZ
$el SNT’ dhoa Y’ Gp
HAEKTPA

> 341 _

eSorpn.
XOPOZ

HAEKTPA

018’ 018’ edavn yop HEAETWP

audl Tov v mevBel” ol 87 oUTIS ET’ €00’ O
[ yap et v

dpoudos avapTmoacbels.

XOPOZ
Sethaiar Sethaicov KUpElS.
HAEKTPA
Koyw Toud’ 10Twp, UTEPIOTWP,
TAVOUPTE TOUUNVG TOANDVY
SEIVAV OTUYVQV T alQdVL.
XOPOZ
g18oleV & BpoEls.
HAEKTPA
UT] HE VUV UNKET!
TAPAYOYTS, 1V° OU—
XOPOZ

Tl ¢nis;
HAEKTPA
TAPEIGIV EATIISCOV ETI KOIVOTOKWV

EUTTOTPISAV apwYal.

XOPOZ

mactv BvaTols Edu popos
HAEKTPA

1 kol xaAapyols ev apiAAais

CORO

Heu mesmo! Mas entéo a assassina ...

ELECTRA

Foi morta.

CORO

Sim!

ELECTRA

Sei, sei, pois surgiu um vingador

para o enlutado; mas a mim ndo h& mais ninguém,
[pois, quem ainda havia,

se foi, arrebatado.

CORO
Misera, com que misérias te deparas!
ELECTRA

Também eu disso estou ciente, bem ciente, 850

22, estr.

numa vida de muitos odiosos e terriveis feitos
gue pelos meses todos tudo arrasta.
CORO
Vimos o que falas.
ELECTRA
Mas entdo ndo mais
me desvies para onde nao ...
CORO
Que dizes?
ELECTRA
... estdo mais presentes 0s socorros de esperangas

vindas dos nascidos do mesmo nobre pai.

CORO
A morte é natural a todos 0s mortais. 860
ELECTRA

22 ant.

Mas assim em corridas de velozes cascos,

341y’ Gp’ é emenda de Lloyd-Jones para o yop transmitido pelos manuscritos. Para a proposta de West (8’o0v),
adotoda por Finglass, e outras elaboradas por outros estudiosos, ver Finglass (2007) p. 364-5.
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oUTWS, WS KEIVG SUCTAVE,
TUNTOLS OAKOLS E£YKUPOOL;
XOPOZ
aokomos & AawPa.
HAEKTPA
TQS Yop ouk; el Eevos
GTEP EUOV XEPOV—
XOPOZ

Tomal
HAEKTPA
kekeubev, oUTE TOU TOdOU QVTIBOOS

OUTE YOWV TP’ TV

como se deu aquele desgracado,
enredar-se em rédeas cindidas!?
CORO

A atrocidade é inconcebivel!
ELECTRA

Pois como ndo? Se como estrangeiro,
sem minhas m&os ...

CORO

Ah, ah!

ELECTRA

ele esta sepultado sem ter nem obtido

funeral algum nem os nossos gemidos.

870
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2.2.2.1. Do fim do pérodo até este canto.

Ap0s o parodo, o didlogo de Electra com o Coro continua por mais 76 versos (251-
327), com a permanéncia de alguns temas retomados da cancéo anterior, agora ndo mais
expressos em modo lirico, mas em trimetros jambicos, o que confere a nova conversa um
tom menos solene. Em sua primeira longa fala nesse novo modo de elocugéo (254-309),
Electra reconhece a “disforia”®*? de seus lamentos, porém reafirma os motivos os motivos
para agir assim. Nessa passagem chama atencdo a referéncia, repetida duas vezes mais, a
um fato j& exposto no prélogo pelo Pedagogo e que se mostrou uma novidade na
construgdo dessa tragédia em comparagdo com as Coéforas de Esquilo, como vimos no
capitulo anterior: a participacdo efetiva de Electra na fuga de Orestes do palacio.

Depois de narrar os insultos que sofre constantemente por parte de sua méae (289-
92), ela acrescenta que, quando Clitemnestra ouve alguém falar do retorno de Orestes,
acusa entdo a heroina, uma vez que teria sido ela que o tirou de suas maos*3, O Coro, por
outro lado, ao certificar-se de que Egisto ndo esta por perto, mostra também interesse pela
vinda do irmdo da protagonista e pergunta se ela tem noticias dele. “Ele diz [que vird] —
afirma ela — “mas mesmo dizendo nada faz do que fala” *; e de novo, em reposta a uma
espécie de yvaun do Coro, usada por conforta-la — “um homem costuma hesitar quando
pratica grandes feitos” — ela dird, retomando uma expressdo do provérbio usado pelas
donzelas, que foi sem hesitagdo alguma que o salvou®*. Nos comentarios a cena inicial,
elaborados no capitulo anterior, esse fato foi tomado como um indicio do maior
envolvimento e protagonismo de Electra no drama. Aqui, ao ressurgir na boca da heroina
— no primeiro caso reportando uma fala de Clitemnestra — ele parece ressaltar um trago

do relacionamento dela com sua mae, oferecendo-nos um motivo a mais para o tratamento

32 oloyuvoual HEV, @ yuvdikes, €1 Sokdd | moAAoiat Bpnvots Suaopsiv UKV ayov: “envergonho-me
mulheres, se vos pareco || irritar-me em demasia com muitos lamentos™ (vv. 254-5). Ver também v. 143,
no canto analisado no capitulo anterior, onde se acha o substantivo cognato Suodopos no genitivo plural
em uma pergunta do Coro a Electra (Ti ot Tédv Suadopcov edin; Por que afinal anseias por dificuldades?).
Sobre essa passagem e 0 possivel significado médico do termo, ver nota 324,

33 . “ol oV pot TOVS’ aiTia; | o ooV TOS® E0TI ToUpyov, NTIS ek XepaV | KAéYao®  Opéotny TV
éncdv umeEebou; ...~ : “Nio és responsavel por isso? Este feito ndo foi teu? Tu que roubaste Orestes das
minhas maos e o mandaste embora em seguranga?” (vv. 295-297).

344 bnoiv ye* pookwv 8 ouSEV v Aéyel Toel. (V. 319)

345 XOPOZ: ¢p1Ael yop okvéIv Tpayp’ avnp mpooowv Heyo | HAEKTPA: kai unv £ywy’ é0wa’ ekéivov
oUK Okve. (320-1). Ver também vv. 11-14, ja comentados no capitulo anterior. Com isso temos esse fato
enunciado por trés personagens diferentes. Primeiro pelo Pedagogo, depois por Clitemnestra, ainda que em
discurso indireto proferido por Electra, e por fim pela propria Electra.
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odioso dispensado a ela, e realcar ainda a relacdo entre os irmdos e a ideia de seu
salvamento reciproco.

O episodio se completa com a chegada de Crisétemis ditando novas censuras aos
lamentos excessivos e desafiadores da irma, desta vez acompanhadas das consequéncias
em caso de insisténcia nesse comportamento: se ela ndo cessar essas lamurias, Egisto e
Clitemnestra a enclausuraréo fora dos limites daquela terra®*, assim que ele voltar para
casa. As adverténcias trazidas por Crisotemis — diferentes das do Coro no parodo, cheias
de consolo e preocupacgédo — impdem uma pena em caso de seu descumprimento, mas isso
novamente ndo basta para demover a heroina de seu intento. Ela ndo cede jamais, mesmo
que tenha de ser presa e expulsa da cidade; essa é a atitude de sua irmd, ndo a dela.
Frustrada, Crisotemis parte, sob as ordens da mée, para o timulo do pai. No momento
dessa partida Electra vem a saber do sonho de Clitemnestra com Agamémnon e, embora
n&o tenha logrado atrair por completo a irmé& para sua causa, a0 menos a convence a nao
dedicar as oferendas enviadas pela mée, mas rezar pela vinda de Orestes e oferecer ao pai
apenas cachos de cabelos das duas irmads e um cinto modesto, sem ornamentos, da
protagonista, reflexo de sua condicao.

O proximo episodio®*, que precede o canto analisado neste capitulo se inicia com
o confronto entre Electra e Clitemnestra. Agora ndo sdo mais as integrantes do Coro que
a censuram, nem sua irma, portando recados de casa, mas a prépria mée, precisamente
contra quem os lamentos sedentos de vinganca se dirigem. A discussdo ndo poderia ter
outro ponto de disputa sendo o0 assassinato de Agamémnon e 0s motivos para sua
realizacdo. O sacrificio de Ifigénia em Aulis, consentido pelo pai, é a razdo alegada por
Clitemnestra; afinal, segundo ela, um dos filhos de Menelau, por causa de quem a
expedicdo contra Troia se dava, poderia ter sido sacrificado. Electra ndo aceita o

argumento, pois o sacrificio de Ifigénia teria se dado por conta de uma falta de seu pai

346 LENouot yop o’, el TVSe un AnEels yodv, | evtoufa mépdev évba un mob’ nAlou | deyyos

mpooon, Lwoo 8 ev katnpedel | oTEy XBovos THOS® EKTOS UMVNOELS Kaka: “Se ndo cessares esses
lamentos, eles véo te mandar para onde jamais veras a luz do sol, e fora desta terra hinearas teus males em
morada encoberta” (vv. 379-82). Para a semelhanca das puni¢des atribuidas e Antigona e Electra, ver
Antigona, vv.773-4: dycwv gpnuos €vB> dv §j BpoTadv oTiRos | kpuPw TeTPdSel [TV EV KOTWPUXL,:
“Eu a levarei a uma trilha erma, sem rastro de mortais, | € a esconderei viva em escavagdo pedregosa,” e
885-8: oUk GEeB’ cds TAXIOTA, Kol kaTnpedel | TUNR TeptmTUEQVTES, s ElpNK’ £Yw, | ddeTe povnv
EpMU, £1Te X1 Bavelv | €T’ ev TorouTn {dao TupPevetv oTeyn” : “Nio a levareis o mais rapidamente e,
depois de cerca-la em timulo encoberto, como eu disse, deixai-a sozinha, isolada, quer deseje ela morrer,
ou ser enterrada viva em tal morada”. Creonte ¢ quem fala em ambas passagens.

347 O canto coral (primeiro estasimo, vv. 473-515) entre o episodio que se finda e o préximo, que serd
comentado a seguir, responde & breve descri¢io do sonho de Clitemnestra e canta a vinda da Justica (Aika,
v. 476) na estrofe, a chegada da Erinia ( Epivus, v. 491) na antistrofe e a maldigao familiar no epodo, com
a alusdo a corrida de carros disputada entre Pélops e Endmao pela méo de Hipodamia.
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contra Artemis e ndo para beneficiar Menelau. Ademais, mesmo que, por mera
argumentacdo, tivesse sido esse o0 motivo, ele ndo seria suficiente para validar o
assassinato de Agamémnon em seu retorno.

Assim, os insultos contra a mée e o padrasto, antes compartilhados com o Coro e,
em seguida, com Cris6temis, passam entdo a ser proferidos diretamente a Clitemnestra,
tendo como alvo principal a sua relacdo vergonhosa com Egisto, participe do assassinato.
Diante do recado ameacador, dado por Crisdtemis no episodio anterior, Electra parece ter
selado seu destino de exilio e encarceramento. Vimos, pois, desde o parodo, passando
pelo primeiro e segundo episodios, uma elevacdo gradativa das ameacas sofridas pela
heroina ao longo do drama, a qual, a despeito delas, nunca cede. A desolacéo total ocorre
quando, depois das preces temerosas de Clitemnestra a Apolo, entra em cena o Pedagogo,
disfarcado em mensageiro da FoOcida para anunciar, em uma das descricdes mais
impactantes ja vistas nas tragédias supérstites — toda ela falsa — a morte de Orestes em
uma corrida de cavalos nos jogos piticos. Electra estd abandonada e, com a saida
triunfante de Clitemnestra em companhia do mensageiro para o palacio, sozinha ela
permanecera no palco a lamentar a sua condi¢édo e desejar a prépria morte até que o Coro

surja e inicie o canto compartilhado com ela.

2.2.2.2. Ironia dramética. Paralelos com outros cantos corais e inversdo das emocoes.

Considerando o ritmo do desenvolvimento da tragédia até esse ponto, a
intensidade emocional gradativa que Sofocles Ihe imprime e o contetdo do canto aqui
analisado, talvez seja possivel comparar essa técnica dramatirgica com a empregada em
outras quatro pecas por ele compostas, muito embora a direcdo aqui se dé em sentido
oposto. Em outros quatro cantos corais, vemos o tragediografo introduzir um repentino
arroubo de jubilo esperancoso logo depois seguido por uma triste decepgdo®®®.
A diferenca aqui € que o presente canto expressa 0 cume da decepcdo para que, em
seguida, a tragédia mude de rumo e dé lugar a grande esperanca do triunfo com a chegada

de Orestes.

348 Nas palavras de Stanford (1963, p.150) "(...) this technique of introducing a sudden burst of hopeful
rejoicing followed soon afterwards by sad desillusionment (...)." Outros autores aludem a essa técnica,
como, por exemplo, Webster (1936, p. 116, nota 1), Kamerbeek (1978, p. 186) e Griffith (1999, p. 314).
Essa marca de construgio de enredo n’As Traquinias, Antigona e Ajax foi igualmente citada na introdugéo
a minha dissertacdo de mestrado (2014) pp. 17-9, como um ponto de contato, entre outros, dessas trés
tragédias, cujos cantos corais sdo ali examinados e traduzidos.
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Uma cangdo de alegre expectativa precedendo noticias de catastrofe encontra-se
em Ajax (693 ss.), quando o Coro, iludido pela aparente mudanca de intencdo do herdi,
que nos versos imediatamente anteriores parecia afirmar sua desisténcia de cometer o
suicidio, entoa um hino a Pa e a Apolo para que se unam a eles e deem expresséo a sua
alegria. Ajax, porém, suicida-se.

Em Antigona, um hino a Dioniso (1115 ss.) é cantado pelo Coro, quando Creonte,
enfim, persuadido por Tirésias e depois de aconselhado pelos ancides, sai de cena para
desfazer o que ordenara que fosse feito: enterrar Polinices e libertar Antigona, na tentativa
de remediar os efeitos de seus decretos. Era tarde demais.

Dois cantos dessa natureza ocorrem n'As Traquinias, ambos fundados na
expectativa do regresso de Héracles®*®: o canto astrofico (205 ss.) proferido pelo Coro
apos o anuncio do mensageiro de que Heéracles estava vivo, havia vencido e voltaria; e 0
segundo estasimo da peca (633 ss.), em que o Coro lanca uma cancdo de boas vindas
(prosphonetikon)®° depois que Dejanira envia Licas com o manto encantado na
esperanca de que o herdi retorne com renovado amor por ela. A alegria da primeira cangédo
é turvada pela chegada das cativas, lole entre elas; a da segunda, por Héracles agonizante,
envolto no manto que supostamente Ihe deveria incutir o amor, e a um passo da propria
morte.

Depois que Jocasta, ja ciente de tudo, sai de cena, o Coro de ancidos tebanos entoa
0 terceiro estasimo de Edipo Rei (1086-1109). A questdo imediata nesse momento
dramatico diz respeito a origem do herdi, uma vez que o mensageiro de Corinto atestou
que Edipo n&o € filho de P6libo e Mérope, como pensava ser. O protagonista interpreta o
regresso da rainha ao palacio como expressao de sua vergonha diante de uma possivel
humilde linhagem do atual esposo e mostra-se insistente em descobrir quem sdo seus
verdadeiros pais. Advém dai um canto coral de tom otimista, que invoca o Citerdo como
mée e nutriz simbodlica de Edipo na estrofe e na antistrofe passa a imaginar que deus — P3
ou Apolo ou Hermes ou Dioniso — ap0s unir-se com uma ninfa ou amante o gerou ou
criou. A verdade vira no episodio seguinte. O problema néo é a falta de nobreza de Edipo,

mas justamente a casa real de onde provém.

349 O paralelismo existente entre essas duas cancdes é ressaltado por Burton (1980, pp. 53 e 59) e Gardiner
(1987, p. 130).

350 Segundo a classificagdo de Stinton (1990, p. 412), sequindo Cairns (1972), que por sua vez se baseia em
Menandro Rhetor.
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Uma ironia cortante revela-se em todos esses casos. A audiéncia tem consciéncia
plena de que Ajax se matara, Creonte falhara em sua missdo, Héracles voltara em plena
agonia e Edipo é filho de Laio e Jocasta. As esperancas do Coro, portanto, sdo vas, e seus
integrantes “ndo entendem nem controlam as a¢des que se desdobram ao seu redor” %,
Como mostrado acima, o poema em andlise distingue-se aqui dos outros exemplos
trazidos porque as emocdes se ddo em sentido oposto, mas a ironia dramatica parece ter

sido empregada neste canto coral de modo semelhante aquela que vemos nos outros.

2.2.2.3. Estrutura estrofica.

O canto € composto por dois pares estroficos inteiramente mélicos sem a
intervencao de passos epirrematicos internos ao poema, ainda que possamos entender que
os trimetros aludidos acima, recitados por Electra em sua solidao antes de o Coro intervir,
sirvam como uma introducdo a passagem em analise. Nesse sentido o poema assemelha-
se de certo modo ao exemplo visto no capitulo anterior, que também é antecedido por
uma longa sequéncia de anapestos recitados, dotada de algumas caracteristicas liricas, e
que, no entanto, ndo integra formalmente o parodo da tragédia.

Diferente, contudo, daquele exemplo, que apresentava estrofes e antistrofes
divididas apenas em duas partes, o poema em foco as traz cindidas em oito partes no
primeiro par e em seis no segundo. As interjei¢fes voltam a aparecer com frequéncia e
vemos, de novo, versos compartilhados entre os personagens (avTiAaBat) nos dois pares
estroficos e interrupgdes de falas, retomadas em versos seguintes®2. Sob esse aspecto,
pois, as semelhancas voltam-se para a primeira passagem da Edipo Rei, comentada nas
paginas iniciais desta segunda parte do trabalho. L4, porém, atuava o nimero maximo de
participantes e, cena — o Coro e mais trés personagens: Edipo, Creonte e Jocasta —
enguanto aqui temos o ndmero minimo para uma passagem lirica dialdgica: Coro e

Electra. Alem da esperada correspondéncia métrica, observamos aqui, COmo no poema

%1 Griffith (1999, p. 314): “This technique both increases the pathetic impact of the announcement of the
bad news, and also serves to emphasize the puniness of the Chorus’ attempts to understand and control the
action unfolding around them”.

32 Quanto as interjeicbes, temos apenas o vocativo ¢ no longo poema visto nas paginas imediatamente
anteriores; ao passo que aqui vemos, além dessa, ¢ €, alal, ¢ev, 103, Tomal. O primeiro par estrofico traz
uma avTihaPn com o verso cindido em quatro partes: HA: ¢e0. XO: undev pey’ovons. HA: amolels.
XO: mads, que corresponde a: HA: ¢el. XO: ¢el S0’ ohoa y” &p’—. HA: edapn. XO: vai. Esse Gltimo
exemplo com interrupcdo da fala do Coro por Electra (marcada pelo sinal “—", o que ocorre também no
segundo par estrofico em lugares igualmente correspondentes. Ver 854-59 ~ 865-70.
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anterior, 0s mesmos personagens cantando os mesmos versos em lugares paralelos da
estrofe e da antistrofe.

Em mais de uma passagem do capitulo anterior tomamos o compartilhamento
tranquilo (com apenas uma parte para cada personagem) das estrofes e antistrofes do
poema ali comentado como um indicio de simpatia reciproca entre as partes envolvidas.
Embora os conselhos e consolos do Coro ndo tenham sido acolhidos pela heroina, ela
mantinha-se respeitosa com relacdo as suas integrantes. Como se vera a seguir, Electra
torna-se ainda menos atenta as palavras das donzelas argivas, rejeitando-as bruscamente
de antemdo; de modo que o0 maior nimero de falas, assim como sua interrupgédo no interior

de um mesmo verso, parecem ser um reflexo dessa maior tensio entre as personagens®°2,

2.2.2.4. A matéria do poema.

Electra alude a dois mitos na primeira antistrofe do péarodo visto no capitulo
anterior, associando-os a sua condicdo por meio da imagem do pranto incessante: o dela
por seu pai, € o de Procne e Niobe por seus filhos®** No poema agora analisado, o
primeiro par estrofico apresenta também um mito, dessa vez trazido ao canto pelo Coro
em sua constante tentativa de consolar a heroina. Coincidentemente, como no caso dos
outros dois citados no parodo, temos ciéncia de que Sofocles utilizou essa histéria como
matéria de um de seus dramas®*®. Ela surge nos versos de abertura da primeira antistrofe,
em resposta as Ultimas palavras da heroina na estrofe, quando, ja habituada ao
comportamento do Coro e antecipando-se as palavras de suas integrantes, Electra diz que
a destruirdo ainda mais se sugerirem alguma esperanca vinda de quem ja esta morto. 1sso,
como era de se esperar, de nada adianta, e o Coro evoca o0 exemplo de Anfiarau que,

embora sob a terra, continua a reinar “com toda a alma”3%®.

33 E o que Finglass (2007) p.356, de modo sensivel, valendo-se de terminologia da musica, chama
“staccato” nessa passagem: “The staccato exchange, different from the leisure style of the parodos, conveys
the increase in tension”. E bom lembrar que o canto coral dialogado de Edipo Rei, com o qual essa
passagem, foi comparada, por ser igualmente entrecortado, representa uma discussio acalorada entre Edipo
e Creonte, com a posterior intervencgéo de Jocasta.

354 Ver capitulo precedente, especialmente a nota 19.

35 Trata-se de Os epigonos ou Erifile. Segundo o “plot-summary” de Sommerstein (2012), p. 199,
“Alecmedo, impelido pela ordem do seu pai e pelo comando oracular a matar sua mae Erifile, em vinganga
pela morte do pai Anfiarau, e ainda mais motivado quando passa a saber que ela foi subornada para forca-
lo a conduzir a segunda expedicdo argiva contra Tebas, mata-a em seu retorno vitorioso; ele enlouquece e
vai para o exilio.”

356 rapuxos (V. 841), um hapax, segundo Kells (1973), pp. 156-7, que comenta: “Anfiarau vive e governa
no submundo; portanto, por implicagdo, também o faz Agamémnon.” Assim, nessa alusdo mitica o ponto
de contato mais direto, segundo esse autor, parece se dar entre Anfiarau e Agamémnon. Para a expresséo
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O mito soa irrelevante para Electra. Ao pedir que deixassem as esperancas de lado,
ela se refere a Orestes. O Coro da o exemplo de Anfiarau — morto, como o pai e agora,
supostamente, o irméo dela —mas Anfiarau teve alguém que o vingasse; Agamémnon ndo
tem. Alcmedo, filho de Anfiarau e Erifile, matou sua mae, que, subornada por Adrasto ou
Polinices com o colar dourado de Harmonia, enviara o marido para a expedicéo fatal
contra Tebas; mas o filho de Agamémnon n&o pode mais agir do mesmo modo. Assim,
embora seja possivel estabelecer um paralelo entre, de um lado, Anfiarau, Erifile e
Alcmeon e, de outro, Agamémnon, Clitemnestra e Orestes, a evocacdo do mito como
consolo, ao menos aos olhos de Electra — ndo aos dos espectadores — parece impertinente.
O par estrofico, pois, que havia se iniciado com o questionamento acerca de onde estavam
os raios de Zeus e o Sol brilhante, finda-se com essa falsa constatacdo, em um golpe
pontual de ironia dramatica no interior de um canto que como um todo ja é dotado dessa
caracteristica.

O poema se completa com novas lamentac6es do Coro e de Electra a respeito da
condicdo da heroina depois das ultimas noticias e com o pedido dela a suas companheiras,
ao fim da segunda estrofe, de que ndo a desviassem para onde nao ha mais esperancas do
socorro vindo de seu irm&o. O Coro recorre entdo ao lugar-comum segundo o qual a morte
é 0 destino de todos os mortais®®’; mas, outra vez, assim como o exemplo mitico do
primeiro par estrofico, essa maxima ndo parece se adequar ao caso em questdo. Orestes
sofrera uma morte inconcebivelmente atroz, em terra estrangeira, sem ter sido lamentado
por sua irma.

O primeiro canto compartilhado, visto no capitulo anterior, era a expressdo e a
reafirmacdo de um lamento constante, que vinha desde a morte do pai e permaneceria
enquanto Electra fosse viva e a vinganca nao chegasse; o segundo € um canto amargo,
em resposta a suposta certeza de que a vinganca ndo chegara, um lamento pela

impossibilidade de lamentar o irm&o, morto sem o devido funeral.

Tmauuxos avacoel Finglass (2007), p. 363 cita trés interpretagdes oferecidas pelos scholia e prefere a
segunda delas: (ii) “Amphiaraus mantains the power of his whole yuxn”. Kamerbeek (1974) p.116 segue
Campbell: “he wields authority with mighty spirit unimpaired” e compara Anfiarau com Tirésias. Jebb
(1894) p. 120, vai na mesma diregdo. O termo ava€, que surge em 837 ligado a Anfiarau pode levar a essa
associagao, uma vez que Tirésias também portava esse titulo (ver Odisseia, 11, 151 e Edipo Rei, 284), mas,
segundo Finglass (2007) p. 361, ele é mais naturalmente aplicado a Agamémnon.

%7 maow Bvatols €du popos, v. 860. Vimos tentativas semelhantes no parodo, todas igualmente
rechagadas por Electra, como esta fala do Coro: oUTol gol pouva | Tekvov, dixos edovn BpoTadv : “Nao
apenas a ti dentre os mortais, | filha, a magoa se mostrou” (153-4), ou esta: aA\” oUTol Tov Yy’ €€ "AlSa |
Torykolvou Aluvos TaTep” G- | OTAGELS OUTE YOolo1v, ou AITals ™ “Mas, por certo, ndo alcaras teu pai
| do lago, comum a todos, do Hades | nem com gemidos nem com rogos” (137-9).
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2.2.2.5. Classificacdo do poema pelos editores e 0s metros utilizados.

Em todo caso, embora lhe faltem alguns elementos rituais, que no parodo se
mostravam com maior énfase, essa reacdo em conjunto de Electra e suas companheiras a
morte de Orestes anunciada pelo Pedagogo, disfarcado em mensageiro da Fdcida, é
comumente classificada pelos editores e comentadores da tragédia como um kommas®®e,
Com efeito, a cangdo cumpre ndo somente os requisitos da definicdo constante na Poética
de Aristoteles segundo a reviséo rigorosa feita por Cornford, cuja analise foi exposta no
segundo capitulo da primeira parte deste trabalho — ja que, além de ser uma composicao
de que tomam parte o Coro e um ator, é dotada de matéria trenodica®® — como também
as exigéncias de Broadhead, igualmente referidas no citado capitulo, pois ambos os
participantes do lamento entoam versos de carater lirico, e ndo apenas um deles, restando
a outra parte com linhas recitadas.

Em que pese toda a excitacdo disposta pelos personagens e o carater lamentoso
dos versos por eles entoados, a existéncia de docmiacos no poema mostra-se como uma
possibilidade em apenas dois momentos no segundo par estrofico, e a propria raridade de
Sua aparicdo — ou seja, 0 Seu USO ndo sistematico nesse par — torna ainda mais
problematica a analise desses versos e mais duvidosa a sua classificacdo®°. De resto, a

complexidade métrica do segundo par evidencia-se ainda mais pela pluralidade dos

358 Assim, por exemplo, Finglass (2007) p. 356, Kamerbeek (1974) p. 114 e Jebb (1894) p. 118. Kells
(1973) p. 155, por outro lado, nada diz acerca de uma classificagio da passagem segundo esses termos. E
levantada ainda, nos passos citados dos trés Gltimos autores, a questdo de carater mais estrutural acerca de
se devemos considerar esse “kommds” como um substituto de um estasimo, dividindo, portanto, dois
episédios — um que se findaria na cena anterior e outro que comecaria com a proxima, ou se o canto faria
parte de um longo episédio que se estenderia de 516 a 1057. Kamerbeek parece tender a primeira
possibilidade, com base no argumento da maior independéncia da cena que vai de 871 a 1057 em relacdo
as que se estendem de 516 a 659 e de 660 a 822, que, por sua vez formariam uma unidade clara. Jebb afirma
claramente que se trata de um kommds inserido em um episédio e cita passagens paralelas (0. T. 649-697,
0.C. 178 ff, 510-548 e 1677 ff, e Ph. 1081- 1217). Kells fala em “pequeno interladio coral”.

359 E hem verdade que Cornford (1913) pp. 43-4 classifica a passagem como um “Quasi-Threnos”, uma vez
que, como também ja vimos no capitulo 2 da primeira parte, esse ¢ o termo por ele empregado “para
lamentos em memoria de uma morte que ocorreu ha algum tempo”.

360 Essas duas aparicGes se ddo em 849~60 e 853~864, e mesmo assim é possivel interpreta-las de outro
modo. A primeira (- —, —u — u — ) é classificada por Finglass (2007) p. 355, que segue Wilamowitz,
como um crético seguido por um hipodocmiaco; mas para isso é preciso que os “-o1-” de Sethaic
SetAaicov em 849 sejam escandidos como breves e que o texto de 860 seja editado com o e ndo Tacv;
caso contrario, deve-se lé-lo como anapesto seguido de um metro jambico (— — — —, U — U — ) —essa
parece ser a leitura de Loyd-Jones, em cuja edicdo vemos maatv em 860. O segundo possivel exemplo (—
WU —U — ) pode ser visto como um verso da tradigdo edlica, i.e., um dodrans. Finglass alega a maior
plausibilidade da interpretagdo desse verso como docmiaco, uma vez que ndao haveria nenhum outro
elemento eolo-coridmbico na “stanza” para acompanhéa-lo. Ocorre que 858~870 (— v w — U —=), por ele
classificado como ch ia~, pode ser visto como um aristofaneo, pertencente aquela tradic&o.
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metros usados: sdo créticos, anapestos, uma linha em dactilo-epitrito (iambelegus), um
lekythion (ritmo iambo-trocaico, portanto) e um aristofaneo (ritmo eolo-coridmbico).
Ainda que menos complexo do ponto de vista da variagdo métrica, 0 primeiro par
estréfico oferece, como um todo, dificuldade em sua classificacdo, e os comentadores e
metricistas dividem-se entre aqueles que classificam os metros da passagem como ionicos
e 0s que os veem como eolo-coridambicos®®?. Se, além dessa dificuldade classificatoria,
lembrarmos que alguns autores atribuem aos metros iénicos um determinado ethos, vendo
nesse ritmo reminiscéncias “de cultos orgidticos do leste com seus éxtases e
crueldades™®?, poderemos ver ai duas semelhangas desse metro com os proprios

docmiacos, ja examinados no terceiro capitulo da primeira parte do trabalho.

361 Para maiores detalhes, ver apéndice com escansdo dos poemas.

362 Dale (1948) p. 121. Note-se que esse ethos ndo se encontra na passagem em discussdo, e os exemplos
de que se vale Dale para afirmar isso sdo os Persas, 109 ss. e 696 ss.; as Ras 323-36~340-53 (quando
Dioniso é invocado), e 0s cantos corais de Bacantes até o verso 575; ver pp. 119-21.
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2.2.3. ELECTRA, ORESTES (1232 - 1287)

HAEKTPA

16 yoval,

YOVO1 GWUOTWY EUol PIATOTCOV
EUOAET’ OPTICS,

ednUpeT’, NABeT’, €180’ ous exprleTe.
OPEXTHZ

TAPEOUEV" GANG Gy’ EXOUC TTPOCHEVE.
HAEKTPA

T1 & €oTIv;

OPEXTHZ

OlYQV GUEIVOV, 1| Tis Ev8oBev KAUN.
HAEKTPA

AN ou Tav Beav Tav ael aSuNTOV
To8e pev oumoT a€lciow TpEoal,
meplocov axBos EvSov

YUVGIKGV O ValEL.

OPEXTHZ

opa ye pev 8n kav yuvaiEiv s “Apns
gveoTiv €0 & e€oloba melpabeion mou
HAEKTPA

OTTOTO! OTTOTOI,

avepelov eveBaes oUTOTeE kKaTarAUGIHOY
OUSE TTOTe ANOOUEVOV GUETEPOV

0lov €U KaKov.

OPEXTHZ

e€o18a kol TaUT " GAN OTaV TaPOUGIK

dpaln, TOT Epywv TAOVSE pepvnobat xpewv.

HAEKTPA

O TGS EpOl,

O TS AV TPETTOl TPV EVVETTELY
Tade SIkg XPOVosS.

HOALS YOp EaXOV VOV EAeVBepov GTOHN

ELECTRA estr.
Oh, filho,
filho da pessoa mais amada a mim,
agora chegaste,
descobriste, vieste, viste 0 que ansiavas. 1235

ORESTES

Aqui estou, mas mantém o siléncio e aguarda!
ELECTRA

O que ha?

ORESTES

E melhor te calares, para que n&o oucam |4 dentro.
ELECTRA

Mas pela deusa sempre indémita,

jamais julgarei justo temer isto: 1240

um peso supérfluo de mulheres

gue habita dentro de casa.

ORESTES

Sim, mas vé que também entre as mulheres Ares
esta presente; bem o sabes por experiéncia propria.

ELECTRA

Ai de mim, ai de mim!

Mencionaste como é por natureza nosso mal:

ndo velado, jamais solGvel
e nunca olvidavel. 1250
ORESTES

Disso eu também sei; mas, quando a presenca deles

Indicar, entdo devemos nos lembrar desses feitos.

ELECTRA

Todo o tempo,

ant.

todo o tempo a mim presente conviria
para destes fatos falar com justica!

Pois com dificuldade eu tive agora a boca livre.
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OPEXTHZ

EVpdnul karyw: Toryapouv owlou ToSE.
HAEKTPA

Tl SpK0Q;

OPEXTHZ

00 u1 'OT1 K&1POs un uakpaw Bouhou Aeyetv.
HAEKTPA

Tis avTaElav ool ye TeDnVOTOS
peToBolol T av 38t o1yav Aoywy;

£TEl OE VOV aPpOOTWS

aGEATITCOS T EoElSov.

OPEXTHZ

TOT €18¢es, OTe Beol W EMCITPUVOY HOAELY
<XK-uU—-X-u—-X-u->

HAEKTPA

EPpacas UTTEPTEPOV

TAS TOPOS ETI XOPITOS, €1 Ot Beos ETOPICEY
apETepa TPOS pEAaBpa Satpoviov

auTo TN EYw.

OPEXTHZ

TO LEV O’ 0KV Yaipoucav elpyabelv, To Se

SeSotkar Alav ISOVT VIKGWMEVTV.

HAEKTPA

16 XPOVG)

Hokp GIATaTa o8ov emagica—
oos e pot pavnval,

un Tl He, ToAUoTovov 3 (38’ 18cov —

OPEZTHZ

T 1 TOIMOW;

ORESTES

Concordo também; conserva, pois, isso!
ELECTRA

Fazendo o qué?

ORESTES

N&o queiras falar muito quando é inoportuno.
ELECTRA

Quem assim trocaria por palavras 1260
o siléncio digno de tua apari¢éo?

Pois agora sem pensar

nem esperar eu te vi.

ORESTES

Viste-me quando os deuses me impeliram a vir

ELECTRA

Declaraste uma graca ainda mais alta
do que a passada, se um deus te trouxe
a nossa casa. Eu vejo isso

como obra divina. 1270
ORESTES

Hesito deter-te em tua alegria,

mas temo-te vencida por prazer excessivo.

ELECTRA

Oh, tu que depois de longo

tempo te dignaste empreender a carissima

viagem e assim surgir a mim!

N&o, ap6s ver-me assim em copiosos prantos, ndo
[me ...

ORESTES

Que ndo devo fazer?

363 Se levarmos a sério a prescricdo de L.P.E. Parker, citada por Finglass (2007) p. 479, segundo a qual uma
dissolugdo de longa em duas breves (“split resolution”) ndo pode ser seguida por uma anceps longa, teriamos que
adotar a proposta de Hermann (TToAumovov), citada no aparato critico da edi¢io de Lloyd-Jones (1997), mas ndo

incorporada ao texto grego impresso.



HAEKTPA
Hn W &mooTnerons

TGV GV TPOOW TV Ndovav pedécban.

OPEXTHZ
1 kapTa kav aAhotat Bupoiuny 18cov.
HAEKTPA
OUVOQIVELS;
OPEXTHZ

Tt unv ov ;
HAEKTPA
™ PN, EkAuov
av £y oud’ av RATIC’ audav.
<aAN OHwS EM>EGXOV 0Py Avaudov
0u8e ouv Bod kKAUoud’ o TaAava.
viv & Exw oe* Tpoudavns St
PIATATAV EXV TTPOCOYIY,

&s £yw oud’ av v kakols AaBoluav.

ELECTRA

N&o me prives do prazer

de teu semblante de modo a abandona-lo.
ORESTES

Por certo eu me iraria ao ver isso entre 0s outros.

ELECTRA

Estas consentindo? 1280
ORESTES

Sim! Por que ndo?

ELECTRA

Oh, meu caro, ouvi

um relato que eu jamais esperaria.

Mas, contudo, detive o ardor sem Ihe dar voz
nem gritos quando eu, desgragada, a ouvi.
Agora te tenho, e tu te mostraste 1285
com a mais querida face,

da qual nem entre males eu me esquego.
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2.2.3.1. Terceiro episddio (871-1057) e primeira cena do quarto (1098-1231).%64

A longa passagem (vv. 871-1231) que se interpbe entre 0s cantos comentados

neste capitulo e no anterior, embora se divida em dois episddios distintos*®®

, integra como
um todo a cena de reconhecimento da tragedia. De fato, o efetivo reconhecimento de
Orestes por sua irma se da precisamente em 1224, sete versos antes do inicio do poema
lirico antifénico, que, por sua vez, € motivado pelo encontro dos dois irméos e pela
emocdo gerada na heroina ao saber que estava diante daquele que julgava morto.
Elemento tipico do mito de Electra e Orestes, o reconhecimento é comumente ligado a
um objeto disparador dessa acdo. Os cachos de cabelo de Orestes sdo encontrados nas
Coéforas de Esquilo, na Electra de Euripides e é justamente a sua apari¢o no timulo de
Agamémnon, com a consequente descoberta de Crisdtemis, que imprimira movimento
dramatico ao terceiro episddio da tragédia de Sdfocles de mesma matéria®e®.

O epis6dio se inicia com a entrada exultante de Crisétemis em cena, certa do
retorno de Orestes, uma vez que, junto a oferendas de leite e flores no timulo do pai, viu
cachos de cabelos recém-cortados, os quais, segundo seu raciocinio, ndo sendo dela
mesma nem da irma, nem tampouco da mée — que nao cultivava o habito de fazé-lo — s
poderiam ser do tdo aguardado irméo. A alegria de Cris6temis ndo é capaz de contagiar a
irma, que acabara de presenciar a narrativa do Pedagogo (disfarcado de mensageiro da

Fdcida) sobre o acidente fatal de Orestes nos jogos piticos; anincio esse ndo ouvido por

364 Esse modo de divisdo dos episddios da peca ndo é pacifico entre os comentadores. Trata-se de entender
a passagem que vai de 871 a 1057 como um novo episddio, ou seja, o terceiro, iniciado com a entrada de
Cris6temis, o que me parece ser 0 caso, seguindo Finglass (2007) p. 370 e Kamerbeek (1974) p. 114, ou
como parte de um longo segundo episddio que se estenderia de 516 a 1057. A divisdo est4 por sua vez
ligada a forma como vemos o canto dialogado (vv. 823-870) comentado no capitulo anterior: se uma
composi¢do tomando o lugar de um estadsimo e dividindo dois episodios, ou um mero interltdio coral no
interior de um episédio. O poema analisado nesse capitulo estj, em tese, sujeito a0 mesmo tipo de
controvérsia, embora sua classificagdo como canto intra-episddico me pareca mais tranquila. Veremos isso
abaixo. Para o canto antifénico dos vv. 823-870, ver nota 358 do capitulo anterior.

365 Separados pelo segundo estasimo (vv. 1058-1097), situado entre eles.

366 As diferencas no desenrolar das cenas de reconhecimento em cada drama, todas iniciadas pela descoberta
dos cachos de cabelo, sdo, em relagdo a quem encontra os cachos de cabelo e aos outros sinais envolvidos,
as seguintes: Em cada tragédia os cachos sdo descobertos por personagens distintos — nas Coéforas, por
Electra; na Electra de Euripides, pelo servo da casa; na de Sofocles, por Crisotemis. Em Esquilo (vv. 168-
234) a sequéncia dos sinais continua com a descoberta por Electra das pegadas de Orestes, semelhantes as
dela, junto ao timulo do pai, e se completa, quando o irmao, ja presente, Ihe mostra uma pega de roupa com
as marcas da costura feita pelas maos da irma. Em Euripides (vv. 508-578) vemos a mesma sequéncia de
sinais (cachos, pegadas, peca de roupa), todos indicados pelo velho servo e negados com énfase por Electra,
completar-se agora com a cicatriz de Orestes mostrada pelo servo a Electra depois que o irmdo entra em
cena. Em Sofocles (vv. 871-1224), por fim, todos esses sinais (pegadas, roupa, cicatriz) sdo omitidos,
restando apenas os proprios cachos e o anel paterno com o selo real (cbpay18a, v. 1223), mostrado a irma
por Orestes como prova final de sua identidade. Vale notar que em Estesicoro fr. 181 a 7-14, Orestes é
também reconhecido por seus cachos no timulo do pai.
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Crisétemis, ausente da cena, por se encontrar, como vimos no capitulo anterior, no timulo
do pai. Todo o jubilo se desfaz e se arrefece a esperanga de alivio — verdadeira, diga-se —
que essa irma trazia consigo ao entrar em cena.

Apds mais um golpe de ironia dramatica, com a falsa certeza da morte do irméo
vingador, o resto do episodio (938-1057) toma outro rumo e nesta segunda parte vemos
Electra decidir agir por suas proprias maos e incitar a irmé a tomar parte da acéo de
vinganca. E a segunda vez na tragédia que as irmas se encontram; e, assim como no
primeiro episodio Electra ndo logrou convencer Crisotemis a aderir a seus lamentos
desafiadores®’, permanecendo solitaria nessa atitude — censurada, alias, pela irma, que
portava ameagcas vindas do palacio em caso de insisténcia — do mesmo modo agora, como

uma Ismene em relagdo a Antigona®®®

, Crisétemis, levando em conta a sua condicdo de
mulher e parte fragilizada no contexto em que se acha, ndo se deixa persuadir por Electra,
mantendo cautela mesmo com a perspectiva da imaginada fama que teriam junto aos
cidaddos da terra e até mesmo aos estrangeiros depois de realizar o feito®®°. Electra, pois,
esta de novo sozinha.

A primeira cena do quarto episddio pode ser igualmente dividida em duas partes,
sendo seu desenvolvimento emocional, no entanto, movido em sentido oposto ao que se
viu no anterior, no inicio do qual observamos uma subita alegria esperancosa que se esfria
ao fim da primeira parte e atinge o apice do desacordo entre as irméas na esticomitia final
da segunda (vv. 1023-1049). Agora, a protagonista da tragédia depara-se com dois
supostos estranhos — Orestes e Pilades, disfarcados de estrangeiros — a procura de Egisto
e portando, para sua maior tristeza, a urna com as cinzas do seu irmao. Em posse dela,
Electra proferird um novo lamento (vv. 1126-1170), o terceiro desta tragédia entoado por
ela. Os outros dois, contudo, vistos justamente nos dois capitulos anteriores, eram dotados
de ao menos duas caracteristicas marcantes desse tipo de composicdo que faltam a esse,
a saber, 0 emprego de metros liricos®”° e a companhia de mais um integrante, o mais das
vezes 0 Coro, 0 que 0s constituia como cantos antifénicos e, portanto, os tornava objetos
de interesse para o presente trabalho. Quaisquer que tenham sido os motivos para a

composi¢do de um lamento fanebre em trimetros jdmbicos recitados por uma personagem

37 Vimos no capitulo anterior que o maximo que ela consegue é convencer Crisdtemis a ndo dedicar as
oferendas enviadas pela mae, mas rezar pela vinda de Orestes e oferecer ao pai apenas cachos de cabelos
das duas irmds e um cinto modesto, sem ornamentos, dela mesma.

368 Ver, por exemplo, Antigona vv. 39-99.

39 Vv, 977-85

370 Deve-se dizer que ha a insercédo de apenas trés versos (1160-62) em anapestos liricos, o que € raro e, nas
tragédias de Sofocles, ocorre somente n’As Traquinias vv. 1085 ss.
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solitaria®!, ainda que diante de outros, o fato é que essa nova manifestacio de tristeza
desoladora fara que na segunda parte da cena (vv. 1174-1231) Orestes reconheca sua irma
e resolva revelar-se a ela. Isso culminara, por outro lado, com o consequente
reconhecimento dele por Electra e, enfim, com o canto de maximo jubilo que sera
comentado nas linhas seguintes, perfazendo-se entdo o movimento aludido acima,
contrario ao do episodio anterior, que ia da alegria de Crisdtemis a um novo desacordo
entre as irmas. No presente caso, a trama vai da tristeza diante de estranhos e das cinzas
de um morto, que era irmao e, a0 mesmo tempo, promessa de vinganca, a felicidade do

reencontro com ele vivo e a possibilidade concreta do ato de vinganca.

2.2.3.2. Um canto intra-episédico. Sua matéria.

Diferente do poema comentado no capitulo anterior, sobre o qual havia algum
debate acerca de sua classificacdo do ponto de vista da estrutura da tragédia — com alguns
autores vendo-o0 como um canto inserido no interior do segundo episédio, e outros, como
uma composicdo que tomava o lugar de um estasimo e, portanto, situada entre dois
episodios distintos — ndo parece haver duvida de que o presente dialogo lirico entre
Electra e Orestes se insere no quarto episddio do drama, como decorréncia do
reconhecimento do irmao pela irma.3"

Vimos acima que a primeira parte do quarto episodio poderia ser dividida em duas
secOes, a primeira delas findando-se com o lamento em trimetros sobre a urna com as
ditas cinzas de Orestes, e a segunda se iniciando com o proprio Orestes ndo sendo mais
capaz de se manter sob disfarce. Tendo, pois, constatado que sua interlocutora era, de
fato, Electra e que podia confiar nas integrantes do Coro, ele revela a sua identidade a

irma, que a partir desse momento, vai elevando o grau de sua emocao durante os oito

371 Nao me parece possivel oferecer as razdes para essa escolha, mas vale notar que se Sofocles tivesse
optado por mais um lamento lirico dialogado, esse seria, ao lado do Parodo (visto no terceiro capitulo desta
segunda parte do trabalho) e do kommos (visto no capitulo anterior), a terceira composi¢do desse tipo na
tragédia, e, se levarmos em conta ainda os poemas comentados neste capitulo e no proximo, chegariamos
ao total de cinto cantos antifénicos em uma Unica tragédia. Assim, a opcéo por essa variagdo de forma
parece plausivel dentro da economia estrutural da pega. Notavel também no inicio deste lamento é a forma
repetida com que Electra alude a fuga de seu irmdo do palacio ajudado por ela, como se insistisse na sua
participacdo neste salvamento. O verbo exmeuTe aparece trés vezes ao longo de cinco versos, todas com
ela como sujeito (eE¢meutov, v. 1128; eEemepy’ £y, v. 1130; ekmepdan, v. 1132). E a terceira vez que
esse tema surge na peca. J& 0 vimos no prélogo, como novidade do enredo desta tragédia, e no primeiro
episodio. Ver os dois capitulos anteriores.

372 Para essa questdo estrutural, ver notas 364 deste capitulo e nota 358 do capitulo anterior.
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versos seguintes (vv. 1224-1231)%"3 até atingir efetivamente a cancdo que entoara em
companhia do irméo ao longo de um par estrofico e um epodo. Uma reltiva tranquilidade
é reestabelecida na nova sequéncia de trimetros que retorna na fala de Orestes apés as
ultimas linhas liricas, Electra lhe responde no mesmo metro, e 0 Pedagogo surge para
entdo cumprirem seu plano de vinganca. Desse modo, apresenta-se-nos um canto intra-
episodico de que participam 0s mesmos personagens ja presentes em cena desde 0s versos
seguintes ao fim do segundo estasimo (vv. 1058-1097) e que permanecem nela mesmo
apos o término do dialogo lirico e da entrada do Pedagogo, ndo sendo o canto sob foco
mais do que um indicio da intensa felicidade de Electra em resposta a revelacdo da
identidade de seu irmé&o.

Alguns topoi recorrentes nesse tipo de canto dialogado apo6s o reconhecimento
entre 0s personagens, de que temos ao menos outros quatro exemplos nas tragédias
supérstites, todas de Euripides, surgem igualmente no poema de Sofocles aqui
comentado. S&o eles: a énfase no sentido da visdo e no ato de descoberta (eprupeT’, (...),
g18eT’, v. 1235); termos pertencentes ao vocabuldrio representativo da alegria apds a
anagnorisis, trazendo a ideia do inesperado/falta de esperanca (aeATTws, V. 1263) e de
prazer (nSovav, v. 1277) em relacdo ao encontro; e a marcagdo do contraste entre o
sofrimento passado e a felicidade da situagdo presente (vuv &°, v. 1285)%74,

Kells, a despeito das dificuldades acerca de passagens pontuais, observa um
padrdo que se mantém ao longo de toda a composicdo e que, se 0 tivermos em mente,
como um contexto ao qual as palavras isoladas devem se adaptar, pode nos ser Util para

desvendarmos o sentido desses mesmos passos obscuros:

“O padrio ¢ simplesmente este: que Electra, tomada pela alegria com a
inesperada restituicdo do irmdo a ela, deseja expressar essa alegria ao
extremo, sem considerar as consequéncias, ou o tempo, o lugar, ou as
circunstancias em que ela e Orestes estdo postos. (...) Mas o reverso do
padrdo € que Orestes, sem esquecer sua missdo ou seu destino, e

determinado a levar até o fim seu plano de assassinar a mae e Egisto, tenta

373 Desses oito trimetros jambicos que se interpde entre o reconhecimento propriamente dito e o inicio do
canto, os trés primeiros versos (1224-6) sio divididos (avtihoBai ) entre Electra e Orestes — 0 que também
ocorre imediatamente antes de ele se revelar (vv. 1220-2) — prenunciando, com essa elevagdo da tensdo
emocional, o fim da esticomitia e o inicio da se¢&o lirica.

374 Qutros exemplos de cantos dialogados que se seguem as cenas de reconhecimento, todos da autoria de
Euripides, sdo: Helena, vv. 625-97; Ifigénia em Tauris, vv. 827-899; lon, vv. 1437-1509 e Hypsipyle, fr.
795a., 1579-1632 TrFR). Os referidos topoi das cenas de reconhecimentos sdo comentados por Finglass
(2007) nas respectivas notas aos versos citados (1235, 1263, 1277 e 1285).
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repetidamente silenciar Electra, para deter sua efusdo emotiva para

subordina-la a empresa em que estd engajado. Pode-se mostrar que todas

as suas falas se conformam a esse padrdo geral.”375

Com efeito, o canto se inicia com uma apdstrofe a Orestes®’®cujo arroubo emocional se

reflete no uso de interjeicdo, repeticdo de palavras, assindetos e tricolon®”’

, € a resposta
receosa do irmao, em seu temor de que sejam ouvidos pelos de dentro do palacio. Quando
Electra demonstra desprezo pelas mulheres no interior da casa, seu irmao a relembra de
que também elas podem manter convivio com Ares, exaltando-a novamente com a
mencio a um mal que nas palavras de Electra é “ndo velado, insoltivel e inolvidavel”®"8,
em clara referéncia ao assassinato de Agamémnon. Ele concorda, mas pede que a irma
espere para lembrar desses feitos quando a presenca deles (Egisto e Clitemnestra) a

incitar.®"®

375 Kells (1973) p. 198. Os italicos sdo do autor. Nas notas abaixo veremos os passos de interpretagéo
mais dificil do poema. Sao basicamente os versos 1232-3, 1251-2 e 1281-2.

376 Que o0s versos de abertura — 16> yoval, | yoval cwpaTwy gol dIAtaTewv — se dirijam a Orestes, 0
irmdo cujo retorno causou a Electra toda a sua alegria, isso parece 6bvio, mas 0 que exatamente eles
significam é objeto de controvérsia entre 0s estudiosos e tradutores. Um ponto central para a interpretacdo
dessa passagem parece ser o valor do genitivo ccpdTcwv (acompanhado por dpiATaTcov) e dos plurais.
Kells (1973) p. 199, opta por “Ah, birth — birth of a person to me most beloved”, tomando o genitivo como
de definigdo, referindo-se ao proprio Orestes, e opondo-se a interpretagdo de Jebb (“son of the father whom
I so loved”) fazendo que o genitivo se refira a Agamémnon e tenha o sentido de origem ou posse. Finglass
(2007) p. 472, entende que a tradugdo de Jebb faz mais sentido que a de Kaibel (“liebste Person von allen
die je geboren sind”), que parece ir na mesma linha de Kells, assim como Lloyd Jones (“Dearest of bodies
ever engendered”). Kamerbeek (1974) p. 165, na mesma linha de Jebb e Finglass, também entende que
cwpaTwy se refere a Agamémenon, tomando os dois substantivos da passagem (yovai € GeopdTev) Como
“plurais poéticos” com referéncia a ideias singulares: “descendéncia, filho” (‘offspring’, ‘son’) para o
primeiro e “Agamémnon” para o segundo. Finglass, no mesmo passo citado, também rejeita que os plurais
tenham de fato um significado multiplo, uma vez que “nio pode haver um referéncia a Pilades e Estréfio
ao lado de Orestes e Agamémnon: Electra dificilmente poderia por os primeiros a par com os tltimos”. Em
minha traducdo sigo esses Ultimos autores citados e afasto-me de Kells, Lloyd-Jones e Kaibel.

377 J& vimos a interjeico 1cd e a repeticdo yoval, | yoval na nota acima. Quanto aos assindetos, temos
cinco verbos finitos nos versos de abertura de Electra (euoAeT’ (...), ednupeT’, NABeT’, €ideT’ (...)
éxpnleTe) e nenhuma particula ou conjuncéo a liga-los, com a excecdo do pronome relativo (ous) que
introduz o Gltimo verbo. O tricolon (epnupeT’, NABeT’, €18eT’) encontra-se No centro dos cinco verbos.
Homoteuto e aliteragdo ressaltam ainda mais a urgéncia emocional da expressao.

378 “quédeov (...) oUToTE KaTaAUGIHOV, | 0USE ToTe Anoouevov”. Depois do assindeto e do tricolon nos
versos de abertura da estrofe Electra langa méo dessa “lyric abundantia”, nas palavras de Finglass (2007)
p. 476. Um exemplo paralelo dessa figura, ja visto no capitulo 2 desta parte da tese e também composto de
docmiacos é Edipo Rei, vv. 1314-5: vépos EOV ATTOTPOTIOV, ETITTAOUEVOV GdaToV, | AaSAUCTOV Te KOl
SucouptoTov <OV>.

379 O significado dos dois Ultimos versos da estrofe (vv. 1251-2: éEo18a kol TaUT' GAN’ OTav Tapousic
| dpaln, TOT’ Epywov TAVSE pepvnobot xpecdv.) sdo novamente objeto de disputa interpretativa estre os
estudiosos e tradutores, e aqui 0 foco do problema é o termo mapoucia. Notam-se basicamente duas
interpretacdes principais entre os comentadores da passagem: a mais antiga, advinda dos scholia, que
sugerem que se entenda Tapoucio como sindnimo de kaipos; e a de Long (1964), que mantém o
significado original do termo e da sentido & expressdo, complementando Toapoucia com “deles” — “when
their — the murderers’ — presence gives the signal”. Ambas solugdes sdo problematicas. A primeira por dar
um significado ao termo que ndo € atestado em parte alguma; a segunda (que adoto) por suprir o texto com
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A repeti¢do “yoval ... yovai” da estrofe é espelhada na antistrofe por “o Tas ...
o Tas”, expressando a totalidade do tempo que conviria para contar esses feitos, uma vez
que a custa de grande dificuldade ela se tornou livre para falar. Novamente Electra é
instada, se realmente pretende conservar a liberdade adquirida com tanta dificuldade, a
ndo falar em ocasiGes inoportunas, ao que de pronto aquiesce, adotando um
comportamento, segundo ela, digno da inesperada apari¢do do irméo. O par estréfico se
conclui com a ideia da agéncia divina no envio de Orestes como vingador, 0 que € visto
por Electra como um dom em acréscimo a propria vinda do irm&o, e com a afirmacao
ambigua de Orestes de temer refrear a alegria da irmd ao mesmo em que receia vé-la
vencida pelo prazer.

A abertura do epodo retoma o tom de jubilo do inicio da estrofe, valendo-se da
mesma interjeicdo (1), que inaugurou o canto, para expressar a alegria com o reencontro
do irmdo. Surge entdo um pedido, que agora ndo mais provém daquele que ao longo de
todo o par estrofico solicitava que Electra se calasse, mas sim da propria heroina, talvez
movida pela hesitacdo demonstrada pelo irméo nos dois versos que fechavam a antistrofe.
Ela pede que ndo seja privada do prazer que o rosto do irméo lhe proporciona. Ao dizer
que se enfureceria vendo outros em tal situacdo, Orestes da a entender que atendera ao
pedido; e, quando ela procura confirmar essa impressdo, ganha seu consentimento e entoa
os ultimos versos do dialogo lirico, os quais, embora ndo estejam livres de mais
controvérsias interpretativas®®, demonstram, como ja dito, a felicidade extrema com o

regresso do irméo, trazendo nova referéncia a sua face (mpoooywv v. 1286, ver

uma palavra que ndo est l4. Ha ainda a atestagio minoritaria de manuscritos com Toppnoia —va, 0 que
levou Pearson em sua edicdo de 1929 a conjeturar Tappnoia. Ver Finglass (2007) pp. 477-8, que adota a
posicdo de Long, assim como Lloyd-Jones (1998) p. 35. Kells (1973) pp. 201-2 e Kamerbeek (1974) p.
165-6) adotam basicamente a interpretacéo dos scholia.

380 O problema agora, nesse que me parece o Ultimo obstaculo interpretativo da passagem, gira em torno da
referéncia de audav, que, em sua Gltima fala, Electra diz ter ouvido sem esperar e que ao ouvi-la manteve-
se, desgracada, silente em sua ira, sem proferir grito algum. (vv. 1281-84: &> $i\’, EkAuov Gv ey oud’ dv
NATIG> adav. AN’ Oucws EmEayov opyav avoudov oude ouv Boa kAUous® & TaAatva.) Temos de
novo duas linhas predominantes de interpretacdo compartilhadas entre os estudioso e ambas, como aponta
Kamerbeek (1974) pp. 169, remontam aos scholia a esses versos. Segundo o primeiro deles, as linhas 1281-
4 referem-se a noticia de que Orestes esta vivo e salvo; conforme o segundo, a passagem se refere ao relato
sobre a morte de Orestes e as reacOes de Electra a ele. Como se V&, se adotarmos a interpretacdo do primeiro
scholion, ¢ possivel tomar cuSav em seu sentido mais proprio de “voz”, e a voz seria a de Orestes; se, por
outro lado, adotarmos a sugestdo do segundo, a qual sigo, temos de tomar o termo no sentido de “relato”,
“noticia”, o que também é possivel (ver Edipo em Colono v. 240, Hipo6lito v. 567 e Suplicantes de Euripides
v. 600), parece mais de acordo com o sentido dos versos seguintes, principalmente “vuv 8 €xcd og*” (“mas
agora eu te tenho”, v. 1285), que parece estabelecer um contraste com o que veio antes. Finglass (2007) p.
482, chama ainda atenco para uma terceira possibilidade de interpretacdo levantada por Wilamowitz, que
entende que o termo se refere ao consentimento que Orestes acabou de conceder ao pedido de Electra;
porém essa visdo parece igualmente se chocar com o que vem a seguir na fala da heroina.
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Tpoowmov V. 1277) que jamais seria esquecida, ainda que a heroina se encontrasse entre

0s males mais funestos.

2.2.3.3. Uma “cancdo de cena”. Sua estrutura, metros e diferenca na elocucdo dos

personagens.

De todos os poemas selecionados para compor o corpus da pesquisa, este € o tnico
de que participam dois personagens individuais, ou seja, 0 Unico em que ndo notamos a
presenca do Coro no compartilhamento da cancdo. Tendo em mente essa caracteristica e
a matéria do poema vista nas paginas acima — Unica também do ponto de vista da emocao
nela prevalecente — parece compreensivel que algumas edi¢fes da tragédia e de
comentarios a ela deem a passagem o nome “pgAos aTo oknvns 38,
Quando comparamos esse titulo com a definicdo de kommds fornecida por

Aristoteles na Poética®®?

e tratada em detalhe no segundo capitulo da primeira parte do
trabalho, podemos ver de que modo aquelas duas caracteristicas se ajustam a esse titulo.
Em vez de Bpnvos, temos péAos, a indicar um sentido mais neutro, ja que a cangdo nio
é dotada de qualquer carater lamentoso; e, em vez de ko1vos xopoU K&l GTTO OKNVNS
temos apenas aTo oknvns, apontando a existéncia Gnica de atores no canto, os quais, na
definicdo do fildsofo, eram apenas uma das partes nele envolvidas.

A propdsito desse envolvimento, observamos também no citado capitulo que
Broadhead exigia, para o cumprimento integral dos requisitos da defini¢do, que todos os
participantes do canto entoassem versos liricos. Pois bem, se, imbuidos dessa
interpretacdo mais restritiva, impuséssemos a mesma exigéncia para a composi¢do ora
analisada, ela também se enquadraria apenas parcialmente aos termos do titulo que se Ihe
costuma dar. Isso porque, a rigor, o termo “UENOS” se aplicaria somente aos versos
cantados por Electra, uma vez que todos os que cabem a Orestes, com apenas duas
possiveis exce¢des, comentadas adiante, sdo proferidos de forma recitada.

A diferenca no modo de elocugdo dos personagens envolvidos corresponde aos
diferentes papéis desempenhados por cada um no poema, conforme o padréo ja apontado

acima. Electra, exultante de felicidade por saber que o irméo e companheiro no futuro ato

381 Jebb (1894) p. 166, Kells (1973) p. 198 e Kamerbeek (1974) p. 162 valem-se do titulo. O Gltimo autor
usa ainda a denominagdo ‘recognition duo’, quase a mesma de que se serve Finglass (2007) p. 468 —
‘recognition duet’ — que também, pp. 470-1 se refere & passagem com o termo mais geral ‘amoebaeum’ —
e Webster (1970) p. 174.

382 1452 b 24: ““ koupos 8¢ BpNMvos Kolwos xopou Kal oo oknvis”.
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de vinganga ndo esta morto, mas encontra-se ali mesmo, procura ao longo de toda a
composicdo expressar com maximo vigor sua alegria em seu canto, represada por tantos

anos — e por tantos versos no decorrer da peca®

— sem atentar para 0s perigos que corre
com essa atitude; ao passo que Orestes, mais frio e ciente do riscos, tenta constantemente
acalma-la e fazé-la calar-se, servindo-se de trimetros jambicos, metro tipico das partes
recitadas da tragédia e de carater, portanto, mais prosaico. Quanto a esse ponto, parece
ainda significativo que os dois Unicos momentos em que Orestes possivelmente se engaja

384 quando ele da seu consentimento a um pedido que a irma

no canto se achem no epodo
Ihe faz e ambos entram em acordo.

Os metros liricos especificos encontrados no par estrofico sdo os docmiacos em
combinagdo com os jambicos em forma de mondmetros (integros e cataléticos), dimetros
sincopados e trimetros. No epodo, a mesma combinacao ocorre, agora com uma sequéncia
de metros trocaicos, alguns sincopados, ao seu fim, fechando no entanto com um célon
itifalico para marcar o ritmo jambico na conclus&o®®. Com a excecéo dos trocaicos, 0s
metros usados nesta cancdo sdo basicamente os mesmos dos dois poemas de Edipo Rei
vistos nos capitulos iniciais da segunda parte da pesquisa. O segundo deles (vv. 1313-68,
de Edipo Rei) apresenta ainda em relacdo ao comentado no presente capitulo a
semelhanca de conter apenas duas partes em dialogo (Edipo e Coro). A tipica agitagio
emocional, constantemente referida aos docmiacos, pode ser vista em ambos, embora
com sinais opostos: aqui, movida pela alegria decorrente do reconhecimento; 14, pelo
terror da catastrofe, decorrente da conjuncdo entre peripécia e reconhecimento, nos
termos do jargao aristotélico. Além disso, a cangéo de Edipo compartilhada com o Coro,
ao dar repetidamente énfase ao sentido da visdo, ou melhor, a falta dela, mostra ainda,
novamente com sinal invertido, outro topos referido acima, nas cenas de reconhecimento

das tragédias.

383 Esse encontro é postergado em aproximadamente — a depender do momento exato que o fixamos em
cada tragédia — mil versos em relagéo as Coéforas de Esquilo.

384 S50 0s versos 1276 e 1280, ambos compartilhados com Electra (avtiAoPn). No primeiro caso, Orestes
tem a primeira parte, até a cesura, de um trimetro jambico catalético (OP: Ti pn monow; EA: un
W ATOOTEPNONS | TV 0V TpowTwv dovav uebecbat) — notar o colorido dérico do alfa de nSovav
como indicio do canto, ao menos na parte de Electra; no segundo, a segunda parte de um dimetro jambico
sincopado, e a sincopa também pode ser indicio de musica, com ritmo idéntico (baquico) ao da irma (EA:
Euwvanvels; OP: Ti pnv ov;).

385 Segundo West (1982) pp. 103-4, 0 movimento trocaico na tragédia, quando ocorre, desenvolve-se no
curso de estrofes que comegam com cola jambicos. E justamente o caso do epodo, onde os metros jambicos
predominam sobre os docmiacos. Ele afirma, contudo, que “elas devem terminar como jambicas”. Dai o
itifalico final. Quanto aos docmiacos, predominantes no par estrofico, seria igualmente possivel efetuar a
mesma reclassificagdo (como jambos sincopados) que fizemos no segundo capitulo da primeira parte do
trabalho. Ver apéndice métrico ao fim do trabalho.
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Ora, 0s comentadores costumam situar a passagem sob foco ao lado de outros
quatro exemplos de Euripides®®, também com docmiacos em sua estrutura métrica;
porém, sem paralelismo estrofico — os chamados amoAeAupgvar compostos por aquele
tragediografo. Contudo, se, amparados pela autoridade de Aristoteles®®’, pensarmos o
reconhecimento em um sentido mais amplo, e ndo s6 como o encontro e identificacdo de
um personagem por outro, podemos ter ja no interior da obra do proprio Séfocles, quando
Edipo reconhece a si mesmo como o assassino e filho de Laio e marido de sua mae, um

paralelo ao canto aqui estudado.

386 Finglass (2007) p. 470 e Kamerbeek (1974) p. 162, por exemplo, sdo unanimes quanto a isso. Para as
passagens paralelas, ver nota 374 acima.
387 Ver Poética, 1452 a 31-33.
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2.2.4. ELECTRA, CORO, CLITEMNESTRA, ORESTES (1398-1441)

HAEKTPA
@ PIATATAL YUVAIKES, GUSPES OUTIKK
Tehouot Toupyov: Ao Glyo TTPOCHEVE
XOPOZ
TAds 8n; Ti vV TPOCCOUCHY;
HAEKTPA
T HEV £S5 TadoV
AEBNTO KOOWEL, T & EPECTATOV TEADS
XOPOZ
ou & exTos fEas TPos Ti;
HAEKTPA
dpoupnoouc’ OTTwS
Aly1oTos <nuds> un Aabn uoAcv Eoco.
KAYTAIMHZTPA
alal. 16 OTEYQl
d1Acov epnuot, TV & amoAAUVTwWY TAE
HAEKTPA
Bod Tis EvSov. oUk aKoUeT , & GiAa;
XOPOZ
TIKOUG’ AVTIKOUGTa SUG—
Tawos, woTe dplEal.
KAYTAIMHZTPA
olpot Tahatv’. AlytoBe, ol ToT GV KUPELS;
HAEKTPA
180U paN’ ol Bpoel Tis.
KAYTAIMHZTPA
> TEKVOV TEKVOV
OIKTIPE TNV TEKOUCOW.
HAEKTPA
oA\’ oUk ek GEBev

b ’ ’ G 2 ) i / /
wKTIpel’ ouTos oud’ O yevvnooas TOTNP.

388 Mantive, como no texto grego a auséncia de concordancia do imperativo, no singular, com o vocativo que abre o

canto, no plural.

ELECTRA

O mulheres carissimas, 0s homens logo

estr.

cumprirdo a tarefa, mas permanece®® em siléncio.
CORO

Mas como? Que fazem agora?
ELECTRA

Ela prepara a urna

1400

para o funeral, e os dois estdo postos proximos.
CORO
E tu, por que te arrojaste aqui fora?
ELECTRA
Para evitar
que Egisto va para dentro sem que nds percebamos.
CLITEMNESTRA
Aiai! Oh, a casa esta
erma de amigos, mas cheia de assassinos! 1405
ELECTRA
Alguém grita |& de dentro. Ndo escutais amigas?
CORO
Sons inaudiveis ouvi
para minha desgraca, e agora tremo.
CLITEMNESTRA
Ai de mim, infeliz! Egisto, onde tu estas?
ELECTRA
Eis, alguém brada de novo!
CLITEMNESTRA
O filho, meu filho,
tem piedade da mée!
ELECTRA

1410

Mas nem ele nem o pai,

que o gerou, obtiveram a tua piedade!



XOPOZ

™ TOAIS, @ YEVEQ TAAXIVA, VUV GOl
uotlpa kabnuepto GpBiver dOIver.
KAYTAIMHZTPA

COHOl TETANY QL.

HAEKTPA

maioov, el oBevels, StTANv.

KAYTAIMHZTPA
cpol poN avbis.
HAEKTPA
el Yap AlyloBw y’ ouol
XOPOZ
TehoUo’ apail* CdGIV ol
y&s UTTarl KelPEVOL.
ToAlppuTov yop iy’ UTeEaipouot TV
[KTavovTeov

ol maha BavovTes.

XOPOZ
Kol unv TaPEIcty olde* dpotvia 8¢ Xelp
otalet BunAns “Apeos, oud’ exw Peyev
HAEKTPA
"OpéoTa, TS kupel Tad';
OPEXTHZ
£V SOUOIO! PEV

KoA®s, ATOMwV el KOADs eBE0TIOEY.
HAEKTPA
TeBunkev 1 TaACvVa;
OPEZTHZ

UNKET’ ekdoPou
UNTPGOV s 0t AW ATIHOGCE! TOTE.
HAEKTPA
<—VvuU-UX

X—u—X—-u—X-u-

CORO

O cidade, 6 familia infeliz, teu quinh&o
cotidiano agora fenece, fenece.
CLITEMNESTRA

Ai! Estou golpeada! 1415
ELECTRA

Bate com duplo vigor, se tens forca!
CLITEMNESTRA

Ai! Mais uma vez!

ELECTRA

Quem dera tu estivesses com Egisto!

CORO

Cumprem-se as imprecacoes,

vivem o0s que jazem sob a terra.

Sim, os que ha muito morreram sugam

[por baixo 1420

0 sangue refluente dos assassinos.

CORO ant.

Mas ora, aqui estdo eles, e méo cruenta

goteja com oferta a Ares, e N0 posso reprovar.

ELECTRA

Orestes, como esta tudo?

ORESTES

Em casa tudo esta bem,

se Apolo bem profetizou. 1425
ELECTRA

Esta morta a infeliz?

ORESTES

Ndo mais temas

gue a soberba de tua mée te desonre outra vez.

ELECTRA
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OPEXTHZ
X—u—-X-u—-X-uUu->
XOPOZ
mavoooBe, Aevoow yap Ai—
yiofov ek mpodnAou.
OPEXTHZ
< X—-u—-X-u—-X-u->
HAEKTPA
& TA18es, oUk doppov;
OPEXTHZ
£100pGTE TOU

Tov avdp’;
HAEKTPA

¢’ Nuiv o0Tos €k TpoaaTiou 389
XWPEL YEYNTWS <— U — X — U — >,
XOPOZ
BaTe kaT avTIBUpwV OCOV TaXIoTH,
viv, Ta Tplv €U Bepevol, Tad ws TaAiv—
OPEXTHZ

Bopoel: TeAoUuev.

ORESTES

CORO

Cessali, pois vejo claramente
Egisto ao longe.

ORESTES

ELECTRA

Retornai, jovens. 1430
ORESTES
Onde estais vendo
0 homem?

ELECTRA

Ele avanga em nossa direcg&o,

vindo das cercanias sorridente (.....).
CORO

Ide com toda pressa porta adentro,

para o éxito de agora, depois do anterior.
ORESTES

Coragem! Nés o faremos! 1435

389 O verso1431 (: Tov avdp’; HA: ¢’ nuilv ouTos ek mpoacTiou) corresponde ao 1411 (oikTipe THv
Tekouoav. HA: AN’ ouk ek oeBev). Vimos acima que, embora o poema ndo apresente uma correspondéncia
exata em relacdo a atribuicdo das partes aos personagens — uma vez que Orestes, personagem novo na antistrofe
n&o substitui todas as falas de Clitemnestra, personagem morta na estrofe, e mesmo o Coro e Electra ndo entoam
versos em lugares correspondentes no par estrofico — ao menos os lugares de troca de personagens eram
paralelos. A Unica excegdo diz respeito a esses versos citados nesta nota, e ela se dd em um detalhe, pois ocorre
na troca de personagens no interior do verso (cvtiAafn ). Na estrofe ela ocorre na passagem da sétima para a
oitava silaba do verso; ao passo que na antistrofe, da segunda para a terceira. Como os editores postulam uma
lacuna nesse passo (vv. 1441-2), as tentativas de solucdo dessa irregularidade normalmente sdo feitas na
antistrofe. Kamerbeek (1974) p. 185, adota a proposta de Herman, a meu ver a mais tentadora, pois oferece o
minimo de intrusdo e alcanca o sentido e a forma pretendida, ja que implica apenas alterar um acento (mou por
ToU) no verso anterior e a pontuagio do 1441, fazendo a fala de Electra comegar a partir do “gK”, ou seja,
justamente na oitava silaba do verso. A passagem desde o inicio da fala de Orestes restaria assim: OP:
€100POTE TTOU || TOV avdp’; €¢° TV ouTos; HA: ek mpoaoTiou || xwpel Yeynbws <—u — X —u — >. OR:
“Vedes o homem em algum lugar? Ele esta em nosso poder? ” EL: “Avanga sorridente vindo das cercanias”.
Na edicdo de Finglass (2007), ver pp. 522-3, as manobras sdo mais complexas e talvez mais duvidosas. A
inclusdo de um termo de duas silabas na fala de Orestes (16vT’, sugerido por Martin, citado na passagem), a
transferéncia da lacuna, com duas silabas a menos para o inicio da parte de Electra e a inversdo de termos —
XwpPEl yeynBuds passa a vir antes de olTos ek mpoaoTiou — com atestagio de alguns manuscritos. O resultado
seria o seguinte: OP: elcopaTe moU || Tov avdp’ <iovt’ > ¢’ Nuiv; HA: <= X — U — > xwpel yeynbws
oUTos &k mpoacTiou. OR: “Vedes onde o homem avanca em diregdo a nos? EL: “Ele avanca sorridente vindos
das cercanias. Kells (1973) edita o texto dessa forma, mas sem a inclusdo do <iovt’ >. Por fim, note-se a
diferenga de sentido da expressdo “ed’ Nuiv” em cada uma das propostas: na adotada por Kamerbeek com o
significado de “em nosso poder”, na adotada por Finglass como dativo de direcéo.
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HAEKTPA
1) VOELS ETeLYE VOV,

OPEXTHZ
ko 8n RERMKa.
HAEKTPA

Tovad AV pEAOIT EpOL.
XOPOZ
81’ TOS av TaUPA Y WS
NS EVVETEIY
mpos avdpa Tovde cuudépol, Aabpaiov ws

[opovon

mpPOs Slkas ayva.

ELECTRA
Apressa-te agora para onde planejas.
ORESTES
Sim, estou a caminho!

ELECTRA
Dos problemas daqui posso cuidar!
CORO

Conviria falar com gentileza

umas poucas palavras

no ouvido deste homem, para que se lance

1440

na prova furtiva da justica.
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2.2.4.1. O intervalo de um canto a outro: sequnda parte do quarto episédio e terceiro

estasimo.

A distancia ente o poema comentado nas paginas anteriores e 0 que veremos neste
capitulo é curta. Findo o “momento de indulgéncia emocional” 3%, que, como uma onda
ou tempestade, se elevou no interior da cena protagonizada por Electra e seu irméo e
aplainou-se com o retorno dos trimetros jambicos recitados por Orestes, resta apenas
percorrer o quarto episddio até o fim e passar por um curto canto coral para atingirmos o
ultimo dialogo lirico da tragédia.

Orestes deseja voltar a agdo e pede que sua irma pare de lhe falar sobre as torpezas
de Clitemnestra e Egisto — todas elas ja conhecidas — indique-lhes as condi¢des do
momento em que irdo ingressar no palacio e esconda da mée a sua alegria, agora patente
no brilho do rosto, comportando-se como se ainda em luto em raz&o da mensagem ouvida
sobre o0 acidente nos jogos piticos. A irma concorda com tudo, e a entrada seguinte de
mais um personagem faz que o episodio termine numa cena de trés atores. O teor das
reprimendas até entdo dirigidas a Electra por Orestes € de certa forma o mesmo
encontrado nas palavras do Pedagogo, agora movidas contra os dois irmdos. Eles néo
percebem que estdo no meio dos maiores perigos e sé ndo foram flagrados porque ele os
vigiava de longe. Devem, pois, cessar os longos discursos e gritos infindaveis de alegria
que s6 causam o adiamento arriscado da aco. E hora, enfim, de agir.

Ao ver tal personagem, tdo engajado no ato de vinganga, a conversar com Orestes
sobre os procedimentos que tomou para viabilizar a execu¢do do plano, Electra pergunta
ao irmdo quem é afinal o homem. A resposta vem em forma de outro questionamento em
que e referido o fato ja tantas vezes citado ao longo da tragédia - “ndo conheces aquele
em cujas maos outrora me deste? 3°! — e aqui se da o segundo reconhecimento do drama,
ndo mais sucedido por um canto dialogado, como ocorreu apds 0 encontro com seu irmao,

mas de uma nova fala emocionada de Electra, relativamente longa (10 versos) para este

390 Kells (1973) p. 207.

391 \/, 1348: ouk o108’ OTw W’ Edwkas &s Xelpas moTe; Como se pode constatar da leitura dos trés
capitulos anteriores a este, nos quais chamei atencdo para esta particularidade do enredo da pega de
Séfocles, temos aqui a quinta referéncia a este fato. No primeiro caso (vv. 11-14), como ja vimos, ele é
referido pelo Pedagogo a Orestes; no segundo (vv. 295-7), Electra em sua conversa com o Coro, pde as
palavras na boca de Clitemnestra; no terceiro, na mesma conversa, € enunciado por ela mesma; no quarto
(vv. 1126-1134), durante o lamento em trimetros da heroina sobre a urna de Orestes, em que esse
salvamento de Orestes por Electra é ressaltado com a tripla repeticdo do verbo exmepmes ao longo de cinco
versos. Agora o proprio Orestes, que no inicio da tragédia foi informado pelo Pedagogo, alude ao fato em
seu dialogo com a irma na cena do segundo reconhecimento, fechando o circuito.
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momento do drama e, portanto, contra as recomendagfes do proprio Pedagogo ora
reconhecido, que nada pode fazer sendo interrompé-la e deixar todos 0s outros assuntos
para depois. Convencido pelo antigo servo, Orestes convoca Pilades a partir com eles para
dentro da casa, ndo sem antes saudarem os deuses sediados a porta.

Saem todos de cena, deixando apenas Electra ali, que, antes de também sair,
encerrard o0 episddio com uma ultima prece a Apolo, para que o deus lhes seja propicio,
os ajude em seu plano de vinganca e mostre aos mortais com que tipo de recompensa a
impiedade € premiada.

O terceiro estdsimo (1384-1397) € composto de apenas um par estrofico e
antecede imediatamente o didlogo lirico que vira a seguir, como uma espécie de preludio
puramente coral, de coloragdo esquiliana, ao canto antifénico seguinte.®? A acio das
divindades vingadoras do sangue derramado € descrita por uma série de imagens ligadas
a essa atividade. A estrofe refere-se ao avango do deus da carnificina, Ares, a soprar 0
sangue da ma discordia (SucepioTov, V. 1385); aos cies®®® inescapaveis, ja sob os tetos
da morada, a perseguir os crimes funestos; e, desse modo, ao sonho que o Coro afirma ter
tido e que ndo aguardard em suspenso. Surge na antistrofe aimagem do insidioso vingador
dos mortos, com arma sangrenta nas maos, recém-afiada, ingressando na casa, nos
assentos da antiga opuléncia paterna; e ele é conduzido sem retardo por Hermes, com
dolo oculto, a execucdo do ato. Essas ideias voltardo ao canto dialogado, como veremos,
ao fim da estrofe com maior evidéncia, mas notam-se igualmente, ainda que nao téo

marcadas, no fechamento da antistrofe.

392 Sobre o tom esquiliano, ver, por exemplo, Winnington-Ingram (1980) p. 218: “Furthermore, a reference
to Erinyes is universally admitted at 1388, in a short ode full of Aeschylean echoes, where the Chorus
describes the avengers as ‘inescapable hounds’ ”. Note-se que ha igualmente referéncia as Erinias, de modo
até mais explicito do que neste, nos outros dois estasimos anteriores. Para uma composicao lirica dialogada
precedida por um canto puramente coral, ver Antigona, vv. 781-805, que formam um par estréfico entoado
apenas pelo Coro antes de a heroina passar a participar da cancao.

38 Qu “cadelas”, se, de fato, faz-se referéncia as Erinias. Ver nota acima. Com base nas palavras
empregadas por Sofocles, parece-me impossivel decidir se sd0 machos ou fémeas, néo s6 porque kuves é
palavra da terceira declinagdo, podendo ser masculina ou feminina, mas também porque todos os adjetivos
ligados a ela sdo compostos e, portanto, biformes: umooTeyol, peTadpopol e cduktol. Essa ambiguidade
abre espaco para que pelo menos se pense em Orestes e Pilades, que, no momento do estasimo, ja estdo sob
0s tetos da casa.
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2.2.4.2. A matéria do poema e seus temas em relacdo com a estrutura. A guestdo da

correspondéncia das partes dos personagens. Os metros utilizados.

Electra, como uma espécie de mensageira dos acontecimentos no interior do
palacio — uma eEoayyshoc com a particularidade de que sua narragio se da
simultaneamente aos fatos e ndo depois deles — salida as integrantes do Coro, anuncia que
0s homens logo realizardo seu trabalho e, quando indagada sobre o que estariam eles a
fazer, descreve as acdes de Clitemnenstra no momento da emboscada e a posicdo de
Orestes e Pilades: ela prepara a urna para o funeral do filho supostamente morto, e eles ja
estdo proximos da vitima. A presenca da heroina fora da casa, outro motivo de curiosidade
do Coro, se justifica, diz ela, para evitar que Egisto se aproxime sem que seja percebido.
O primeiro grito de Clitemnestra, vindo do interior do palécio, ja surge no sétimo verso
da estrofe (v. 1404), e, a partir desse ponto, até o fim da primeira parte do canto, Electra
passara a comentar todas as manifestacGes de desespero da méde. Primeiro, quando
Clitemnestra grita ao ver a casa vazia de amigos e repleta de inimigos, procurando depois
por Egisto, sua filha chama a aten¢ao de suas companheiras para os gritos de “alguém”,
que ressoam do lado de fora, e pergunta se elas os escutam, repetindo esse “Tis” em suas
duas manifestacdes®®*; e, em seguida, respondendo mais diretamente as palavras da mae
em um dialogo imaginario e a distancia com a mée, tendo o Coro como espectador.
Assim, no momento em que Clitemnestra roga por piedade ao filho, Electra replica que
nem Orestes nem seu pai, Agamémnon, obtiveram dela qualquer piedade; e, ao se afirmar

golpeada, a filha pede que isso se faca com o dobro de forca®®®. Por fim, quando a mae

3% Bog TIC EVSOV. OUK GkoVET’, & piAat; Alguém grita 1a dentro. N&o escutais, amigas? (v. 1406) e 180U
uoA’ ol Bpoet Tic. Eis, alguém brada de novo. (v. 1410). Uma vez que Electra tem plena ciéncia de quem
esta gritando, o termo sé pode ser expressdo de seu sarcasmo, ainda mais quando repetido duas vezes. Nesse
sentido, Kells (1973), p. 219, que ainda arrisca interpretar a sonoridade da palavra como signo do 6dio de
Electra pela: “The hissing sigma expresses Electra’s hatred of her mother and the desire to hurt her”.
Kamerbeek (1974) p. 181, qualifica as falas de Electra como “derisive and jeering”. Os versos,
aparentemente despretensiosos, parecem ja demonstrar a extrema crueldade com que a heroina se comporta
nesta passagem e que ficard mais evidente nas suas préximas manifestagdes.

3% mrafloov, €1 aBevelc, SimATv. “Bate com duplo vigor se tens forga!” (v. 1415). Sigo aqui a interpretagao
de Lloyd-Jones (1997) p. 307: “strike twice as hard, if you have the strentgh”; mas ndo ha concordancia
geral sobre o significado da passagem. Como 81 wAfv pode significar Seutepav, alguns autores como Jebb
(1894) p. 189 e Kamerbeek (1974) p. 183, leem 0 verso como uma ordem para que se dé um segundo golpe,
subentendendo-se TAnymv. O problema nessa interpretacio é a oracdo condicional, que se insere no meio
do verso (1 ofeveic). De fato, nfo é facil supor que Orestes nio teria forga para dar um segundo golpe.
Esse é o cerne da objecdo provocativa de Holford-Strevens seguida por Lloyd-Jones e citada por Finglass
(2007) p. 517: “Orestes must be a feeble specimen if Electra can doubt whether he has a second blow in
him”. Talvez por ter tal incongruéncia em mente, Kells (1973) p. 220, sugira que a fala de Electra se dirija
a ela mesma, que odeia tanto a sua mée a ponto de imaginar-se desferindo o golpe contra ela: “Then, it was
struck with so much vigour that she imagines she may not be able to muster suficient strength for the second
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acusa o segundo golpe®®, Electra expressa seu desejo de que Egisto também estivesse ali
padecendo o mesmo castigo. A estrofe se conclui com um comentéario do Coro sobre as
imprecagdes (apal, v. 1417) que se cumprem e o sangue dos assassinos a dar nova vida
aos que jazem sob a terra e 0 sugam por baixo.

Rompendo a correspondéncia das partes do canto atribuidas aos personagens, o
Coro, e ndo Electra, abre a antistrofe exercendo sua funcéo tipica de anunciar a entrada
de atores®¥’, e aponta para Orestes e Pilades, com as méos ainda gotejantes de sangue,
uma oferenda sacrificial a Ares, que as mulheres afirmam néo ter como censurar. Electra
toma a palavra para saber como os fatos se deram, e Orestes diz que na casa tudo vai bem,
se, de fato, Apolo profetizou bem. Ao questionar se Clitemnestra estd morta, Electra
escuta que ndo deve mais temer ser desonrada pela soberba da mée. Se os proximos
Versos, em que os editores costumam indicar uma lacuna, eram efetivamente entoados
por Electra, restamos entdo sem saber quais foram as Ultimas palavras de Electra a
respeito do assassinato de sua mae>%. Isso porque, depois do trimetro a cargo de Orestes,
também lacunar e apds a manifestacdo da irma, o tema do canto se altera e as atengdes se
voltam para Egisto, que pelo Coro é avistado ao longe aproximando-se. Os homens devem
retornar para o palacio com pressa, para que o éxito da acdo anterior se repita também
contra ele. Electra cuidara de novo das ac¢des do lado de fora da casa. As palavras finais
do Coro ndo mais ecoam claramente, como no fechamento da estrofe, os temas do terceiro
estasimo, imediatamente anterior & composicdo antifonica e visto como uma espécie de

introducdo a ela, mas contribuem para a cilada, sugerindo a conveniéncia de palavras

blow. ” Por fim, tanto Kells quanto Kamerbeek citam nos mesmos passos ja referidos, a interpretacdo de
Linforth, segundo a qual as palavras se dirigem a Clitmemnstra e SimAfv significaria “ a matching, a
retaliating blow”, resultando na seguinte traducdo: “golpeia de volta, se podes”. Independentemente destes
problemas de interpretacgdo, a palavras de Electra sdo dotadas de uma crueladade espantosa.

3% A semelhanca dos dois Gltimos gritos de Clitemnestra com os gritos langados por seu entdo esposo, na
tragédia Agamémnon, no momento em que esta sendo atingido é notavel. Compare-se: copol TETANyual
(v. 1415) e cdpot paX’ olbis (v. 1416) com cdpor METANYHOl kaiplav TAeUp@Y 0w (1343) e ol
uoh’ abbis, Seutépav memAnypévos (1345). Parece impossivel afirmar que toda a audiéncia efetuasse a
conexao entre os dois gritos e, por conseguinte, os dois dramas, mas é provavel que uma parte dela o fizesse.
Mais certo ainda é supor que S6focles conhecesse a passagem da tragédia de Esquilo e que a alusdo tenha
sido intencional. Mesmo assim, ndo € simples adivinhar suas inten¢6es. O maximo que poderiamos dizer é
que Clitemnestra foi morta proferindo as mesmas palavras que seu marido, assassinado por ela mesma.

397 Essa de fato é a propria razéo pela qual esses versos, nos manuscritos atribuidos a Electra, sdo conferidos
ao Coro pelos editores desde Hermann.

398 Ver Kamerbeek (1974) p. 181: “This loss, if loss there is, is the greater since this answer could well
have had an important bearing on our ultimate judgment of Electra as intended by Sophocles”. Essa falta
torna-se ainda especialmente significativa em uma tragédia que como um todo ja chama atencdo dos
estudiosos por seu laconismo em relagdo as consequéncias e manifestacGes dos personagens ap0s o ato de
vinganca. Comparem-se com o fim desta tragédia as cenas analogas das Coéforas e da Electra de Euripides,
ambas descritas resumidamente abaixo.
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gentis dirigidas a Egisto, para que com maior facilidade ele se arrojasse na furtiva
armadilha.

O canto dialogado, portanto, constitui-se, quanto a sua matéria, de duas partes,
que correspondem, por sua vez, na estrutura do poema a divisdo em estrofe e antistrofe.
Assim, a estrofe nos apresenta o assassinato de Clitemnestra, ocorrido dentro do palacio
— fora de cena, portanto — e ouvido por Electra e pelo Coro, que reagem a ele enquanto
travam a antifonia lirica da primeira metade da composic¢éo. Orestes e Pilades entram em
cena na antistrofe, depois do ato de vinganca e, ao lado da protagonista da tragédia,
preparam-se para receber Egisto, avistado ao longe pelo Coro.

Participam da estrofe, pois, Electra, o Coro e Clitemnestra, cujas falas, vindas da
casa, se fazem ouvir pelos outros integrantes da cena. Morta essa personagem, era de se
esperar que Orestes, 0 novo participante do canto compartilhado — Pilades é nesta tragédia
representado por um ator sem falas — ficasse a cargo na antistrofe dos versos atribuidos a
ela na estrofe. Vimos algo semelhante ocorrer no primeiro poema comentado na segunda
parte do trabalho (Edipo Rei, 649-697), quando Jocasta assume na antistrofe, depois de
Creonte sair de cena, todas as partes conferidas a ele na estrofe.® Isso, contudo, no se
observa aqui, e 0 maior grau da desejavel correspondéncia que podemos observar entre
os dois blocos de versos, além do Obvio paralelismo métrico — sem o qual sequer
poderiamos falar em par estréfico — ocorre nas divisdes das atribuicdes das falas, ainda

que n&o sejam atribuidas a quem esperariamos que fossem.*%

3% Como vimos, ha apenas um desvio na perfeicdo desta correspondéncia de falas atribuidas aos
personagens. S&o os versos 687-8, proferidos por Edipo, quando era de esperar que Jocasta o fizesse. Os
comentadores tentam explicar essa irregularidade de diversos modos. Mostrei alguns na nota 9 do primeiro
capitulo da segunda parte do trabalho.

400 1ss0 se da de modo mais especifico na parte inicial do par estrofico (1398-1406~1422-1407), em que 0s
versos iniciais de Electra (vv. 1398-9) na estrofe ficam a cargo do Coro na antistrofe (vv. 1422-3); a
pergunta seguinte do Coro (v. 1400) na primeira parte é correspondida por uma questdo agora posta por
Electra na segunda (v. 1424); depois a parte de Electra é (vv. 1400-1) é correspondida pela de Orestes (vv.
1424-5); a do Coro (v. 1402), pela de Electra (v. 1426); a de Electra (vv. 1402-3,) por Orestes (vv. 1426-
7); a de Clitemnestra (vv. 1404-5), pela de Electra (vv. 1427a-b), onde Lloyd-Jones, seguindo Erfurdt,
postula uma lacuna; e por fim a parte de Electra na estrofe (v. 1406) é correspondida na antistrofe pela de
Orestes (v. 1427 c) onde outra lacuna é postulada, ainda na esteira de Erfurdt. Assim, como se vé&, nenhum
paralelismo em relagdo a atribuicao das falas dos personagens se encontra nos primeiros nove versos do par
estréfico. Os versos seguintes apresentam a correspondéncia esperada, sempre com o Coro e Electra se
manifestando na antistrofe nos mesmos lugares que o fizeram na estrofe, e Orestes substituindo as partes
de Clitemnestra. Na edicdo de Lloyd-Jones, embora a distribuicdo das partes seja essa, hd uma
irregularidade inesperada na correspondéncia dos versos 1411~1431, ambos com a ocorréncia de antilabe,
porém cindidos em lugares distintos, o que ndo seria comum. Esse fato serd comentado com uma nota ao
texto grego abaixo. Por fim, para as demais questdes de atribuicdo das falas, ocorréncia de lacunas no texto
— justamente para garantir um perfeito paralelismo entre estrofe e antistrofe - e até mesmo outras propostas
de configuracdo estréfica, como a de Brunck, que leva apenas em conta 0s versos em que a correspondéncia
entre personagens ocorre, ver Finglass (2007) pp. 509 e 519.
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Quanto aos metros, vemos de novo a combinacéo dos jambicos — muitos trimetros
integros, dimetros sincopados e um tetrdmetro catalético — com o docmiaco, que ocorre
uma Unica vez, justamente no inicio do primeiro grito de Clitemnestra e em
correspondéncia com a fala lacunar de Electra (vv. 1404~1427a), e duas linhas seguidas
de dactilos-epitritos (vv. 1413-4~1433-4)%01,

2.2.4.3. Comparacdo da forma e conteldo do canto com as passagens analogas das

tragédias de mesma matéria.

No artigo visto em detalhe no segundo capitulo da primeira parte do trabalho,
Cornford, ao apontar a situacdo em que os ditos kommoi se ddo ou a emocdo neles
preponderante, anota para este canto antifonico a seguinte classificacao: “didlogo durante
e apos assassinato” %92, Nas péaginas acima ja se mostrou como a estrutura do poema
abarca esses dois momentos: o assassinato de Clitemnestra acontece durante a estrofe, e
a antistrofe nos apresenta o que vem depois dele. Apesar das notaveis particularidades da
segunda parte da cancao, as quais serdo descritas quando olharmos para ela mais de perto,
o fato é que a ocorréncia de um canto compartilhado entre o Coro e um ator apos a morte
de um personagem do drama, ou depois do anlncio dela, encontra muitos paralelos em
outras tragédias e talvez ndo seja demais dizer que € mesmo 0 motivo mais comum a
ensejar essa espécie de composicao. E, por conseguinte, na primeira parte do poema que
encontramos um tipo de didlogo lirico mais raro, por assim dizer, e peculiar quanto a
relacdo de sua forma ao contetdo.

Quando buscamos passagens passiveis de comparacdo nas outras duas tragédias
restantes com a mesma matéria, nada encontramos de muito semelhante a nossa passagem
sob o ponto de vista da relacdo aludida acima. Nas Coéforas, por exemplo, depois de
Egisto ja ter sido assassinado e de Orestes travar a Ultima discussdo com sua mée (vv.
903-930), saem ambos de cena acompanhados por Pilades, e o Coro, ja ciente de que
Clitemnestra morrerd, entoa uma cancao (vv. 935-972) sem a companhia de ator algum e

sem que nada do que se passa dentro do palacio seja ouvido. Orestes retorna apds a

401 Essa combinacdo ndo é das mais comuns. West (1980) pp. 112-3 oferece exemplos de usos ocasionais
de colon datilico com docmiacos em Sete contra Tebas, 222~229, 484 e Ajax, 372, 881-4, 911 e 913. Como
os cola datilo-epitritos ja sdo, por si, uma combinacéo do ritmo jambo-trocaico com o datilico, isso faz que
a combinacdo ndo seja tdo inédita, uma vez que a mistura de docmiacos com metros jambicos é a mais
comum que ha. Ver também, citados pelo autor, Troianas, 1005~11024, lon 766 ss. e Héracles, 1028-33,
talvez mais afins com nossa passagem.

402 Conrnford (1913) p. 43: “Dialogue during and after murder”.
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execucdo do ato, profere um monologo (vv. 973-1006) sobre os atos pretéritos de
Clitemnestra e Egisto e sua punicdo e depois passa a dialogar com o Coro até o fim da
tragédia (vv. 1007 — 1076) a respeito das motivacbes e consequéncias de seu ato. Na
Electra de Euripides, por outro lado, € a propria heroina a Gltima a dialogar com
Clitemnestra, que se dirige ao palacio primeiro, deixando a filha sozinha em cena para
proferir suas Gltimas palavras (vv. 1139-46) antes de ingressar na casa para efetivar o ato
de vinganca. O Coro, de novo sem qualquer companhia, cantara um par estrofico (vv.
1147-1164) ao fim do qual suas integrantes ouvem o pedido da mée, de dentro do palécio,
para que os filhos ndo a matem (v. 1165) e, por fim, um grito de dor (v. 1167)®, aos
quais respondem com uma sequéncia composta em sua quase totalidade de docmiacos
(vv. 1168-1171)*%. O corifeu anuncia entdo, agora em trimetros jambicos (vv. 1172-
1176), a volta de Orestes e Electra e a exposic¢ao dos corpos de Egisto e Clitemnestra em
cena. Apenas nesse momento se inicia o canto dialogado entre o Coro e 0s dois irmaos,
que por trés pares estroficos, lamentam seus feitos, ainda assim considerados justos, e

refletem sobre o que seré deles.

2.2.4.4. Um exemplo mais proximo. O Orestes de Euripides.

Na auséncia de um exemplo mais préximo a nossa passagem nas tragédias de
mesma matéria, passando para uma busca ampla em todo o corpus tragico, é justamente
no mesmo mito, em um momento posterior do ponto de vista da sua cronologia dramaética,
que um paralelo pode ser achado, com Electra outra vez a comandar a cena e Helena, e
ndo mais Clitemnestra, como vitima da cilada. Com efeito, o inicio da longa se¢éo final
(vv. 1246-1691) de Orestes traz elementos dramaticos bastante semelhantes aos da
primeira parte do canto ora em analise. Vemos na tragédia de Euripides um (suposto)
assassinato ocorrer enquanto o canto antifénico é entoado. Ouvem-se igualmente gritos

da vitima vindos de dentro da casa, comentarios sobre a acdo séo tecidos e precaucdes

403 Nesse caso, temos algo mais proximo ao canto aqui comentado, uma vez que nas Coéforas ndo se ouve
grito algum vindo da casa, 0 que de fato ocorre na cangdo final da Electra de Sofocles. Outros passos
paralelos, em que gritos proferidos por personagens sendo mortos fora de cena sdo ouvidos pelos que estdo
nela, sdo: Agamémnon, vv. 1343-71; Hécuba, vv. 1035-46; Hipdlito, vv. 776-89 (aqui os gritos sdo da Ama
ao se deparar com o corpo de Fedra); Orestes, 1296-1310 e, de novo, Electra de Euripides, vv. 747-60
(barulho causado pelo assassinato de Egisto). Finglass (2007) p. 510 cita esses paralelos e diz que se trata
de uma “forma baésica (...) usada em varias ocasides na tragédia quando um personagem ¢ morto fora de
cena”. E uma interpretagdo possivel, mas parece-me ainda viavel pensar em um traco mais especifico da
passagem da Electra de Séfocles, levando em conta todas as suas peculiaridades, e, como veremos abaixo,
0 Unico paralelo que surge € o inicio da secao final do Orestes de Euripides.

404 O primeiro verso da sequéncia é um trimetro jambico. Todo o seu restante é composto de docmiacos.
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sdo tomadas. Essas ocorréncias se passam ao longo de um par estrofico (vv. 1246-1285),
de que participam Electra e o Coro, e de uma nova sequéncia de versos (vv. 1286-1310),
desta vez sem correspondéncia, em que se acrescentam aos versos proferidos pelas duas
partes citadas as manifestacoes de desespero de Helena.

Na estrofe da primeira subsec¢do, Electra, de fora e mais distante do paléacio, da
instrugdes ao Coro para que mantenha a vigilancia sobre as duas vias de acesso a cena, a
fim de se anteciparem a aproximacao de algum dos cidaddos de Argos e de garantirem a
execucdo do plano. A antistrofe agita-se com a suspeita de que alguém se aproxima, um
“alarme falso™*%, como posteriormente se constata. Assim, passada a apreenséo inicial e
com a confirmacdo de que os arredores da casa se encontram livres de intrusos, Electra
chega mais perto das portas para melhor ouvir o que se passa la dentro. O par estrofico se
finda com a expressdo de impaciéncia do Coro quanto a suposta hesita¢do dos de dentro
da casa em efetuar o assassinato. A apreensdo aumenta no inicio da nova sequéncia de
versos. A heroina levanta a suspeita de que as espadas se tenham embotado (ou
emudecido) diante da beleza da vitima“°®, teme de novo a aproximac&o de algum salvador,
solicita ao Coro que redobre a vigilancia — o que é prontamente atendido — até que entdo
surge o primeiro grito de desespero, reconhecido como de Helena, e o segundo, chamando
por Menelau e anunciando a prépria morte. Electra encerra a segunda subsecdo com as
ordens para que matem com dupla espada de gume duplo aquela que abandonou o pai e
0 esposo e destruiu inimeros gregos as margens do rio Escamandro, cujas aguas se
misturaram as lagrimas dos caidos.

E claro que contrastes também se notam na comparacéo do canto final da Electra
com a passagem do Orestes descrita acima, a Gnica, a meu ver, de todo o corpus tragico,
semelhante aquele em termos de forma e contetido*®’. Veja-se, por exemplo, a magnitude
das composi¢oes, principalmente no que diz respeito a execugdo do ato de vinganca em
si. Ja sabemos que o canto da Electra é um dialogo lirico durante e ap6s o assassinato de
Clitemnestra e que a mudanga de um momento para o0 outro é marcada pela transicdo da

estrofe para a antistrofe. A mée de Electra, portanto, € morta na primeira metade da

405 Willink (1986), p. 287.

46 &p* g5 TO kaANos exkkekaadnTan Eidn; (v. 1287)

407 Dignos de mencédo sdo também os versos 875-921 do Héracles de Euripides, passagem em que o Coro
anuncia a agdo de Lyssa sobre Héracles e a imediata matanca dos filhos pelas méaos do hero6i. Os gritos de
Anfitrido, que a tudo vé no interior do palécio, tambhém séo ouvidos do lado de fora, e ao fim do canto entra
um mensageiro (Ecyyehos), que depois continuara sua narragdo em trimetros jambicos. Como se Ve,
temos um canto dialogado durante a matanca dos filhos de Héracles por ele mesmo, mas a fungéo é diversa
daquela da passagem que ora se analisa. N&o se trata de uma vinganca e um dos participantes do ato ndo
esta em cena.
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composicdo. A passagem do Orestes, por outro lado, concentra-se ela toda na execugéo
de Helena. De fato, os desdobramentos desse ato — incluidos ai a seducdo de Hermione,
a mensagem (ayyeAia) cantada do escavo frigio, o debate de Menelau com os
conspiradores, a noticia do salvamento de Helena por Apolo e sua apoteose final*® — sdo
representados ao longo da extensa e Ultima secdo da tragédia (1246-1690), com a
intercalacdo de metros liricos e recitados; e ai ja reside também outra diferenca, de carater
mais geral, entre os dois dramas, uma vez que Electra se finda ndo muitos versos apos a
concluséo do canto sob foco, com a simples conducéo de Egisto a morte. A diferenca de
extensdo nas sec¢des finais da peca corresponde de algum modo ao ponto de contraste aqui
apontado nas passagens especificas comparadas: Sofocles, mais conciso, atinge sua
finalidade — no caso, representar um assassinato por meio de um canto antifonico — ndo
gastando mais do que uma estrofe de vinte e duas linhas (vv. 1398-1420); ao passo que
Euripides, mais abundante, o faz ao longo de uma estrofe, uma antistrofe e mais uma
sequéncia de metros liricos sem correspondéncia (vv. 1246-1310).

Além desse contraste, &€ possivel observar uma espécie de inversdo nos
componentes da matéria das duas composi¢des quando analisadas em sua totalidade*®.
Todo o par estrofico inicial do didlogo lirico de Orestes centra-se, como vimos, na
vigilancia pelo Coro, sob as ordens de Electra, das duas vias de acesso ao palacio. Na
passagem de Séfocles, embora Electra justifique na estrofe a sua presenca fora do palécio
alegando que deseja evitar o ingresso despercebido de Egisto na casa, é na antistrofe que
a énfase nessa vigilancia se da e que Egisto € avistado chegando ao palacio. O fim do
canto volta-se aos preparativos para sua recepgao.

Notamos assim um novo tragco comum das composic¢des, Cujo peso, porém, ocorre
em momentos distintos em cada uma delas. A indicacdo dessa diferenca leva-nos a uma
outra situacdo dramatica, ausente, por exemplo, da tabela (sobre a situacdo ou emocéo
preponderante nos contos dialogados) apresentada por Cornford em seu artigo ja tantas
vezes aqui citado. Além de dialogos liricos durante um assassinato, ambos 0s cantos Sao
igualmente, “cantos de observagdo”, uma espreita que se da na primeira parte de um deles

e € enfatizada na segunda do outro.

408 Sigo aqui 0 esquema de Willink (1986) pp. xxxiv-xxxv € 287, para o ato final (“Finale”).
409 “Totalidade das composi¢des” aqui entendida nos seguintes termos: os versos 1398-1441 da Electra de
Séfocles em comparagdo com os versos 1246-1310 do Orestes de Euripides.
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Os comentarios as passagens da Electra terminam aqui, mas o tom “conspiratorio
e paramilitar”*'° observado neste poema e na passagem do Orestes, com ele comparada,
permanece, ainda que sem a ocorréncia de um assassinato, no parodo do Filoctetes, a

préxima composicao a ser analisada nesta parte do trabalho.

410 Willink (1986), p. 287.
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2.3. Filoctetes
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2.3.1. CORO, NEOPTOLEMO (135-218)

XOPOZ

4 \ 7’ ’ ’ ’ b 4 14
T1 Xpn T1 Xpn He, SeomoT’, ev Eeva Egvov

/ N" ’ / \ 3 ’ < /
OTEYELV, T) TI AEYELV TPOS avdp’ UTOTTTOV;

dpale pot.

TEXVO YOp TEXVOS ETEQOS

TPOUXEL Kol YV Top’ 0T TO Belov
A0S OKNTITPOV AVAGOETAL.

ot &, & Tekvov, To8 EAnAubev

AV KPATOS YUYIOV™ TO HOl EVVETTE
Tl GOl XPEGV UTTOUPYELV.
NEOTTTOAEMOZ

VOV LEV, 103S YOP TOTIOV ECXOTIONS
mpoo18elv eBEAELS OVTIVA KEITAL,
Sépkou Bopocdv: omoTav 8¢ LOAN
Setvos o8iTns T@VS ouk pehabpov,
TPOS EUTV GIEL XEIPO TTPOXGIPGV

TEIP TO Tapov Beparevely.

XOPOZ

uehov oot uEANUO ot Aeyels, avag,
DPOUPEIV OUN’ ETTI O UOAIOTO KA PG
vuv 8¢ ol

Ay’ avhas Tolas Evedpos

VOLEL KO XCPOV TIV' EXEL. TO YOP MOl
uaBelv ouk aTrokaipiov

un TPooTrecwv He Aabn mobev:

’ ’ n ’ ¢’ 7 ) v ’
Tls TOTOS, T Tis £dpa; TIV' EXEl OTIBov

gvaulov 1) Bupaiov;
NEOTTTOAEMOZ
olkov pgv opds Tovs audiBupov

TETPIVNS KOITTS.

CORO estr. 1

Senhor, que devo, que devo eu, um estrangeiro em
[estrangeira terra, 135

encobrir, ou que dizer ao homem suspicaz?

Conta-me,

pois a arte e 0 juizo daquele

em cujas maos reais o cetro de Zeus é empunhado

superam as artes alheias. 140

Toda esta forga ancestral

veio a ti, meu filho; por isso me diz

em que devo te ajudar.

NEOPTOLEMO

Agora, ja que queres ver talvez

o lugar remoto em que ele repousa, 145

olha confiante! E quando vier

o terrivel viajante que habita esta morada,

avanca a cada sinal de minha méo

e tenta servir ao momento presente. 149

CORO

Falas de um cuidado de que cuido ha muito, senhor:

ant. 1

ter olhos vigilantes sobre o que te & mais oportuno.
Diz-me agora

em que cabana ele reside

e que espago ocupa; pois ndo me é inoportuno

isso aprender, para que ele néo caia, 155
sem que eu note, sobre mim de algum lugar.

Qual sua regido, ou qual residéncia? Onde tem seus

[passos?

Dentro ou porta afora da cabana?
NEOPTOLEMO

Aqui vés a casa com duas entradas:

¢ seu leito rochoso. 160

188



XOPOZ

~ \ < ’ b \ i
moV Yop o T)\T]UOJV QUTOS OTTECTILV;

NEOTTTOAEMOZ

Snhov Epoty’ ws popPns xpela

’ b ’ ~ ’
oTiPov oypevel TNde meAas Tou.

TaU TNV YO p EXELV PIOTNS GUTOV

Aoyos goTi ductv, BnpoPololvTa

TTNVOIS 10lS CUUYEPOV OLUYEPQS,

b \ , k) ~
oude TIV oUTL

TV KAKGV ETTIVGOHV

XOPOZ

OIKTIPW VIV EywY’, 0TS,
7’ 7’ ~

un Tou kndopgvou BpoTdv

\ 7’ v ’ b

unde oUvTpodov Su’ EXIV,

SUoTOVOS, POVOS olEl,

VOGE| [EV VOOOV Oyplav,

aAUel & el TOVTE TE

XPEIOS IGTAUEVE). TS TOTE TS SUCHOPOS

& mohapat Becdv,
o 7 / ~
@ duoTava yevn BpoTwv

OlS W1 HETPIOS CCIV

XOPOZ

0UTOS TPWTOYOVWVY 16S
0KV 0USEVOS UOTEPOS,
TAVTWVY OUUOPOS €V Ble
KEITA HOUVOS ot ANV
OTIKTGV T) AXGIGOV HETO

fnpcdv, v T oduvais ool

AU T’ OIKTPOS AVTKEST’ apeplpvnTa T’ Excov portando um fardo incuréavel e sem amparo algum.

a & abupooTouos

"Axe TnAedavns TKpais

[ovTEXEL;

[Bopn.

CORO

E para onde se ausenta o prdprio desgracado?
NEOPTOLEMO

E claro para mim que, a falta de alimento,

ele sulca seu caminho por perto daqui;

pois dizem que ele tem essa forma de vida,
ferindo feras com flechas aladas 165
dolorosamente dolorido,

e que ninguém

lhe traz a cura dos males.

CORO estr. 2
Apiedo-me dele, pois dentre os mortais
nenhum com ele se preocupa, 170

e sem um olhar companheiro,

sempre s@, miseravel,
ele adoece de doenga agreste,

aturdido por toda e qualquer falta

que Ihe surge. Como, afinal, com o infeliz resiste?

175

O engenhos dos deuses!

O miseraveis ragas de mortais

cuja vida é sem medida!

CORO

Ele, inferior talvez 180

ant. 2

a ninguém pertencente a casas nobilissimas,
resta na vida sem quinhdo de nada,
apartado dos outros,

em convivio com feras malhadas e hirsutas,

lamentavel em suas dores e fome, 185

E ela, a de boca sem portas,

Eco, ao longe aparente,
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OlUWYOlS UTCKOUEL.
NEOTTTOAEMOZ

b \ ’ A\ b 4
oudsv TouTwV BoupooTov guot
el yop, EITTER KAY W TI GOV,
Kol To TOBNUOTO KEIVO TPOS orUTOV
Ths wuodpovos Xpuons emePn,
Kol VOV o TTovel Sixo kndepovev,
oUK €06’ cds oU Becdv Tou HENETN

~ \ ’ ’ ) b \ ’
TOU pn mpoTepov Tovd emt Tpola

~ \ ~ b ’ 7
Tewat Ta Becdv apoxnTo BeAn,

\ [V ’ ’ G ’
mpiv o8’ eEnkot xpovos, w AeyeTal

Xpnvai 6¢’ UTo TAVSe Saunval.

XOPOZ
gUCTOW EXE, TOl.
NEOTTITOAEMOZ

Ti TOSE;
XOPOZ

TpoUPavN KTUTOS,
dWTOS CUVTPOPOS IS TEIPOUEVOU <TOU> ,
Iy ~ ] Nn ~ 14
n mou Tad’ N TAdE TOTCV.
BoAher BoAAel W eTUpO
dBoyya Tou oTifov Ko T avay—
¢’ b 7 4
KOV EPTTOVTOS, OUGE pe Ao—
Be1 Popeiar TRAOBEY ou—

Sa Tpucavep: SiacTnua Bpnvel.

XOPOZ

oA\ Exe, TEKVOV —

responde aos agudos gemidos. 190
NEOPTOLEMO

Nada disso me espanta; pois, se de algum
entendimento sou também dotado

sdo divinos aqueles sofrimentos

que vindos de Crise, a de &nimo cruel, o atacam,
e os esfor¢os que ora realiza sem quem o proteja
nédo sdo sendo o cuidado de algum deus, 196
para que ele ndo estenda contra Troia

as inelutaveis setas de deuses,

antes que chegue o tempo, como dizem,

em que aquela por essas deve ser domada. 200

CORO estr. 3 41!
Fica em siléncio, filho!

NEOPTOLEMO

Que é isto?

CORO

Um ruido se mostrou,

como companheiro de algum homem aflito,
neste lugar talvez, ou naquele.

Atinge-me, atinge-me 0 som veraz 205
de alguém que se arrasta em sua trilha

em necessidade, e ndo me escapa,

vinda de longe, a grave voz

do homem consumido; ele claramente lamenta.

CORO ant. 3
Mas toma, filho ... 210

411 Como ja dito em nota ao texto dos comentarios a esse poema, embora a colometria proposta na edigdo de
Lloyd-Jones (1998) seja aqui seguida, antecipo, como faz a edi¢do de Pearson, adotada por Webster (1970),
0 inicio da terceira estrofe para o verso 201 — Lloyd-Jones inexplicavelmente o faz comegar em 202 — e 0
inicio da terceira antistrofe para o verso 210 — na ed. de LI-J, em 211. Isso confere correspondéncia perfeita
aos versos desse par, se tomarmos “ Ti ToS¢; ” em continugio a “cUoTop’ £xe, mol.” (V. 201) e ndo como
colon independente, como aparenta ser na edigdo de Lloyd-Jones. Temos assim: eloToy’ £xe, Tol. Ti TOSE;
(v. 201) em correspondéncia a aAN’ Exe, TEkvov — AEy’ O Ti. (V. 210)
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NEOTTTOAEMOZ
Aey’ o TI.
XOPOZ
dpovTidas veas:
ws ouk EEedpos, aAN EvToTros avnp,
oU HOATTQV GUPIYYOS EXV,
ws Toluny aypoPatas,
aAN T TToU TV UTY Qvory—
kas Bod TnAwTOV 1w—
av, 1 vaos aEevov ou—

yolewv oppov: TpoRod Tt Selvov.

NEOPTOLEMO

Diz o qué!

CORO

Novos pensamentos,

pois ndo longe de casa, mas neste lugar,

0 homem se encontra, sem canto de siringe,
como pastor que vive pelos campos,

mas grita um brado ao longe audivel, 215
ou por talvez tropegar sob necessidades,

Ou por avistar o porto inospito

da nau; ele grita algo terrivel!
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2.31.1. Parodo antifénico. Novo canto de observacio.

Semelhancas entre Electra, tragédia cujos cantos antifénicos foram comentados
nos quatro capitulos anteriores, e Filoctetes, que agora passa a ser analisada sob o0 mesmo
aspecto, sao frequentemente apontadas por estudiosos da obra de Sofocles, que notam
tracos comuns presentes tanto na estrutura geral da acdo de ambas as pecas, quanto em
questdes mais especificas e isoladas. Como néo se trata aqui de efetuar uma interpretacéo
geral e comparativa dos trés dramas componentes do corpus desta pesquisa, e tampouco
usar tal comparagdo para estabelecer qualquer cronologia relativa entre eles, ndo me
deterei na similaridade dos prologos dessas tragédias, nem na aproximacao do carater dos
respectivos protagonistas e suas dores causadas por fatos pretéritos, que os fariam sofrer
—lembremos do lamento perpétuo de Electra e, nesse momento, do de Filoctetes — e reagir
a seus interlocutores, mais do que propriamente agir, durante o desenrolar do drama, que,
por sua vez, se findaria com o cumprimento de uma profecia®!2.

Mais proximo do escopo do trabalho esta a identificacdo de uma caracteristica
formal encontrada nos parodos de ambas as tragédias, a saber, o compartilhamento do
canto entre o Coro, logo na sua primeira entrada em cena, e um personagem individual,
(como vimos no terceiro capitulo desta parte do trabalho e vemos neste também)* e, por
outro lado, sob o enfoque da matéria do poema, pontos comuns com o canto analisado no
capitulo anterior, que em seu término ja adiantava essa questdo. Essa comunidade de
matéria se da, de modo mais especifico, em relagdo a um dos dois temas que busquei
ressaltar no contetdo daquela composicdo, trazendo o exemplo paralelo do Orestes de

Euripides.

412 Sopre as caracteristicas comuns desses herois, incluido ai também o Edipo de Edipo em Colono, e a
estrutura da agdo baseada em uma profecia que se cumpre ao fim do drama (0 que também ocorreria em
Edipo em Colono), ver Webster (1970) p. 6. Ainda quanto a estrutura geral das duas tragédias, Reinhardt,
apud Nooter (2012) p. 105, nota 13, afirma que “¢é até mesmo possivel narrar a estrutura da agéo de Electra
de um modo tal que ressoa como o Filoctetes e vice-versa”. Sobre as semelhangas entres os prologos, ai
incluido o de Ajax, Nooter (2012) p. 124, mostra que as trés tragédias comegam com uma conversa entre
personagens cujos planos vao contra os interesses diretos do heroi” e que esses “prologos consistem de
figuras de autoridade dando informacfes a personagens mais neutros e menos informados. Winnington-
Ingram (1980) p. 280, aponta para o final “feliz” das trés, de novo aqui com a inclusdo de Edipo em Colono,
“muito embora se deva notar que aqui [ou seja, no Filoctetes] a solucao final ndo ¢ estragada (‘marred’) por
um ambivalente matricidio ou uma maldi¢do paterna”, o que o faz separar esta pega das outras duas, que,
segundo a cronologia consensual, vém em companhia dela na seguinte ordem: Electra — Filoctetes — Edipo
em Colono. A auséncia das Erinias seria ainda, segundo esse autor, um outro ponto que distingue o
Filoctetes das duas outras ultimas tragédias de Sofocles.

413 Esse parodo dialogado também se encontra em Edipo em Colono (vv. 117-253), tragédia que, como
vimos na nota acima, apresenta outras semelhancas com o Filoctetes.
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O mais evidente deles era a ocorréncia de um assassinato enquanto alguns dos
seus participantes, em companhia do Coro, entoavam um canto dialogado. De fato,
Clitemnestra € assassinada ao longo da estrofe do Gltimo poema antifénico de Electra
(vv.1398-1421), e Helena teria tido supostamente o mesmo fim na segunda parte, sem
correspondéncia estrofica, da passagem citada de Orestes (vv. 1295-1310). Menos 6bvio
talvez, mas igualmente notavel nos dois poemas, era a énfase dada & observacdo do
entorno dos palacios em que o ato planejado se daria. Os envolvidos assim se preveniam
da aproximacao de alguém que pudesse atrapalhar a execucéo do plano. Como vimos, no
Orestes isso ocorre na primeira parte do canto trazido como paralelo (vv. 1246-93), com
Electra a comandar o Coro das mulheres de Micenas e a dar-lhes instrucées; na Electra,
Egisto é avistado ao longe na parte final da antistrofe (vv. 1422-41), ap6s a chegada de
Orestes e Pilades, que, nesse caso, sdo orientados pela irma do primeiro e pelo Coro a
tomarem seus postos.

Pois bem, embora ndo aconteca na passagem do Filoctetes qualquer assassinato,
ndo havendo neste aspecto paralelismo algum a ser tracado entre o poema comentado
neste capitulo e o0 exposto no anterior, 0 seu contetdo, mais especificamente na parte
inicial e na final, ¢ marcado pela observacdo dos arredores da caverna do protagonista e
por sua busca por parte do Coro sob as orientacdes de Neoptolemo. Por fim, o homem
procurado é ouvido ao longe pelos companheiros do filho de Aquiles, que entdo, junto
com seus comandados, se prepara para receber o infeliz habitante da ilha de Lemnos.
Assim, parece fazer sentido que, diante do tom “conspiratorio e paramilitar” ** da agéo
deste parodo, Willink, em seus comentarios ao Orestes, cite esta passagem ao lado
daquela vista nas paginas anteriores como exemplos paralelos a primeira parte da secdo
final da tragédia de Euripides*’>. Como se vera a seguir, o tom apontado por Willink se
faz mais presente no primeiro e terceiro pares estréficos, sendo o segundo uma espécie
de interltdio em que o Coro expressara sua compaixao a Filoctetes. Portanto, assim como
em Orestes e Electra assistimos a um canto de assassinato e observacdo, em Filoctetes

nos tornamos espectadores de um canto de observagdo e compadecimento, tema esse,

414 Willink (1986) p. 287. No mesmo sentido Gardiner (1987) p. 21: “Como resultado, o parodo parece
assumir as qualidades de uma conferéncia militar convocada as pressas no campo de batalha para discutir
taticas imediatas.”

415 Em Ajax, ainda que Ihes falte o elemento conspiratorio referido acima, tanto o canto entoado por dois
semicoros (assim na edicdo de Lloyd-Jones (1994)), vv. 866-78, quanto, logo a seguir, o inicio da primeira
estrofe (vv. 879-898) do canto compartilhado entre 0 Coro e Tecmessa (879-960), sdo igualmente notaveis
pela atmosfera de busca — a procura por Ajax — neles encontrada.
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alids, central para a tragédia como um todo quando visto sob a perspectiva do processo
mental por que passa Neoptdlemo ao longo da agao*®.

2.3.1.2. Prélogo e preparacdo para o canto.

Alguns temas do primeiro canto da tragédia, excetuando-se o da compaixao,
encontram-se ja antecipados no prélogo, que, ao estabelecer os pressupostos do drama e

apresentar o espaco da agdo, pde em cena Odisseu e Neoptolemo*’

a procurar o lugar
exato em que se situa a caverna de Filoctetes. Durante a busca, as causas do seu abandono
na ilha h& dez anos pelo préoprio Odisseu sdo explicadas ao filho de Aquiles: a ferida
incuravel que Ihe devorava o pé e o impedia de manter qualquer convivio com seus
companheiros de guerra quando se dirigiam para Troéia. Avistada a caverna, Neoptolemo
aproxima-se dela e constata a auséncia de Filoctetes. A descricdo dos objetos ali
encontrados demonstra as condicdes de vida de seu morador: uma cama de folhas pisadas,
um copo feito de um pedaco Gnico de madeira, pedras para fazer fogo e alguns trapos ao
sol, manchados com secrecBes do ferimento. Com isso, confirma-se ainda mais a
identidade deste habitante e, por consequéncia, 0 perigo que corre Odisseu por estar Ia.
Um vigia é enviado para preveni-los de um assalto inesperado, e, assim, o plano de
Odisseu pode ser exposto. Por meio de dolo, e ndo a for¢ca nem tampouco por persuasao,
o filho de Aquiles deve se apossar do arco de Filoctetes, arma sem a qual Troia jamais
seria conquistada. Odisseu sabe que um ato assim fere a natureza de Neopt6lemo, o que
sera, de fato, confirmado por ele; mas solicita a0 jovem um pequeno momento de

despudor em troca de gloria perene futura, fazendo-o ceder®,

416 Sobre isso, ver Winnington-Ingram (1980) pp. 283-4 e, mais especificamente, os versos 965-6 da
tragédia.

417 Esquilo e Euripides também compuseram seus Filoctetes, de que, embora ndo tenham chegado integros
até nos, dispomos de um consideravel conhecimento gracas a dois discursos de Dio de Prusa (52 e 59).
Sobre a estrutura e contetdo das tragédias de cada um deles, ver a reconstrucéo de Jebb (1890) pp. xvi-xxi,
com base naquele autor. A presenca de Neoptélemo no drama é, ao que tudo indica, uma inovagdo de
Sdéfocles. O companheiro tradicional de Odisseu em suas empreitadas é Diomedes, que figura ja na Pequena
Iliada de Lesches como aquele que traz Filoctetes de volta de Lemnos. O mesmo heroi foi por certo também
um dos personagens do Filoctetes de Euripides. Sobre as solugdes draméticas que a inovacdo de Sofocles
traz a tragédia, ver a introducdo de Webster (1970) pp. 6-7.

48 £Eo18ar, a1, pUCEL € un TeGUKOTA / ToloUTo Ppeovelv unde Texvaahot kakd: ... vov 8’ els avaides
NuUEPOS HEPOS Pparxu / 8Os MOl CEAUTOV, KATO TOV AOITTOV XpOvov / KEKANOO TOVTwWV eUoERECTOTOS
BpoTav. (79-80, 83-5) “Bem sei, filho, que, por natureza, ndo nasceste para falar ou maquinar tais males.
... Agora da-te para mim sem pudor pelo curto espaco de um dia e depois, pelo tempo restante, sejas
chamado o mais piedoso de todos os homens.
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Odisseu precisa logo partir para onde esta sua embarcagdo. Corre o risco de ser
atingido pelas setas inescapaveis do habitante da ilha, que o odeia, e ndo pode ser visto
jamais junto ao filho de Aquiles, a quem acabou de dar suas instruc@es, ja que parte do
plano exposto consiste em que Neoptdlemo, para atrair a simpatia de Filoctetes, finja
inimizade a Odisseu, em raz&o de ndo ter recebido as armas de seu pai, dadas injustamente
aquele. Com a promessa de que um espido seria enviado sob o disfarce de um mercador
em caso de demora excessiva do retorno de Neoptolemo, Odisseu sai de cena, e sua
companhia é substituida pela do Coro, que surge pela primeira vez. Este € 0 momento
dramatico em que o canto se inicia. As buscas continuam, a tensdo aumenta e a chegada
de Filoctetes torna-se cada vez mais aguardada. Neoptdlemo, que no prélogo era entdo
um jovem comandado por Odisseu, passa agora a comandar o Coro de marinheiros de sua

nau®1®,

2.3.1.3. Conteudo do poema: instrucdes, compadecimento e anlincio de chegada de

Filoctetes.

A primeira estrofe abre o poema em metros liricos com o pedido de instrugdes
feito pelo Coro, “um estrangeiro em terra estrangeira”*?’, a Neoptdlemo, cuja autoridade
é manifestamente reconhecida pelos membros de sua frota por meio da referéncia ao cetro
de Zeus (Aios oknmtpov, v 140) e a forga ancestral (kpoTos wyuytov, v. 142), ambos
em poder do filho de Aquiles. Expressando-se em anapestos, ele Ihes ordena que olhem
em direcdo ao lar de Filoctetes e que obedecam a seus sinais no momento em que 0
homem se aproximar. A solicitacio retorna na antistrofe*?!, agora com o questionamento
sobre o lugar exato onde Filoctetes reside, para que ndo sejam pegos desprevenidos. A

casa é enfim apontada e, quanto ao paradeiro de seu morador, a hipbtese é que tenha saido

419 As expressdes do comando de Odisseu sobre Neoptdlemo no prélogo aparecem claramente em: v. 15:
UTTepETELY; V: 53: UTTOUPYELY, ... UTMPETNS; V. 54: dvwyoas; v. 93: Evvepyatns; v. 100: dvwyos; V.
101: Aéyw (+ inf. AoPev). (No verso 6 € ele, Odisseu, que diz ter sido comandado (toxBeis) pelos reis
gregos a abandonar Filoctetes na ilha.) Ja no canto, com a relagdo de comando invertida, essas expressoes
se mostram em: v. 143: uTroupyelv; V. 149: Beparmeveiv.

420 gy Eeva Ecvov (poliptoto, v. 135). O poema, que ja abre com “Ti xpn Ti Xp1 ue ” (v. 135), apresenta
notaveis repeticdes que parecem estar de acordo com a intensificacdo do tom de urgéncia em relacdo ao
prologo. Ver também texvo yap Texvas (V. 138), Tis ... Tis ... TV’ ... (V. 157) opuyepov opuyepdds
[Brunk: oTuyepov oTuyepdds MSS] (v. 166), BaAker BaAher (v. 205); talvez menos efetivo, mas
igualmente notéavel: uelov ... péAnua (v. 150). Sobre a possibilidade levantada por alguns autores de o
Coro ja estar presente em cena desde antes do inicio do parodo, ver Gardiner (1987) pp. 14-6, que a nega,
a meu ver, acertadamente, propondo a sua entrada no momento em que o0 canto se inicia.

421 Gardiner (1987) p. 18, nota que “o padrdo do questionamento na antistrofe é paralelo aquele da estrofe:
primeiro um pedido, depois a razdo para fazé-lo (...), e entdo a repeti¢do do pedido.”
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em busca de alimentos*??, ferindo feras com suas flechas aladas, também ele de pé ferido,
e, por isso, ndo pode estar muito longe.

O préximo par estréfico expde o compadecimento dos integrantes do Coro por
aquele que estdo a buscar. Em reacéo a ultima fala de Neoptélemo — “ninguém lhe traz a
cura dos males”*?® — imediatamente anterior ao inicio da segunda estrofe, ela se inicia,
destacando o sentimento ali preponderante, com o termo oikTipcy (v. 169), a seguir
passando a descrever a situagcdo do homem por quem se apieda: ndo é objeto de cuidado
de nenhum dos mortais, esta sé e padece de doenca terrivel, sofrendo todo tipo de falta.
O catalogo das privacdes do heroi continua na segunda antistrofe, agora com énfase em
sua origem nobre, na reafirmacdo de sua soliddo, do estado de necessidade e da
enfermidade incuravel, referindo-se ainda ao convivio com feras selvagens, as dores e a
fome sentidas por ele. Os trés versos finais da antistrofe, pondo em maior evidéncia a
condicdo solitaria do protagonista, como uma espécie de clausula ao segundo par de
metros liricos, evocam a imagem da ninfa Eco, a responder aos gemidos do herdi.
Neoptdlemo, em nova sequéncia de anapestos, atribui os sofrimentos de Filoctetes a acdo
divina*** e alude a profecia segundo a qual Troia s6 seria conquistada com inelutaveis
flechas desse herdi. O tempo da vitoria, porém, ndo havia chegado; por isso, as privagdes
na ilha.

A interrupcdo dos anapestos de Neoptdlemo pelo Coro introduz o terceiro par
estrofico. O filho de Aquiles deve se calar, pois um ruido foi ouvido pelos tripulantes de

sua nau: o som de um homem aflito, consumido por dores, que se arrasta em sua trilha

422 5nhov Euoty” ws dopPns xpeia / oTiBov oypevst TNSE mEAas mou. w. 162-3: “E claro para mim
que, a falta de alimento, ele sulca seu caminho por perto daqui. ” A hipdtese € quase idéntica a levantada
por Odisseu no prélogo, . 43-4: aA\’ 1) " dopPns pacTuv eEeAnhubev, / 1 dUAov &l TI vedSuvov
kaTol8¢ Tou. “Mas ou ele saiu a procura de alimento, ou talvez conhega alguma erva curativa. Ver
Winnington-Ingram (1980) pp. 284, nota 14: “Neoptodlemo esta de fato repetindo — e tomando para si — 0
que Odisseu disse em 43! ”. Curioso é que na mesma primeira antistrofe notamos um eco das palavras de
Odisseu agora proferido pelo Coro (v. 156), em seu receio de ser surpreendido por Filoctetes: un
Tpoomeowv We Aabn mobev. O mesmo receio foi expresso por Odisseu no v.46: pm kol AoBn ue
mpoomeoaiv. Ver Gardiner (1987) p. 20 e nota 11 sobre alguns tragos de carater do Coro que se assemelham
ao de Odisseu, como o tratamento de Neoptlemo por meio dos termos Tékvov e Tal e a sua preocupacio
com questBes préticas.

423 oU8E TIV? aUTE / TAIGVO KoKV ETIVoUaV (V. 167-8).

424 Nessa passagem, uma referéncia é feita aos sofrimentos divinos advindos de Crise — tanto o nome da
ilha em que os gregos aportaram em seu caminho para Tréia, quanto o da divindade local a quem realizaram
sacrificios e em cujo templo Filoctetes foi mordido pela serpente sagrada. Essa informacdo, como vimos
acima, ndo esta presente no prologo da peca. Por outro lado, toda a expressao de compadecimento nesse
canto ¢ expressa pelo Coro. Neoptélemo, talvez ainda sob a forte influéncia de Odisseu, alude aqui a uma
explicacdo teoldgica para justificar o sofrimento de Filoctetes, mas ndo deixara de mais a frente expressar
sua compaixao pelo heroi.
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com evidente dificuldade, a lamentar*?®; isso é claro. Trata-se do antincio da chegada de
Filoctetes e da hora de agir. A terceira antistrofe se inicia com a exortagdo do Coro a
Neoptdlemo para que renove seus planos (¢ppovTiSas, v. 211), pois 0 homem se
aproxima, e os ruidos que emite nao sdo os do pastor nos campos e suas melodias tocadas
na siringe, mas um brado terrivel, quer por se deparar com o estado de necessidade*?® em
que se encontra, quer por ter avistado o porto em que a nau dos integrantes da expedicéo
esta ancorada.

2.3.1.4. Composicdo epirrematica. Distribuicdo dos versos.

A configuracédo dialégica do poema se da de modo diverso em cada um dos pares
estroficos, com a participacdo cada vez menor de Neoptélemo a medida que o poema
avanca, e com suas intervencdes ocorrendo também em lugares distintos de cada par, ndo
havendo sequer no interior do primeiro deles um paralelismo entre as falas atribuidas ao
filho de Aquiles; ja que, enquanto na estrofe, se observa apenas uma sequéncia de seis
versos sem qualquer interrupgdo (vv. 144-9), na antistrofe lhe sdo conferidos nove versos
ap0s a parte coral e, mesmo assim, entrecortados por uma questio do Coro (159-168)*%’
sobre 0 morador da casa recém-descoberta. No segundo par, a parte de Neoptolemo
restringe-se a uma tnica série de versos (191-200) depois da segunda antistrofe, que segue
imediatamente a estrofe sem intervengdo alguma do personagem; e, no terceiro par
estréfico, a sua participacao se torna quase inexistente com ndo mais de dois versos em
lugares correspondentes no inicio da estrofe e da antistrofe*?®, de trés silabas cada (Tt
ToSe; ~ Aéy’ © T1. wv. 201 ~ 210), no mesmo ritmo anapéstico, dando apenas movimento

as palavras entoadas pelo Coro na abertura de cada bloco.

425 Nooter (2012) p. 126, nota na terceira estrofe do terceiro par a transicéo, que se inicia com um ruido que
se torna cada vez mais articulado e humano até se caracterizar como forma poética: ktumos — dBoyya —
auSa — Bpnvel (vv. 202, 206, 208-9, 209).

426 O termo avaykn repete-se no terceiro par em posicdes correspondentes da estrofe e antistrofe, mas
antecedidos por preposicdes diferentes e dotados de casos diversos: kaT’avoy— / kav (v. 206-7) ~ ut’
avay— / kas (vv. 215-6). No primeiro caso para falar da necessidade com que Filoctetes se arrasta em sua
trilha; no segundo, da necessidade sob a qual poderia ter tropecado e emitido o grito que 0os membros do
Coro ouviram.

427 pPrecisamente no verso 161: moU yop O TATHWY auTos amecTiv; “E para onde se ausenta o proprio
desgragcado?”

428 Embora a colometria proposta na edigdo de Lloyd-Jones (1998) seja seguida aqui para todo o poema,
antecipo, como faz a edi¢do de Pearson, adotada por Webster (1970), o inicio da terceira estrofe para o
verso 201 — Lloyd-Jones inexplicavelmente o faz comecar em 202 — e o inicio da terceira antistrofe para o
verso 210 — na ed. de LI-J, em 211. Isso confere correspondéncia perfeita aos versos desse par.
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H4, no entanto, em meio a toda diversidade de configuracGes relativas as falas de
Neopt6lemo*?®, ao menos alguns pontos constantes ao longo da composigdo: todos 0s
versos proferidos por esse personagem estdo em metros anapésticos e no dialeto atico
(ver, por exemplo, o81tns, v. 147, e eunv v. 148), sendo presumivelmente recitados, ao
passo que o Coro, de sua parte, entoa versos liricos, em grande parte pertencentes a
tradicéo edlica**, esses sim, sempre em exata correspondéncia estrofica a cada par. Trata-
se, pois, de um dialogo epirreméatico em que um dos participantes do poema se encarrega
das partes melicas e a outra permanece, do comeco ao fim, a recitar versos lineares. Ainda
que a atmosfera emocional tenha se intensificado na passagem do prélogo para o parodo,
a relacdo entre os personagens envolvidos (Coro e Neoptdlemo), cada qual encarregado
de metros de natureza diferente, é tranquila, com partes em geral mais extensas atribuidas
a eles e poucos cortes abruptos, que, mesmo assim, nao retiram a impressao de simpatia

entre 0s personagens, algo semelhante ao que vimos no parodo da Electra.

429 Sobre a auséncia de necessidade de correspondéncia entre anapestos recitados, mesmo quando em
conjunto com metros liricos que, por sua vez, sdo correspondentes, ver Finglass (2007), p. 120, com citagdo
de bibliografia adicional. Novamente, também para esse aspecto, o parodo do Edipo em Colono (vv. 138-
49 e 170-5) é citado como exemplo paralelo.

430 para maiores detalhes, ver apéndice com a escansdo comentada dos poemas.
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2.3.2. CORO, NEOPTOLEMO (828-864)

XOPOX
“Ymv’ oduvas adoms, Y e 8 aygwv,
b \ c ~ v bl ’
guams v eABois, sualcov,
> 5 ” y ’
VOV, Vat’ ouuact 8’ avTIoxols
’ Py b (4} ’ ~
Towd” alyAav, o TETATO! TOVUV.
161 161 pot, TTortcov.
@ TEKVOV, Opol TTOU GTAOT),
mot 8¢ Poon,
TS 8¢ ool TavTeubev
7’ c ~ v
dpovTidos. opas ndn.
TPOS Ti UEVOUEV TTPCOCELY;
KOIPOS TOl TAVTWVY YVWHOV 10XWY

7 \ \ / ’ 3
<moAU TI1> oAU Topa TOdX KPOTOS APVUTAL.

NEOTTTOAEMOZ

CORO

Sono, insciente da dor e das afli¢cbes, 6 Sono,

estr.

gue venhas a n6s com bom sopro, fazendo-nos
felizes, felizes, senhor! E que sobre os olhos 830
mantenhas este brilho que ora se irradia.

Vem a mim, vem, Ped!

Vé, filho, em que lugar te postaras,

aonde iras

e COMO Sera o porvir

dos teus pensamentos. J& estas vendo! 835
Por que esperamos para agir?

A ocasido, por certo, decidindo tudo,

obtém num momento uma grande, grande vitdrial

NEOPTOLEMO

aAX> 08¢ pev kAUel ouSEY, Eyw 8’ 0pcd ouveka Brpav  Sim, ele nada escuta, mas vejo que é va

esta caca do arco, se navegarmos sem o homem;

™V’ ahiwds exopev ToEwv, Sixa TouSe TAEoVTES
TouSe yop 0 oTépavos, TouTov Beos eime kopiletv.  pois dele é a coroa. O deus mandou leva-lo.

kouTelv & Epy’ aTeAn) ouv Peudeotv aloxpov oveldos Gabar-se, com mentiras, de obra infinda é feia injuria.

XOPOZ

aAAa, Tekvov, Tode pev Beos opetan

CORO ant.
Mas isto, filho, deus ver;

v & av kauelPn W olbis Batav pot, porém, que sejam brandas, brandas, meu filho,
Bauav, & Tekvov, as palavras que de novo 845
TEUTTE AOY Vv oy’ me enviares em resposta,
WS TOVTWVY EV VOO EUSPOKTS pois 0 sono insone de todos os doentes
UTVOS QUTTVOS AgUCOELV. tem olhos habeis em ver.
aAX’ O TI SUva HaKIGTOV, Mas a maior ag&o de que fores capaz,
KE1Vo <81)> o, essa, portanto, eu te peco,
KE1WO <pot> Aabpaics essa, V& como 850
e€1800 omes mpakets a farés as ocultas!

oicBa yap ov audouat: Sabes, sim, de quem falo.
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431

gl ToUTav 4 TouTw yvawuav loxels,

HorAot TOl GTTOPX TTUKIVOLS EVISETV Tabn.

XOPOZ

oUpos Tol, TEKVOV, OUPOS ™ G—

Vnp 8 QVOHHOTOS, 0US’ EXWV 0PWYQV,
EKTETOTO VUXI10S —

adens UTVos eoBAOs —

oU XepOs, oU TTod0s, OUTIVOS &PXWIV,
aAAd Tis s AlSo TOPO KEIHEVOS .
opa, PAET’ &l kalpiax

dbeyyn® To & aAwoiuov

Eud dpovTIdL, Tall, TOVOS

0 un $oPQV KPATIOTOS .

Se manténs aquela decisdo quanto a ele,

0s sagazes de certo podem entrever duras dores.

CORO ep.

O vento é favoravel, filho, favoravel!
O homem ndo tem olhos e, sem ajuda,
esta estendido em noturno escuro —

0 bom sono nada teme —

ndo comandando mao, nem pé, nem nada; 860

mas € como alguém deitado no Hades.
Olha, vé se pronuncias

palavras oportunas! O meu pensamento
pode captar isto, meu filho:

o melhor trabalho € o que n&o apavora.

431 Adoto aqui 0 minoritario TauTav, em vez do impossivel TauTav transmitido pela maioria dos manuscritos.
Lloyd-Jones, cuja edicdo tomo como base para o texto grego aqui usado, segue a sugestdo de Dobree, com a
adog&o de TauTa. Nesse caso, passa a ser necessario entender que o ov (v. 852) e 0 TouTc da linha seguinte
referem-se a Filoctetes: “Se a tua decisdo é a mesma que a dele, ... ”. Alguns manuscritos também apresentam
0 possivel cyv para o verso 852. Kamerbeek (1980) pp. 123-4, o adota como um neutro plural: <toUTa Tepi>
@V aUS@pat: “Sabes do que eu falo”. Jebb (1890) p. 139, por sua vez, adota av, a emenda de Hermann para
0 OV ou 0 cov dos manuscritos, ligando-o, pois, a0 yvepav do verso seguinte: “Sabes a que decisdo me refiro”.

200



2.3.2.1. Do parodo a este canto.

Filoctetes aparece apds o parodo, sadda os estrangeiros (icd Eevor. v. 219),
pergunta quem sdo e de onde vém. Alegra-se ao ouvir, depois de tanto tempo, sua lingua
natal, e ao saber que, de passagem por Lemnos, vindo de Trdia e indo para casa, esta o
filho de Aquiles, heroi que tanto admira. A mencAo a ilion faz surgir o assunto de interesse
comum; e como, de acordo com o combinado no prélogo, Neoptélemo finge ndo saber
com quem esta a falar, Filoctetes conta sua historia (vv. 254-316), ao fim dela incluindo
a traicdo que sofreu por parte dos atridas e de Odisseu. Eis 0 gancho de que se aproveita
Neoptdlemo para seguir avangando na execucgdo do plano. De fato, enquanto, logo depois
da longa fala de Filoctetes, o Coro toma a palavra para expressar novamente seu
compadecimento®®?, o filho de Aquiles, sem mostrar qualquer sentimento de piedade,
afirma a verossimilhanca do discurso ouvido, uma vez que também ele ja teria sofrido
injusticas perpetradas pelos mesmos herdis citados. E agora € sua vez de contar a
Filoctetes sua propria historia (vv. 343-390), segundo a qual, apos ter sido buscado em
casa para a conquista de Trdia, foi privado das armas de seu pai, dadas a Odisseu pelos
filhos de Atreu. Por isso, teria se retirado da nova expedicdo e estava ali, a caminho do
lar. Por meio, portanto, da expressao de um odio forjado contra Odisseu (algo sugerido
pelo préprio Odisseu no prologo da tragédia), Neoptdlemo passa a adquirir a simpatia de
Filoctetes.

A morte de Aquiles havia sido anunciada no inicio da narracdo dos supostos
malfeitos cometidos contra Neoptdlemo pelos atridas e por Odisseu. Filoctetes o
interrompe ao saber do ocorrido e hesita em ouvir o resto da historia, pois se vé no dever
de lamentar a morte do her6i, mas Neoptélemo o desincumbe de tal obrigacdo por ja ter
desgracas proprias demais para lamentar (vv. 339-340), podendo, portanto, prosseguir seu
relato, ao fim do qual sdo reportadas, em acréscimo aquela sobre Aquiles, novas noticias,

nada boas, sobre outros personagens envolvidos no cerco a Troia**. Apresentando, pois,

432 As expressdes de compadecimento do Coro (e como elas de certo modo se chocam com o seu
comportamento no canto ora comentado) serdo tratadas em detalhe mais abaixo.

433 \Ver vv. 410-445. Ajax esta morto; Diomedes e Odisseu, vivos; Nestor encontra-se em problemas, pois
perdeu Antiloco, o filho que o protegia; Patroclo teve o mesmo fim que seu melhor amigo (ainda que
assassinado por mdos humanas); e Térsites, ao que tudo indica ainda estaria vivo (v. 445). Quanto ao destino
de Térsites, Lloyd-Jones (1998) p. 299, nota ‘a’, afirma que, “segundo o mito tradicional, Térsites estaria
morto, assassinado por Aquiles, quando zombou dele por seu luto pela amazona Pentesileia, que ele
(Aquiles) matou em combate. ” A inovagdo aqui operada por S6focles parece servir para reforgar a certeza,
expressa logo a seguir tanto por Filoctetes quanto por Neoptdlemo, de que 0s vis sobrevivem e 0s virtuosos
perecem. Diante da tradi¢do mitica citada acima e da nossa ciéncia de que, em cumprimento ao plano,
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seu descontentamento com uma conjuntura na qual “o pior ¢ mais forte que o melhor, o
que é bom perece e o covarde prevalece” 34, Neoptdlemo anuncia sua partida, e Filoctetes
dirige-lhe entdo uma tocante suplica para que nao o deixe ali sozinho, mas o leve consigo
para seu lar ou para Eubeia, de onde poderiam partir para Eta, a terra natal do suplicante.
A pedido do Coro, Neoptdlemo cede. Filoctetes comemora, satida o dia e os homens a
seu redor e prepara-se para ir embora, ndo sem antes entrar em sua morada e mostrar a
seus futuros companheiros de viagem as tristes condi¢Ges de vida que levava.

Surge entdo o espido, sob o disfarce de mercador, acompanhado de um marinheiro
da embarcacdo de Neoptdlemo — tudo de acordo com o plano tragcado no prélogo. O
mercador, supostamente vindo também de Trdia, anuncia que Fénix e os filhos de Teseu
sairam a procura de Neoptdlemo e que Odisseu e Diomedes, em outra expedicao, dirigem-
se a Lemnos para levar Filoctetes de volta para a guerra, isso porque, segundo a profecia
de Heleno — o adivinho filho de Priamo capturado por Odisseu — as muralhas de Tréia
apenas seriam destruidas se para la conduzissem, depois de persuadi-lo, o habitante da
ilha**>. O vinculo entre os dois personagens intensifica-se ainda mais. A retirada de
Filoctetes da ilha, j& consentida um pouco antes, torna-se agora uma fuga a se efetivar o
mais rapido possivel. A armadilha estd montada. SO resta buscar na caverna os objetos
necessarios para a viagem: ervas curativas e as flechas**® que podem ter caido por I4, para
que ninguém se aposse delas. A mencao as flechas permite a Neoptélemo direcionar o
assunto para o arco. Pede para vé-lo de perto, carrega-lo e reverencia-lo como um deus,
e, diante de tudo que o filho de Aquiles fez por ele*®’, Filoctetes acata os pedidos, sem,
no entanto, entregar-lhe imediatamente o arco, mas com a promessa de que podera tocar

nele, devolvé-lo a quem lhe deu e gabar-se de té-lo feito em razdo de sua virtude. Sugerida

Neoptdlemo esté tentando angariar a simpatia de Filoctetes, é bem possivel supor que essa informacao seja
falsa. Ver também nota abaixo.

434 omou & 0 xelpwv TayaBou peIfov obevel || kamodBivel Ta xpnoTa xed Sethos kpaTel, V. 456-7.
435 Ao lado da mencdo a Crise no parodo (ver capitulo anterior), essa é a segunda informagcéo relevante
sobre os antecedentes miticos do drama. O contetido da profecia de Heleno, até entdo ndo mencionada na
tragédia, serd retomado por Neoptélemo, como veremos, no préximo canto dialogado, sob enfoque neste
capitulo. A “persuasio”, citada na profecia como condi¢io para levar Filoctetes a flion, mostra-se como
elemento importante na estrutura do enredo, pois desde o prélogo havia sido aventada por Neoptdlemo
como possibilidade para atingirem seus objetivos. Ver, por exemplo, v. 102: Ti 8 ¢v 86Ac 81 uaAlov 1y
meloavT’ ayewv; “Por que devemos conduzi-lo por dolo mais do que por persuasdo? ” — pergunta
Neoptolemo. E Odisseu responde que Filoctetes jamais sera convencido e que tampouco a forga — wpos
Blaw — seria capturado (v. 103). Assim, as trés possibilidades eram: persuaséo, violéncia ou dolo, tendo a
Ultima sido escolhida.

43 Se de fato € isso 0 quer dizer T1 ToEcov. Ver também Traquinias, vv. 517-8.

437 Esses feitos sdo enfatizados por meio de um notavel acimulo de relativos, todos no nominativo singular.
Em um periodo composto por cinco versos (vv. 662-666) vemos cinco deles, trés um uma Unica linha: os
TOTEPa TPECRUY, Os didous, Os TGV EucdV (V. 665).
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por Neoptdlemo a sua entrada na caverna, Filoctetes diz que ira levando-o consigo como
assistente, pois a doenca assim o exige.

Os versos que vao do fim do estasimo*® até o canto antifénico aqui sob foco
ocupam-se do violento ataque de dor sofrido por Filoctetes. Neoptolemo testemunha toda
a agonia do herdéi portador do arco de Héracles, e pela primeira vez na tragédia lamenta
expressamente os males do heroi ferido**®. Cumpre-se neste episodio a promessa feita no
anterior. Filoctetes, ja ciente de que apds tais espasmos é acometido por um sono
incontrolavel, entrega o arco a Neoptolemo, para que ele cuide do objeto e o defenda caso
cheguem os homens que, segundo a historia do mercador, estariam para 1a se dirigindo.
As dores se agravam, ele vai ao chéo; e, assim como no prologo — por meio do relato de
Neoptolemo — fomos informados sobre as condi¢cGes materiais da vida do morador
daquela caverna, ao fim deste epis6dio 0 mesmo personagem passar a descrever o seu
estado fisico: a cabeca pendente para trés, o suor escorrendo por todo o corpo e a veia
negra que irrompe em fluxo de sangue na extremidade do peé ferido. Ele caira no sono e

0 canto comecara.

2.3.2.2. A matéria do poema.

Mais do que um Ped, um acalanto ou cancio de siléncio** o poema se inicia como
um hino clético ao sono, invocando-o duas vezes no primeiro verso (" Yv’...," Yve, v.
828), descrevendo suas caracteristicas, em um dos casos de novo de forma repetida
(0dUvas adams, ... aAyEwv, vams ..., eValwv, svaicv, v. 828-30), chamando-o
senhor (cbva€, v. 830), e expressando o desejo do Coro de que a divindade venha a seu
favor (nuiv éABois, v. 829) e mantenha sobre os olhos o brilho que ento se irradia
(Supoct 8 avTioxols Tovd’ aiyAav, & TETaTal Tavuv, v. 830-1). O hino parece se

findar com um novo chamamento, agora com a repeticdo ndo mais do nome do deus, que,

438 Abaixo veremos ndo s6 o contelido desse estdsimo, como também sua relacdo, aparentemente
contraditéria, com o canto aqui comentado.

439 \Ver versos 759-60: 1cd SuoTtnue oy, || Suotnve SATa Sia MOV TovTwv dovels. “O desgracado,
desgracado de fato te mostras em todas as vicissitudes. ” Um pouco mais a frente, ainda durante 0 mesmo
episodio, quando os ataques de dor se intensificam, vemos uma nova expressao de compadecimento, com
a indicacdo de que esse sentimento nao é novo; 806: “aAycd maAart 81 TATI 0Ol GTEVWV kokd. “Ha muito
me condoo lamentando pelos teus males.”

440 para o poema visto como um Ped, ver, por exemplo, Nooter (2012) p. 138 e Haldane (1963), como um
acalanto ou cancéo de siléncio, ver Kamerbeek (1980) p. 119 e a citagdo desse autor a Reinhardt: “Although
beginning in the fashion of a lullaby’ (...), it is surely ‘alles andere als ein Schlaflied’. . . ‘vielmehr ein Lied
der leisen ...” (K. Reinhardt, Sophokles! p. 192).
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alias, também se altera para Ped (TToacov, v. 832) 441, mas do verbo no imperativo (61
161, v. 832); e assim, antes de chegar sequer a sua metade, o foco da estrofe se desvia, e
0 Coro passa a se dirigir a Neoptolemo, instando-o a observar o lugar de sua posicao, o
destino de seus passos e 0 modo de seus planos (opa ToU ..., Ol ..., TAS ..., V. 833-
4). O que no momento parece um imperativo de precaucdo, tornar-se-a4 um convite ao agir
imediato levando vantagem da ocasido oportuna que se apresenta. Com a retomada no
fim da estrofe do tom conspiratério visto no parodo, o hino de abertura adquire um
significado mais claro, e percebemos que os olhos sobre 0s quais 0 sono deve manter seu
brilho sio os de Filoctetes e ndo os dos membros do Coro que o invocam**2, Vir em favor
do Coro, pois, significa fazer que o dono do almejado arco permaneca dormindo. Por
outro lado, o chamado por Ped, nome ligado a cura das enfermidades — e aqui, ao que
tudo indica, um epiteto do préprio Sono — se justifica se lembrarmos que, antes de
adormecer, Filoctetes foi acometido por uma crise de dor extrema em seu pé ferido, a
causa imediata de seu desfalecimento.

A resposta de Neoptélemo é breve, ndo ocupando mais do que quatro versos, e
direta. Por meio dela percebemos como a proposta um tanto implicita do Coro é entendida
pelo filho de Aquiles: levar o arco embora e abandonar na ilha, caido no sono, o dono da
arma. Com base em seu conhecimento das palavras do deus, Neoptdlemo rejeita a
sugestdo do Coro, ja que de nada adiantaria navegar com o arco, porém sem o homem;
afinal (yop, v. 841), dele é a coroa*®. A julgar pela maxima com que o jovem heroi
encerra sua rapida participacdo neste canto, agir de acordo com as palavras do Coro seria

um injaria reprovavel, pois a tarefa ndo estaria completa, o que significaria gabar-se com

441 \Webster (1970) p. 121, nota uma relagéo entre o brilho (aiyAov) e Ped (TTaicov): “Ped, o que cura, é
um epiteto de Asclépio, e Aigla é sua filha, o brilho de serenidade que o deus da cura traz. ” O termo
(Toncava, v. 168) aparece também, proferido por Neoptdlemo, no canto visto no capitulo anterior, ali ndo
personificado, significando apenas a cura que ninguém ministra aos males de Filoctetes. Além do préprio
aiyAav, outro termo apontado pelos comentadores com relevancia (“paeanic features”) para o género
poético “Ped” e ressonancia cultual é o epiteto gUaicov, que, com seu sentido positivo, rima com o ético
Tocdv nos refrdes de poemas deste género. Ver Rutherford (2001) pp. 76 e 109-10. Como veremos,
contudo, ainda que a can¢do comece com tracos de um hino ao Sono, ou mesmo um Ped cultual, ja que ha
registros de Peds dedicados ao Sono — como mostra o proprio Rutherford (2001) p. 110 — a cang¢do logo se
transforma algo diverso e o género é pervertido.

42 0 que faz que subentendamos que o dono, ndo expresso, desses olhos (Suuaot, v. 830), ndo seja 0
referente de nuiv da linha anterior, que por sua vez tem o valor de dativo ético ou de interesse.

43 gTedavos (V. 841), aqui entendida ou como a coroa da vitoria em Troia, ou, como quer Winnington-
Ingram (1980) p. 287, nota 26, como “uma metafora agonistica” referindo-se a Filoctetes “como o prémio
pelo qual Neoptolemo esta agora lutando”. A primeira hipotese me parece mais clara e plenamente possivel;
por isso a prefiro.
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mentiras***. Temos, como espectadores, essa informacdo desde o episddio em que o
mercador entra em cena e menciona a profecia de Heleno. O conhecimento de
Neoptolemo era ja provavelmente anterior a essa entrada forjada de um homem sob
disfarce; e, assim como no parodo o antecedente da ilha de Crise foi citado pelo filho de
Aquiles, agora uma nova alusdo é feita a esse outro fato — a profecia do filho de Priamo
capturado por Odisseu — restando assim completo o pano de fundo mitico do drama
representado.

O mesmo deus, presente nas palavras de Neoptolemo (Bsos, v. 841) como
autoridade a respaldar sua decis@o de ndo partir sem Filoctetes, surge na primeira linha
da antistrofe (Beos, v. 843) na boca do Coro com um propésito diverso, a saber, encerrar
em um Unico verso a questdo levantada pelo jovem, deixando-a sob a decisdo da
divindade — “isto, filho, deus vera™**> — e voltar a insistir na acdo do herdeiro de Aquiles,
nédo antes de solicitar que sejam brandas, suaves, as palavras trocadas entre eles, pois 0
sono insone (UTvos auTtvos, V. 847) tem olhos capazes de ver (su8pokTs ... AeUccElv,
vv. 846-7). A solicitacdo também nos indica que a resposta de Neoptolemo foi
provavelmente dada em voz alta.

O retorno ao apelo se da de novo com um verbo de visdo no imperativo (¢€1800,
v. 851), como na estrofe (opa, v. 833), exortando Neoptdlemo a que veja como praticara
ocultamente aquela (ketvo) acdo que for mais capaz de praticar, sem dizer, contudo, de
modo explicito, também como na estrofe, que acdo seria essa. A antistrofe se fecha com
termos contendo, ao que tudo indica, uma ameaca igualmente velada. O texto é incerto e
comporta uma série de déiticos e um relativo sem referéncias precisas®* e transmissao
problemética em ao menos um ponto, como veremos. Se entendermos que ov (v. 852)
refere-se a Odisseu, que, por consequéncia, 0 TouTte da linha seguinte tem 0 mesmo
referente e que o dativo desse pronome é um dativo de relacdo; e se adotarmos o
minoritario Toautov, em vez do impossivel Tautov transmitido pela maioria dos
manuscritos, e 0 tomarmos em contraste com o keivo citado (duas vezes em anafora, vv.

849-50) nos versos anteriores e que, por sua vez, se encontra ligado a o T1 do verso 848;

44 oumelv 8 €py’ aTehn ouv Peudectv aloxpov OvelSos, v. 842: “Gabar-se, com mentiras, de obra

infinda ¢ feia injuria”

45 Mo, Tekvov, ToSe pev Beos oPeTan v. 844.

46 E tentadora a hipotese de Jebb (1890) p. 139, segundo a qual 0 modo alusivo, presente na expressao
olofa yap av auSadual (¢ assim que ele a edita), “é usado porque eles temem proferir uma palavra que
possa revelar o segredo ao homem doente no caso de ele acordar enquanto conversam”. A sugestio parece
servir néo so para essa expresso (ainda que adotada uma edigéo diferente — v por v — ver nota abaixo)
como para o proprio uso abundante dos déiticos na passagem.
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entdo o sentido do fim da estrofe sera: conhecendo bem o tipo de homem que é Odisseu,
se Neoptdlemo mantiver aquela decisdo — ou seja, a que manifestou em sua dltima fala —
em relacdo a ele (Odisseu), sabe que padecera duros sofrimentos, como uma mente
perspicaz poderia muito bem entrever (viSetv, v. 854)%7.

O contetido do epodo assemelha-se ao da antistrofe. O Coro continua a sugerir
que Neoptdlemo aproveite 0 momento oportuno, ocasionado pelo sono de Filoctetes e —
0 que ndo é dito expressamente, mas, como vimos, presumivel pela resposta do jovem
herdi — apodere-se de vez do arco e o leve a Odisseu. A ideia de oportunidade surge, ja
no primeiro verso, em metéafora naval combinada com repeticdo de palavras (oUpos Tot
... oUpos, V. 855) que parece refletir a urgéncia da situagio e ecoar o penGltimo verso da
estrofe, que se inicia com a mesma ideia (sem a figura da metéfora, no entanto) e no
mesmo ritmo (koipos Tot, v. 837)*8. Toda a énfase é dada a seguir na vulnerabilidade
do heroi adormecido. Ele ndo tem olhos, nem ajuda, estendido em escuriddo noturna
(vuxtos, V. 857), sem medo nem dominio de seus membros e jaz como se estivesse No
Hades.

Vimos que o poema comentado no capitulo anterior era uma espécie de canto de
observacdo. Coro e Neoptélemo ali procuravam saber onde afinal se encontrava
Filoctetes. Desta vez, ele estd diante dos mesmos interlocutores, e a observacdo aqui
continua em forma de vigilancia sobre seu sono. Observacéo, pois, torna-se precaucao.
Termos com significado visual encontram-se na estrofe e nos versos intervenientes de
Neoptolemo (oupaot, v. 830; opa, v. 833; opas, V. 835). A antistrofe, como visto acima,
contém em seu fim o imperativo 1800 (v. 851)*, e, da mesma forma, o epodo
encaminha-se para sua conclusio com dois imperativos de verbos de visao (opa, BAeT’,
v. 862) dirigidos a Neoptdlemo pelo Coro, em uma retomada da ideia inicial de
oportunidade, com o pedido de que pronuncie palavras oportunas (kaipic, 862 — novo
eco de kapos Tot, V. 837).

O Coro termina seu canto do mesmo modo com que Neoptolemo concluiu sua
resposta anterior a ele, ou seja, com uma maxima, cuja verdade os companheiros de
navegacgdo do filho de Aquiles dizem compreender: “o melhor trabalho é o que ndo

assusta”. Embora a expressao se mostre vaga, como é comum ocorrer em tais sentengas,

47 Sigo em geral as sugestdes de Webster (1970) p. 122. Ver nota ao texto grego acima para outras
interpretacdes possiveis, que, embora divirjam nos detalhes, o significado mais amplo do texto e seu tom
ameacador (visando convencer Neoptolemo a aceitar a sugestdo do Coro) permanecem semelhantes.

448 \er Webster (1970) p. 122.

449 Como também ja vimos, o Gltimo verso da antistrofe traz ainda o infinitivo eviSeiv.
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o sentido geral ndo parece ser outro sendo o de suas manifestagdes anteriores: “nio

acordes Filoctetes e parte com a arma da qual ja estas de posse”.

2.3.2.3. As mentiras do Coro e o problema de sua caracterizaco.

Depois de vistos 0s conteddos do canto em analise e de toda a passagem que se
interpde entre ele e o parodo da tragédia, ja comentado por sua vez no capitulo anterior®®®,
vale agora observar mais detidamente, em razdo de sua peculiaridade, o papel
desempenhado pelo Coro ao longo do drama e, em particular, no poema em foco. Com
efeito, “o Coro de Filoctetes € particularmente incomum, porque, como se V€, a ele foi
atribuido o papel de um personagem enganoso (‘deceitful character’). (...) Esse
comportamento € pouco apropriado a voz do poeta, ao espectador ideal, ou a incorporagédo
do comedimento”.*! Por participar ativamente do plano tragado por Odisseu no prélogo
da peca, o Coro de fato contribui com Neoptolemo na tarefa de iludir Filoctetes, para que
juntos atinjam o fim almejado, valendo-se em alguns momentos do dialogo de mentiras
patentes, como, por exemplo, quando, ap6s o longo discurso (vv. 343-390) falso de
Neoptdlemo, em que narra 0s motivos de seu suposto 6dio contra os atridas e Odisseu, 0
Coro confirma a historia forjada (vv. 391-402), vindo até mesmo a invocar a deusa Terra
como meio de reforcar a confirmacao.

Ha situacbes, por outro lado, em que as palavras do Coro parecem ser
inequivocamente verdadeiras e expressar suas reais intengdes. Exemplo disso é o proprio
canto dialogado, agora sob exame, pois 0 momento draméatico em que se insere nao nos
faz supor nenhuma razéo para que o Coro aja de modo falso ou fingido. Filoctetes dorme,
ndo existe outro personagem em cena a quem o Coro possa temer ou querer enganar, e
talvez o maior indicio da veracidade de suas palavras seja o proprio conflito que elas
instauram entre ele e seu comandante. Com a concluséo do canto, podemos agora ter
certeza das reais intencbes do Coro, 0 que nos permite observar suas manifestaces

pretéritas sob outra luz.

450 Com a respectiva apresentacéo do prélogo da peca.

4! Gardiner (1987) p. 13. A concepcio do Coro como espectador ideal (“idealisierte Zuschauer”) tem suas
raizes em Schlegel e, como mostra a autora (1987), p. 2, nota 2, essa nogdo “se manteve, com variagdes €
adaptac@es, por aproximadamente um século e meio entre os scholars alemaes”, de Kranz a Miiller. Por
outro lado, a suposta necessidade da expressdo do comedimento por parte dos integrantes do Coro encontra
uma fonte ainda mais antiga, também citada pela mesma autora nessa passagem, em Horacio, Epistolas,
2.3.196-201, onde o autor afirma que o “Coro deveria ser um amigo e conselheiro do que ¢ bom e deveria
ser modesto, justo e pio”.
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A proposta do Coro, feita aqui, choca-se, por exemplo, com as palavras (vv. 507-
518) proferidas pelo mesmo grupo em reposta imediata ao longo e emocionado apelo de
Filoctetes (vv. 468-506) para que o levassem dali para casa. Nesse momento, o Coro pede
que Neoptolemo se apiede do her6i abandonado e sugere que atendam a seu pedido*?.
Do mesmo modo, a segunda antistrofe (vv. 719-29) do Unico estadsimo da tragédia, ao
afirmar que Filoctetes voltara para o lar guiado por Neoptdlemo, revela um contetdo
claramente contrario ao plano sugerido pelo Coro no canto de que trata este capitulo e
que em breve sera entoado na tragédia. Sabemos que ambas as manifestaces, ao menos
do ponto de vista do Coro, sdo falsas. A primeira delas tem, de acordo com o plano
tracado, a evidente intencdo de angariar a confianga do suplicante e é feita diante dele.
(Neoptdélemo, por sua vez, finge certo receio em acolher o pedido, mas no fim o acolhe,
dissimuladamente também, ao que tudo indica.) As intencBes contidas nos versos
tomados como segundo exemplo de contradicdo aparente do Coro sdo obscuras se
entendermos, COMO me parece Ser 0 caso, que 0 grupo estd sé em cena ao longo de todo
0 estasimo®3. O fato é que a uma distancia de cerca de cem versos o Coro se contradiz
em suas manifestacGes a respeito do futuro de Filoctetes: na composicdo antifénica sugere
que ele seja abandonado na ilha, e nas duas passagens citadas diz que ele ird para casa. O
motivo de seu comportamento na primeira passagem parece claro. Mas por que agiria
assim na segunda passagem, quando nao teria razao para mentir? Ha ainda outro traco de
comportamento do Coro que parece provocar um questionamento semelhante ao exposto

acima, tornando ainda mais complexa a analise do seu papel nesta tragédia.

42 Os versos 507-18, que contém essas palavras do Coro, encontram-se em correspondéncia (distante) com
0s versos 391-402, justamente aqueles, citados acima, em que o Coro faz uma espécie de falso juramento a
deusa Terra com o fim de confirmar as palavras igualmente falsas de Neoptoélemo proferidas antes. Gardiner
(1987) p. 29, aventa a interessante hipdtese de que a correspondéncia garante a audiéncia a certeza de que
o0 conteldo da antistrofe é igualmente falso. Segundo a autora, caso o Coro tivesse manifestado em trimetros
jAmbicos a aceitacdo do pedido de Filoctetes, a audiéncia poderia tomar a essa manifestacdo de modo literal.
Embora inventiva, a hipdtese me parece duvidosa. 1sso porque, como ela mesmo reconhece, nesta fala o
Coro condiciona o acatamento da stplica de Filoctetes por parte de Neoptélemo a seu ddio aos atridas (&1
8¢ mikpous, ava, exBels ' ATpeidas, v. 510), o que todos sabem que € falso. A ocorréncia do fendmeno
(separaco entre estrofe e antistrofe) é rara. Em Séfocles: Edipo em Colono, vv. 833-886; em Esquilo: Sete
contra Tebas, vv. 375-630; Agamémnon, vv. 1407-1447; e Euménides, vv. 778-891; e em Euripides:
Electra, vv. 859-885; Orestes, vv. 1353-1549; e Hipdlito, vv. 362-679.

453 Parece haver uma marca (ou rubrica interna) clara de saida de cena de ambos os personagens: N.:
Xwpols av elow D.: ka1 ot ¥’ eloafw’ TO yop || vooouv mobel oe Eupmapaotatny AoPeiv. “Neopt.:
Podes entrar. Filoct.: Também te levarei para dentro; pois minha enfermidade anseia tomar-te como um
assistente.” (vv. 674-5); e nenhum indicio da entrada deles durante o canto ou mais precisamente ao fim da
segunda estrofe. Uma das solugBes propostas para a citada contradigdo é supor justamente a entrada em
cena de Filoctetes e Neoptdlemo entre o término da segunda estrofe e o inicio da segunda antistrofe. A
questdo sera discutida mais abaixo.
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Da comparagdo entre o Unico estasimo do drama e a resposta do Coro ao apelo de
Filoctetes surge, ao lado da menc&o ao retorno do herdi ao lar, outro ponto comum a esses
passos, a saber, a expressdo de compadecimento manifestada pelo Coro em favor de
Filoctetes. Novamente, no primeiro caso (vv. 507-519) essa expressdo se da de forma
mais motivada, em reacdo ao apelo do suplicante, ao passo que no canto coral seguinte
(vv. 676-729) se mostra mais genérica, iniciando-se por meio de uma comparacgao mitica
do sofrimento de Filoctetes com o de ixion na primeira estrofe, e se estendendo pela
primeira antistrofe e segunda estrofe, quando o Coro se compadece do heroi ferido e
abandonado na ilha e descreve seu modo de vida em Lemnos. Em um exame analogo ao
efetuado acima a respeito do retorno de Filoctetes, o que dizer do compadecimento do
Coro? De novo, no primeiro caso ele parece mesmo fingido, pois a sugestdo de que
Neoptolemo seja levado para casa decorre justamente do atendimento a sua suplica, que,
por sua propria natureza, apela a esse tipo de disposicdo de &nimo de seus interlocutores.
Assim, sendo falsa a aceitacdo do pedido, € razoavel supor que seja falsa a compaixao
manifestada pelo Coro, apenas uma peca a mais no jogo de ilusdo em que pretendem
enredar Filoctetes. Contudo, como poderiamos explicar a compaixdo mostrada pelo Coro
ao longo de trés quartos do estasimo, sem a presenca, a0 menos anunciada, de qualquer
personagem a quem pudesse ter o interesse de enganar? Nessa ocasido ndo parece haver
um motivo ébvio que nos convide a ver as palavras do Coro como falsas, e, no entanto,
elas ndo combinam bem com o desprezo com que o Coro trata o habitante de Lemnos no
poema aqui comentado.

O tema da compaixao por Filoctetes é constante nesta tragédia. Ainda em outros
dois passos o Coro manifesta tal sentimento pelo protagonista. O primeiro ocorre no
parodo, mais especificamente em seu segundo par estrofico (vv. 169-190) e ja foi descrito
no capitulo anterior. Do ponto de vista da possivel veracidade da demonstracdo de seu
compadecimento por Filoctetes no parodo, o Coro aqui se pde em situacdo semelhante a
do estasimo e a do canto dialogado posterior: ndo existe, outra vez, razdo alguma para
imaginarmos que os companheiros de navegacdo de Neoptdlemo estejam falseando suas
palavras, um vez que estdo sozinhos com seu comandante e, nesse caso, ndo ha sequer a
possibilidade de que Filoctetes esteja ali calado, pois sua aproximacdo sera anunciada
pelo Coro a partir do terceiro par estrofico (vv. 201 ss.). Por fim, o ultimo exemplo se da
apos a longa fala em que (vv. 254-326) Filoctetes se apresenta, narra as injusticas
cometidas pelos atridas e por Odisseu e comenta como se comportam em relagéo a ele os

poucos mercadores que extraordinariamente chegam a ilha - apiedam-se dele em palavras
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e lamentam seu destino, mas ninguém o leva embora (vv. 307-311). Em dialogo com
Filoctetes, o0 que, por si so, ja de novo atrai nossa suspeita, o0 Coro diz que, como 0s
estrangeiros que de l& se aproximam, se apieda também dele (vv. 316-317). Nesse passo
voltamos a hipotese segundo a qual € mais do que plausivel que a expressdao de
compadecimento do Coro seja fingida e esteja de acordo com o plano para iludir o herdi.

Numa peca em que o Coro assume, como vimos no inicio do capitulo, o peculiar
papel de colaborar com um personagem para enganar outro, ele por certo proferira
mentiras. A ciéncia de que, em cumprimento ao plano tracado no prélogo, algumas de
suas palavras podem ser falsas nos leva a resolver algumas das contradi¢des reportadas
acima. Ora, se € verdade o que o Coro diz neste canto dialogado e se nele expressa as suas
reais intencbes, entdo o que vier de encontro a isso deve ser considerado falso, e a
falsidade esta prevista no comportamento do Coro, uma vez que ele se engaja na trama
para iludir Filoctetes. Um critério usado para identificar a possivel falsidade das palavras
dos companheiros de Neoptdlemo foi a presenca de Filoctetes em cena. Estando eles a
conversar com o protagonista, vitima da conspiracdo tramada por Odisseu, é razoavel
supor que suas palavras possam ser falsas e estejam de acordo com uma atuacdo fingida.
Assim se deu, por exemplo, quanto ao tema do retorno do herdi, no texto dos vv. 507-518
e, quanto ao tema da compaixao, na mesma passagem*** e na dos vv. 317-318. Nos dois
momentos, a suposta contradicdo parece se resolver, segundo 0 argumento acima, se
aceitarmos que as palavras do Coro sdao mesmo falsas e que ele tem razBes para agir dessa
forma.

Os casos do segundo par estréfico do parodo (vv. 169-190), do primeiro par e
segunda estrofe do estadsimo (vv. 676-717) — em relacdo ao tema da piedade — e da
segunda antistrofe do mesmo estasimo (vv. 719-729) — relativo ao tema do retorno —
apresentam um problema mais complexo, pois, embora ndo se harmonizem com o
contetido do canto dialogado que vira depois, ndo oferecem, ao contréario das passagens
mencionadas acima, razGes para supormos que sejam falsos, ja que ndo ocorrem em um
contexto que requeira uma agéo fingida.

Quanto ao compadecimento do Coro, é sempre possivel dizer que, tanto no parodo
quanto no estasimo, tal sentimento “nao deveria influenciar o comportamento do Coro

em relacdo a Filoctetes” ou que “a sua expressao esteja longe de ser um comprometimento

44 Vimos acima que nessa passagem os dois temas se ligam, pois a afirmagéo de Filoctetes seria levado
para casa decorre do atendimento a siplica do protagonista, que, por sua vez, apela a compaixdo dos
membros do Coro e de Neoptdlemo.
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emocional” ou ainda que ela se dé de modo “impessoal” e que o Coro “ndo menciona a
relagdo entre as suas agBes e os sofrimentos do protagonista™®®®. O argumento n&o
convence muito, pois ndo parece dar conta da diferenca entre a atitude de desprezo do
Coro por Filoctetes neste canto e as mostras de compaixdo dadas pelo mesmo Coro no
parodo e no estdsimo, em cuja primeira estrofe, alids, vemos os companheiros de
Neoptolemo afirmarem claramente que os sofrimentos do habitante da ilha s&o
imerecidos (ava€ics, v. 685). Ndo seria tal afirmacio um engajamento pessoal? Além
disso, ndo é demais lembrar que o proprio compadecimento por Filoctetes fara
Neoptolemo mudar seu comportamento em relacdo ao herdi e, no episodio seguinte, até
mesmo por o plano de Odisseu em risco.

As citadas tentativas de conciliar as diversas manifestagdes do Coro provém de
uma autora que aposta alto na unidade de caracterizagio do personagem coletivo*®. Desse
modo, em coeréncia com essa perspectiva, a solucdo que oferecera para o problema da
aparente contradicao entre o anuncio do retorno de Filoctetes ao lar, na segunda antistrofe
do estasimo, e a sugestdo, neste canto dialogado, de que seja abandonado na ilha sera
supor a entrada do protagonista acompanhado por Neoptolemo apds o fim da segunda
estrofe da cancdo, fazendo que o Coro, portanto, volte a desempenhar seu papel enganoso
e se engaje novamente, agora com a presenca dos dois em cena, ao plano original®’. Ja
vimos que hd uma clara evidéncia textual da saida dos personagens de cena
imediatamente antes do estasimo se iniciar e, no entanto, nenhuma marca de seu retorno
enguanto o canto é entoado, o que torna a hipo6tese pouco provavel. Ademais, a solucédo
proposta resolveria apenas o problema da contradi¢éo ligada ao tema do retorno do heréi
para casa, mas nao aquele relacionado a expressdo do compadecimento do Coro no
estdsimo, j& que o0s argumentos usados pela autora para isso ndo me parecem
suficientemente fortes, como procurei mostrar acima.

Pelo exposto, quando se insiste em um alto grau de caracterizacdo do Coro,

parece-me que as tentativas, como as da autora citada, de resolver as contradi¢Oes

45 Gardiner (1987). As duas primeiras citacdes, presentes na p. 18, dizem respeito ao compadecimento
expresso pelo Coro no parodo; as duas ultimas, p. 36, a0 manifestado no estasimo.

456 O que chamo “alta aposta na unidade de caracterizagio do Coro” evidencia-se ndo so pelas solucoes que
a autora prop0e para os problemas levantados, como pelo préprio subtitulo de seu livro: The Sophoclean
Chorus: a study of character and function. Uma abordagem proposta inédita para a época, a0 menos em seu
carater sistematico, mas talvez exagerada na perseguicdo dessa unidade, como procurarei mostrar abaixo.
457 A proposta ndo é nova. Jebb (1890) p. 119, é o primeiro a formulé-Ia, seguido por Kitto, Linforth, Knox
e Gardiner (1987), que, na nota 42 a p. 35, aponta essa tradi¢do interpretativa e ao longo das pp. 31-36
analisa as trés possibilidades cénicas para o estasimo: 1. a permanéncia de Filoctetes e Neoptlemo em cena
durante todo o canto; 2. a saida dos dois e seu retorno apenas ao final da cancéo; 3. (a adotada por ela) a
saida dos dois e seu retorno antes da segunda antistrofe.
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manifestadas no comportamento desse personagem coletivo ndo funcionam. As
propostas, vistas até aqui, de resolucdo das passagens realmente problematicas envolvem
uma especie de compadecimento sem compaixao e a entrada sem qualquer anuncio de
dois personagens em cena durante um canto coral. Assim, o que proponho é justamente
atenuar em certa medida a unidade de carater do Coro nos passos em que suas palavras
resistem em se harmonizar com o resto de suas manifestagdes. Para recapitular, refiro-me
especificamente ao segundo par estrofico do parodo e a totalidade do unico estadsimo da
tragédia e seu contraste com o contetdo do canto dialogado comentado neste capitulo.
Vejamos um caso que me parece oferecer um problema an&logo ao nosso e a que se deu
a mesma solugéo.

No quarto estasimo (vv. 1268-82) do Hipdlito de Euripides — apds a longa
narrativa do mensageiro sobre a morte catastrofica do protagonista, ocasionada pelo
cumprimento do pedido feito por Teseu, induzido a erro por Fedra, a Poseidon — o Coro
entoa um breve hino a Afrodite, deusa que em ultima instancia foi a responsavel pela
destruicdo de Hipolito, celebrando seu poder universal e irresistivel. O contetddo do canto
chama atencdo quando comparado, por exemplo, com o da ultima ode entoada antes dessa
(terceiro estasimo, vv. 1102-1150). L&, o Coro profere um lamento pelo destino injusto
de Hipdlito, sua desgraca ndo merecida, chegando mesmo no epodo a protestar contra os
deuses (uavicd Beolov, v. 1146). Tudo isso diante da perspectiva apenas do exilio do
her6i, pois, embora a maldicdo de Teseu tenha se dado nos versos 887-90 e sido
confirmada pouco depois (vv. 895-6), desde entdo nenhum personagem voltou a tocar
neste assunto e tampouco ele se encontra referido na cangdo. Agora, ap6s o0 anuncio da
morte violenta e portentosa do enteado de Fedra, em vez de um protesto ainda maior
contra a ordem divina, dotado de um pesar ainda mais indignado, ouvimos, contra todas
as nossas expectativas, um louvor a divindade que planejou todo o sofrimento do heroi.
“Seu tema vem como um choque. N0ss0s pensamentos estdo voltados para a compaixao
por Hipdlito, (...); estamos no clima para um lamento e uma queixa contra essa injustica,
tal como tivemos na cancdo anterior (1102-50). (...) Isso esta sem duvida fora da
caracterizacdo do Coro (‘out of character for the Chorus’), que se encontrava
profundamente abatido mesmo antes da aparicdo do mensageiro: (...). Mas néo é funcgdo

(a0 menos nao fungdo necessaria) do Coro ter uma caracterizacao (‘to have a character’):
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é sua funcdo levar as emocdes da audiéncia pelo caminho que o poeta deseja que elas vao,
servir simplesmente ao propdsito do poeta. **4%8

Né&o se deve, contudo, confundir a atenuacao do rigor a respeito da unidade de
carater do Coro — a qual, a meu ver, deve ser suposta em algumas passagens especificas
dos cantos corais, como as assinaladas acima — com a auséncia ou diminui¢cdo da
relevancia (ou pertinéncia) dessas mesmas passagens no interior dos dramas desse autor;
ou seja, uma cancéo coral (e aqui me refiro especificamente as de Séfocles) ndo deveria
ser vista como menos pertinente ou relevante porque nela observamos uma
caracterizago, por assim dizer, mais fraca do Coro*®. Isso, de certa forma, tem a ver com
0 que diz Barret sobre 0s propositos do poeta. Se voltarmos aos nossos exemplos, veremos
que, embora se possa apontar alguma falta de consisténcia na caracterizacdo do Coro no
segundo par estrofico do parodo e nos trés primeiros quartos da estasimo, ambas as
passagens sao perfeitamente pertinentes a0 momento em que se encontram e, de modo
mais amplo, ao drama em geral, ja que o tema da compaixao por Filoctetes é central na
tragédia*® e o intento do tragediografo em conduzir a emocdo da audiéncia para esta
direcdo se mostra plenamente compreensivel. O mesmo se da com o tema da segunda
antistrofe do estasimo. A afirmacédo de que Filoctetes seré levado para casa, mesmo ndo
estando em consonancia com o que sera dito no préximo canto dialogado, mostrando-se,
portanto, inconsistente com a caracterizacdo do Coro, é perfeitamente pertinente ao
enredo restante do drama, se entendermos que a passagem se refere ao que ocorrera depois

da queda de Troia*?,

458 Barret (1964) p. 391. Para uma exposicéo geral do problema da caracterizagdo do Coro, ver a introdugio
ao livro de Gardiner (1987), especialmente as pp. 2-3 e as respectivas notas de 2 a 6, onde a autora passa
em revista as mudancas de concepgbes dos autores sobre o tema a partir de Schelling. Nesse sentido o
trabalho de Kirkwood (“The role of the Chorus”, in A study of Sophoclean Drama, 1958) mostra-se um
divisor de aguas. Barret ndo é citado nessa introducéo.

459 Essa é, por exemplo, a posicdo de Burton (1980), pp. 3, 35, 170 e 158.

460 \/er, por exemplo, Segal (1977), pp. 145-146, para quem “a malicia [de Odisseu] oscila e entra em
colapso porque ndo levou em conta a experiéncia emocional do sofrimento do outro”. E verdade que,
segundo a interpretacdo do autor, esse € s6 um primeiro passo, pois “no caso de Neoptdlemo, ndo € sé a
experiéncia do sofrimento alheio, mas a percepcdo do heroismo alheio que o ‘esperto’ autor da trama
[Odisseu] ndo considerou ”, mas ainda assim é um passo fundamental.

461 A hipotese de que o Coro esta nesta segunda antistrofe a pensar no que acontecera apés a queda de Troia
¢ formulada por Kamerbeek (1980), p. 104, que, no entanto, entende que “a cangdo permanece no interior
da estrutura de fraude, mas insiste no destino lamentavel e imerecido do herdi”. Como ja argumentei acima,
se 0 Coro esta sozinho, fato com o que o autor concorda (ver p. 110), ndo ha porque permanecer engajado
na fraude.
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2.3.2.4. A estrutura do canto. Os hexametros datilicos de Neoptélemo.

E apenas em sentido um tanto amplo que podemos afirmar que o poema seja um
canto antifénico. Ele talvez pudesse ser melhor definido, do ponto de vista de sua
estrutura, como uma triade (estrofe, antistrofe e epodo)*®? entoada pelo Coro em meio a
qual se introduz uma Unica e breve intervencdo de quatro versos (839-842) feita por
Neoptolemo. Contudo, ainda que infima, a intervencéo justifica a presenca do poema no
corpus selecionado para a pesquisa, segundo os critérios de selecdo adotados para
tanto*3,

Nas quatro linhas notamos ndo s6 0 mesmo metro, mas também a repeticéo deles
em mesmo ndmero, ou seja, uma série de quatro hexametros datilicos recitados. O jogo
entre metros liricos cantados pelo Coro e a recitacdo de Neoptélemo pde-nos diante de
uma composicao epirrematica, tipo esse ja visto em maior detalhe teérico no capitulo 2
da primeira parte do trabalho. O padrdo geral é, pois, 0 mesmo do parodo do Filoctetes,
comentado no capitulo anterior, e de outros constantes nesta secdo de comentarios aos
cantos. A nova particularidade da composicdo ora em andlise € justamente a presenca dos
hexametros datilicos no poema, uma vez que ja deparamos com trimetros jambicos
associados ao canto lirico (por exemplo, nos capitulos 2.1 e 2.2) e com anapestos
exercendo igualmente essa funcdo (no ja citado capitulo anterior, 2.7, e no parodo de
Electra, 2.3). A combinacdo se mostra, quando comparada as duas outras possibilidades
aludidas, a mais rara delas no interior da obra de Séfocles e, quando vista diante do pano
de fundo de todo o corpus da tragédia, fica atras apenas daquela em que entram em jogo
0s tetrdmetros trocaicos*®4,

Alguns autores buscam justificar o uso dos hexametros datilicos recitados por
Neoptolemo com base em sua relacdo com a mensagem oracular por ele citada como

fundamento da decisdo de ndo ceder a sugestdo do Coro, quer, por exemplo, porque tal

42 para uma analise dos metros liricos presentes na triade, suas caracteristicas principais e uma possivel
relagdo entre eles e o tema do inicio da cancéo, ver apéndice ao fim do trabalho.

463 \er introducéo, em cujo inicio esses critérios sdo expostos.

44 Nas pecas supérstites de Sofocles vemos apenas mais um exemplo do uso de hexametros datilicos
associados a metros liricos em As Traquinias (1004-1043). Para esses quatro tipos de composicoes
epirrematicas, ver Popp (1971), pp. 230-2. A exposic¢do dos dados acima extrapola para a obra dos trés
tragediografos porque ndo ha exemplo em Séfocles de canto dialogado com a presenca de tetrametros
trocaicos. Segundo Popp (1971) p. 232, 0 Unico exemplo inequivoco desse tipo de composicdo estd em
Esquilo, Os Persas (vv. 697-699), mas haveria ainda estruturas proximas a essa quando o uso dos
tetrAmetros trocaicos retorna na obra tardia de Euripides; nesse caso os exemplos sdo: Fenicias, vv. 1335-
1339; Orestes, vv. 1506-1536 e 1549-1553; e Rhesus, em cuja questdo da autoria duvidosa néo entrarei
aqui, 683-691 e 730 ss.
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metro “se ajusta ao tom decidido (‘authoritative’) em que Neoptélemo declara o

25465

significado do oraculo”**>, quer porque o hexametro “é¢ o metro dos oraculos que ele traz

4 lembranga™*®; outros sugerem “que os hexdmetros sdo [aqui] usados como metros
heroicos, e ndo oraculares™*®’. A poesia heroica, de fato, oferece-nos um episddio em que
uma prece é dirigida por Hera ao Sono ("~ Yve, avaf mavtddv Te Becdv TovTQY T’
avBpcdTaav, .... lliada, 14, 233), na ilha de Lemnos (14, 230), para que ele, conforme a

tipica formula dos pedidos aos deuses*®®

, uma vez que ja a atendeu antes, atenda-a de
novo e faca Zeus adormecer. O pedido é a principio negado pelo deus por se lembrar ele
de que da vez anterior — quando a intencdo da deusa era, como sempre, prejudicar
Héracles sem a vigilancia e a consequente interrupcdo do marido — o Sono foi
severamente punido por Zeus depois de acordar e perceber a armadilha em que caira. Pois
bem, a coincidéncia da divindade invocada e do lugar em que a prece foi feita, e a alusdo
a Héracles, cujo mito € associado ao de Filoctetes tornariam plausivel o aceno de Séfocles
a passagem da lliada®®®, composta igualmente, note-se, em hexametros datilicos.

Ora, que os hexametros datilicos sejam menc¢bes ao oraculo de Heleno referido
pelo mercador disfarcado, ou ao tragco heroico do personagem, ou mesmo a um passo
especifico da Illiada composto nesse metro, essas sao hipoteses cuja confirmacao parece
aqui impossivel. Possivel, entretanto, € afirmar que os versos atribuidos a Neoptdlemo o
fazem exercer um papel que, do ponto de vista da sua elocucdo, exige do personagem —
ou talvez mais propriamente do ator responsavel por representa-lo — uma habilidade que
vai além da recitagdo dos trimetros jAmbicos, com 0s anapestos (Uu - uvu—-uvuUu— VU -
...) do canto anterior e agora, com ritmo semelhante mas invertido, com os metros datilicos
(rvu-uvu-uu-uu ..) do poema em questdo, mas aquém do canto em versos
propriamente liricos. Como veremos no préximo capitulo, o personagem que, com efeito,

exerce a fungdo de cantor nesta tragédia é Filoctetes.

465 Jebb (1890) p. 137.

466 Webster (1970) pp. 119-120. O autor, contudo, levanta a hipdtese com ressalvas, ja que no outro passo
das tragédias de Sofocles em que notamos a ocorréncia de hexametros (As Traquinias, 1004-1043, ver nota
464), ndo ha mencéo a qualquer oraculo.

467 Winnington-Ingram (1980) p. 287, nota 26.

468 Aqui ndo exatamente com a expressdo mais comum e esperada “el TOTe ...”, como, por exemplo, em
II. 1, 39-40, mas com uma variago dela: fjuev 8n moT’ éuov émos ekAues, NS° ET1 kol vuv // Teibeu (14.
234-5).

49 Para a possivel conexdo entre o canto em analise e a passagem da lliada, ver D. M. Jones (1949), pp.
83-85.
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2.3.3. FILOCTETES, CORO (1081-1217)47

OINOKTHTHZ
5 ’ ’ 4
@ KOlAas TETPAS yUaAov
Bepuov kol TayeT@SES, €S
0’ oUK EueAAOV &p’, &3 TAAAS,
Aetyetv ouSemoT’ oA ol
kol BurokovTi ouveloT).
COHOL Hol pol.
o 7 v
@ TANPECTATOV OUAIOV
ANTas Tas aTr’ egou TaAa,
TITTT’ &V POl TO KT’ AUOP EOTAL;
Tou ToTe TeuEopal
olTovopou HEAeos Tobev EATTISOS;
10’ ol Tpoah’ aveo
TTwkades 0EuTovou Sia TVEUNATOS
e/ b 4 ) 9y
OAWO1V OUKET’ 10X .
XOPOZ
’ ’ 5 ’ >
ou Tol kaTnElwoas, @ BapuTOTHE, KOUK
aAhoBev o TUxa a8’ oo peilovos:

eUTE YE TO(POV Pppovioal

Aed10vos Saipovos EIAOU TO KOKIOV OHVETV.

OIAOKTHTHZ

@ TAOUV TAGHWY AP’ EYW
kol poxBw AwPaTtos, os n—
81 HET’ 0USEVOS UCTEPOV

) ~ b ’ ’
avdpwV E100TOW TaAXS

FILOCTETES estr. 1
O caverna de concava pedra,
calida e geélida; agora é certo
que eu, misero, jamais havia
de te deixar, mas me veras
também morrer!
Ai de mim, de mim!
O abrigo, repletissimo
da minha dor, misero!
Qual serd meu quinhéo de cada dia?
Que esperanca de alimento
eu, infeliz, afinal encontrarei? De onde?
Vinde através do vento estridente,
VOs que antes voaveis temerosas!
N4&o mais vos posso capturar.
CORO

Tu decidiste assim, homem de grave fado,

e esta sina ndo veio de outra parte, de um maior;

quando podias ter sensatez,

1085

1090

1095

em vez de a melhor sorte, escolheste louvar a pior. 1100

FILOCTETES ant. 1
Oh, misero, misero gque sou,

e pela fadiga maltratado;

eu, que ja sem ninguém

aqui habito, miseravel,

470 Sigo aqui, como em todo o trabalho, o texto grego e a colometria da edicdo de Lloyd-Jones (1998).
Ocorre que, nessa passagem especifica da edi¢do usada, verifica-se em varios momentos do texto a falta de
sinais de pontuacdo onde, ao que tudo indica, seriam esperados. Pela grande quantidade desses momentos
(além do prejuizo ao entendimento do texto que aquela falta causa), parece razoavel supor que isso se deve
mais a um lapso de revisdo do texto do que a prépria vontade do editor. Dessa forma, repontuei o texto
grego com o apoio da edigdo de Webster (1970) nos seguintes versos: peilovos: // ebte (vv. 1096-7);
loxwv: /l alha (vv. 1110-11); dpevos // 18oipav (vv. 1112-13); euds. oTuyepav (V. 1119); EAGT " ou
(v. 1150); mehotav: // oMo (V. 1164-5); cdheoas; Tt (V. 1172); Saipwov: amohwA’ (v. 1187); ToAas:
& (vv. 1187-8); Tahas; / & (vv. 1189-90); peEoves; aAokoTos (V. 1191); émos; Eidos (v. 1204); xepl:
Il pova (vv. 1207-8); apwyods- eT’ (v. 1217). Para mveUpatos* // aheaotv (vv. 1093-4), usei o comentario
de Kamerbeek (1980) a passagem; e em pe€ovTes; aAAokoTos (v. 1191), inseri a interrogago (;) em lugar

da virgula proposta por Webster.
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vaicv evBad’ ololpat,
b ~ b ~
alod oo,
ou dopPav ETI TpoodEpwV,
oU TTOVAV &T’ UV OTTAWV
KPOTOIC1S HETO XEPOIV 10XCOV"
oAC Ol GOKOTTOX
KUTTTa T £ SoAepas UTTESU PPEVOS
18otpav 8¢ viv,
TOV TASE UNOGUEVOV, TOV 100V XPOVOV
bl \ ’ 9 K 4
EHOS AaXOVT’ avias.

XOPOZ

TOTHOS Ot Satpovav Tad’, oude ot ye Solos

£0X’ UTIO XEIPOS EUGS. GTUYEPQV EXE

SuaToTHOV apav T’ aAAOIS.

\ \ b \ ~ 4 \ V ) 3 ’
KOl yop EUOl TOUTO peAeL, Ui GIATNT’ amaaon.

OIAOKTHTHZ
oljol Jot, Kol TTou TTOALAS
14 \ b 7’
TovTou Bivos ednuevos,
YeAG pou, Xepl ToAAwY
\ b \ ’ 4
TaV Euav peAEou Tpodav,
Taw oudels TOT’ EBACTOOEV.
& ToEov dihov, & PpiAwv
XELPQV ekPePiocpEvoy,
1 Tou EAe1VoV 0pdis, BPEVas El TIVOS
EXels, Tov HpakAelov
abAiov OS¢ ool
OUKET! XPTOOMEVOV TO pebuaTEPOV,
aAN’ gV peTaAAayd < Xepolv>
4 K \ b ’
ToAuuMXOVoU avSpos EPEaT),
OP@V WEV AICXPOS ATATAS,
14 ~ Py b 14
oTuyvov Te T’ exBodomov,

/’ I Py b ~ 3 /
pUpl’ AT’ olOXPWV AVATEA—

AovB’ 05 €4’ NIV KOK® EUNOOT’ EPYCOV.

e depois, no porvir, aqui morrerei 1105
- aiai, aiai —
nao mais trazendo alimento,
ndo por meio de minhas armas aladas
segurando-as em fortes maos; 1110
mas inesperadas e ocultas
palavras de uma mente ardilosa enganaram-me.
Que eu possa vé-lo —
0 que tramou isso — obtendo ao longo
do mesmo tempo as minhas afligdes. 1115
CORO
E sorte vinda dos deuses o que de ti se apodera,
ndo um ardil de minha méo. Dirige sobre 0s outros
tua odiosa, infortunada imprecagé&o! 1120
Isto de fato me importa: que ndo rejeites minha

[amizade.

FILOCTETES estr. 2
Ai de mim, de mim! E algures sentado
na areia cinza da costa do mar
ele ri de mim, brandindo com a méo 1125
meu meio de vida, que ninguém jamais
portou, miseravel de mim!
O meu caro arco, 6 tu que de minhas caras
maos foste a forca arrancado!
Decerto com piedade tu vés, se tens algum 1130
coragdo, este infeliz amigo
de Héracles, que assim ndo mais
se valera de ti no porvir,
mas em troca és empunhado pelas maos
de um vardo de muitos artificios, 1135
vendo enganos vergonhosos
e um detestavel homem hostil,
que tramou contra n6s males sem fim,

nascidos de obras vergonhosas.
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XOPOZ

) / \ \ © ’ b ~
ovdpos TOLl TO HEV OV OIKXIOV ELTTELY,

b 14 \ \ \

glmovTtos O¢ un ¢pbovepov

eEdoa yAwooas oduvav.

kelvos 8 €15 amo TOANGV

\ ~ Py b 4
ToaxBels Toud® ednuoouvy

\ bl ) ’ 9 ’
Kolvawv nvucev s d1Aous apuoyav.

OIAOKTHTHZ
™ TTaval Bpat xapotmdv T’
£6un Bnpcdv, ous 08’ Exel
X@POs oupeciPwTas,
dUYQ UMKET’ a1’ aUAlCOV
EAAT’" OU Yap EXG XEPOIV
Tav Tpoabev PeAéwov alkav,
@ SUGTOVOS £y TAVUV.
AN’ qVESV—08E XwAOS EPUKOUQL,
OUKETI doPnTOS UHIV—
cr ~ \
EPTETE, VUV KOAOV
aVTIPOVOV KOPEGO OTOUC TTPOS XAPLV
b ~ \ 7
EHOS <Ye> COPKOS OIOACS.
amo yap Rlov auTika Aeldco

14 \ v /7
mobev yap EoTtat RroTa;
TIS 8’ €V aUpals TPEDETAL,
UTKETI UNSEVOs KporTu—

1% ’ / 5

VeV ooo TePTEL Blodwpos ala;
XOPOZ
mpos Becdv, el T1 oePn Egvov, mEAaoooV
gUVOlQ TOOQ TEAXTOV”
aAAa yv@db’, 0 yvidb’ eml ool
KNPO TAVS’ aTTOPeUyELV.
olkTpa yap Pooketv, adons &

OXEWV pupiov axbos & Euvolkel.

CORO

E proprio de um homem dizer sua justica 1140
e, depois de dizé-la, ndo pbr para fora

palavras dolorosas com rancor.

Aqguele é um dentre muitos

e comandado pelas ordens desse

prestou ajuda a todos 0s amigos. 1145

FILOCTETES ant. 2

O cacas aladas e racas de feras

de olhos vivazes, que esta terra

de pastos monteses contém,

ndo mais partireis em fuga

dos abrigos, pois ndo tenho em minhas maos 1150
a pretérita forca das setas.

Oh, desgracado que sou agora!

Mas vinde livremente — sou detido aqui

manco, ndo mais temivel a vos —

é belo agora saciar, 1155
para vosso agrado, a boca vingativa
com minha carne tremulante.

Logo deixarei a vida;
pois de onde havera meios de vida?

Quem assim se nutrira de brisas, 1160
guando ndo mais domina nada

do que a terra, doadora de vida, produz?
CORO
Pelos deuses! Se tens alguma reveréncia
pelo héspede que com toda boa vontade se acerca,
acerca-te, mas fica ciente, bem ciente 1165
de que esta em teu poder fugir desta desgraca!

Ela de ti se nutre lamentavelmente, e aquele

com quem habita € incapaz de suportar o fardo

[extremo.

218



OIAOKTHTHZ

TaA v oAV ToAoiov oA—
YN UTIEPVOOOS, O

ACDCTE TQV TPIV EVTOTTV.

Tl W’ WAeoas; Ti W elpycoal;
XOPOZ

TI TouT’ EAeas;
OIAOKTHTHZ

€1 OU TQV EQOI

otuyepav Tpwoda yav u’ nAToas aetv.

XOPOZ
TOSE YOp VoG KPOATIGTOV.
OIAOKTHTHZ
aTro VUV pe AelTeT’ oM.
XOPOZ
d1Aa pot, diha TaUT TOENYYEl—
A\OiS EKOVTI Te TTPOGOEIV.
TCOHEY TCOHEY
VOOS 1V TV TETOKTOL.
OIAOKTHTH>
um, TPos apaiou Alos, EA—
fns, IkeTevw.
XOPOZ
petplol’.
OIAOKTHTHZ
o Egvor,
HEIVOTE, TTPOS Becdv.
XOPOZ

Ti BpoEls;
OIAOKTHTHZ
ool oo,
Salucov Saipcov: GTmOAwA’ 0 Tohas*
@ Tous, Tous, Ti 6” €T’ &v Pl
TeVEw TG PETOTIY, TAAOS;

o Eevor, ENBeT’ emmAUSes albis.

FILOCTETES ep.
De novo, de novo lembraste

a dor antiga, 6 tu que és o melhor 1170
dentre os que este lugar j& visitaram!

Por gque me destruiste? Em que estado me puseste?
CORO

Por gue disseste iss0?

FILOCTETES

Se esperavas levar-me

a terra troiana a mim odiosa! 1175
CORO

Pois penso que isso é o melhor.

FILOCTETES

Abandonai-me entdo agoral

CORO

Sédo-me caras, caras, essas ordens que me deste,
e as cumpro de bom grado.

Vamos, vamos para onde

nosso posto da nau esta marcado. 1180
FILOCTETES

N&o! Por Zeus das imprecacdes,

ndo vas, eu suplico!

CORO

Sé comedido!

FILOCTETES

O estrangeiros,

pelos deuses, permanecei! 1185
CORO

Por que clamas?

FILOCTETES
Aiai, aiai,
destino, destino! Estou morto, eu desgragado!

O pé, pé, que farei contigo pelo resto

ainda da vida, eu desgracado?

O estrangeiros, vinde de novo para perto! 1190

219



XOPOZ
Ti peEovTes; aANokoToS
YV@WUX TV TEPOS OV TPOPIVELS.
OIAOKTHTHZ
oUTO! VEUEOT|TOV
aAUoVTOr XEIHEPIC
Ao kol TP vouv Bpoetv.
XOPOZ
Babi vuv, & Tohaw, cds ot KeAEUOpEY.
OIAOKTHTHZ
oudeToT’ oudemoT’, 1061 TOS® Epmedov,
oud’ el TUPPOPOS CCTEPOTNTNS
BpovTas avyais y eict dphoyilev.
ppETe I\tov, ot B’ U’ ekelve
TOVTES 00Ol TOS’ ETAAOOV EHOU TOSOS
apBpov amwoal.
& Egvol, gv ye pol elxos opeEarTe.
XOPOZ
Tolov EpEls TOS® ETTOS;
®OIAOKTHTHZ
Eldos, el mobev,
1 Yevuy, 7 BeAéwov T1, TpOTEUPOTE.
XOPOZ
ws Tva < 8n> peEns TaAdpov ToTE;
®OIAOKTHTHZ
KpOTa Kol 6pBp’ GO TOVTO TEHW XEPL®
dova pova voos ndn.
XOPOZ
Ti TOTE;
®OIAOKTHTHZ
TOTEPS HOTEVCV.
XOPOZ
ol Yas;
OIAOKTHTHZ
és "AiSou.

7 \ 7 / Y bl
ouU Yap eV pael y’ ETI.

CORO

Para fazermos o qué? O juizo que revelas
tem disposicao diversa da dos atos pretéritos.
FILOCTETES

N&o é digno de indignacdo

guem, sob o desespero da tempestuosa
dor, também grita sem sensatez.
CORO

Entéo vai, desgracado, como te exortamos!
FILOCTETES

Jamais, jamais — fica sabendo com firmeza —

1195

nem se o deus porta-fogo, senhor dos reldampagos
vier queimar-me com o brilho do trovéo.
Que ilion se arruine, e todos que sob ela 1200
se atreveram a rejeitar

este meu pé ferido.

Estrangeiros, concedei-me ao menos uma prece!
CORO

Que palavra é essa que diras?

FILOCTETES
Enviai-me, se possivel,

uma espada, ou machado, ou alguma flecha! 1205
CORO

Para realizares que feito afinal?

FILOCTETES

Para com a mao cortar a cabeca e todas

as junturas; minha mente ja quer sangue, sangue!
CORO

Mas por qué?
FILOCTETES

1210

Para buscar o pai.
CORO

Em que terra?
FILOCTETES
No Hades.

Pois ele ndo mais na luz esta!
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3 14 14 ’
@ TOAls TOAls TaTpla,
~ n b ’ Py
TS av eloldoip
abAios o’ avnp,
0S Y& 6av ATV 1epav
MBad’ exBpots ERav Aavoois

aAPWYOS ET” OUSEV EluL.

O cidade, cidade paterna,

como eu, homem infeliz,

queria te ver!

Eu que abandonei teu sagrado caudal
e fui em auxilio dos Danaos

inimigos! Ndo sou mais nada!

1215
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2.3.3.1. A estrutura da composicdo — suas duas partes e a diferenca entre elas quanto a

distribuicdo dos versos entre 0s personagens.

O canto € composto de dois pares estroficos e um epodo, e nele é notavel uma
quebra de padrdo nas atribuicbes dos versos aos personagens no momento em que 0
poema deixa de manter a correspondéncia de suas linhas, ou, dizendo de outro modo,
quando os pares estroficos se findam e a parte final se inicia. Assim, enquanto ndo vemos
mais do que uma intervencédo de cada personagem nas duas estrofes e em suas antistrofes
correspondentes, dividindo-se elas, portanto, em apenas duas partes — ainda que
desiguais, com o canto de Filoctetes sempre excedendo, em nimero de versos, as
respostas do Coro*’?, igualmente em metros liricos — o extenso epodo (vv. 1169-1217),
pelo contrario, mostra-se entrecortado por um agil dialogo entre os dois personagens, no
qual o Coro reage ndo menos do que onze vezes as manifestaces de Filoctetes, que ndo
sO inicia esse Ultimo segmento da cangdo, mas também entoa suas palavras finais; de
modo que partimos de estrofes (e antistrofes) cindidas em duas partes e chegamos a um
epodo dividido em vinte e trés.

A referida quebra de padréo, por outro lado, confere ao canto um tipo de variedade
formal ainda ndo encontrada nos poemas até aqui comentados. Sob esse ponto de vista,
as composicoes apresentavam, em geral, ou uma distribuicdo de falas, por assim dizer,
mais tranquilas entre as partes envolvidas, com ndo mais do que uma intervencdo por
personagem a cada bloco de versos, ou estrofes com um maior nimero de cortes em seu
interior; e, uma vez tendo se fixado um dos padrdes, ele se mantinha até fim do poema,
mesmo que fosse dotado de mais de um par estrofico ou de um epodo*’2. No caso em
questdo, observamos os dois padrfes em uma Gnica composic¢ao.

A diferenca no modo como os versos sao distribuidos entre os personagens nas
duas partes do poema (representadas, de um lado, pelos dois pares estroficos; e, de outro,

pelo epodo), resultando, por sua vez, em uma forma diversa de interacdo entre eles em

471 14/4 no primeiro par, e 17/6 no segundo.

472 Exemplos do primeiro caso sdo o parodo da Electra, vv. 86-250, onde, ap6s a introdugio em anapestos,
vemos trés pares estroficos, cujas estrofes e antistrofes sdo divididas em duas partes apenas, e um epodo
com a mesma estrutura, sempre com o Coro iniciando o canto e Electra indo até o fim de cada bloco (ver
cap. 2.3.); e Antigona, vv. 806-882, em que temos dois pares estréficos também com essa estrutura e um
epodo sem nenhum compartilhamento do canto, protagonizado apenas por Antigona - nesse canto a ordem
dos personagens se inverte em relacdo a de Electra, e observamos Antigona iniciar o bloco de versos e o
Coro leva-lo até o fim. As semelhangas tematicas existentes entre esse canto da Antigona e a composi¢édo
aqui analisada serdo vistas abaixo. Exemplos do segundo caso s&o o primeiro canto antifonico de Edipo Rei
vv. 649-697 (ver cap. 2.1.), e Electra, vv. 823-70, vv. 1232-87, e vv. 1398-1441 (ver caps. 2.4.,2.5. e 2.6.).
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cada uma delas, parece indicar do mesmo modo uma diferenca de intensidade emocional
no dialogo entre Filoctetes e 0 Coro, com essa tensdo aumentando significativamente na
passagem de um momento para o outo. O indicio formal desse fenémeno é, como ja dito,
a grande quantidade de cortes no interior do epodo, a representar as falas sucessivas e
cada vez mais urgentes de seus participantes®’®. Essa hipotese tem se confirmado nas
andlises feitas ao longo da segunda parte do trabalho. Caberia agora confrontarmos o trago
formal indicado acima com o préprio contetdo do poema, ndo sem antes passarmos pelo
que ocorreu no drama desde o final da cancédo anterior até 0 momento em que a proxima

comecara.

2.3.3.2. Terceiro episddio (vv. 865-1080). Suas duas partes. Preparacdo para o canto.

Filoctetes acorda apds o fim do Gltimo canto e ndo demorara muito para descobrir
que foi enganado. Toda a sua alegria ao ver que o filho de Aquiles e o Coro ainda
permaneciam a seu lado (vv. 867-81) se dissipara, pois o jovem her0i ndo sera capaz de
esconder seu embaraco diante dos simples pedidos do habitante da ilha para que ele o
ajude a se erguer. A confissdo vem em seguida, em resposta a crescente desconfianca de
Filoctetes, a qual, portanto, se confirma*’*. Ele requer a devolugéo do arco, o que € negado
por Neoptdlemo sob o pretexto da justica e da conveniéncia, que o fazem obedecer aos
que estdo no comando*”. Um primeiro lamento é entoado, ainda em trimetros jambicos
(vv. 927-60), ja antecipando alguns elementos da cangdo antifénica aqui comentada,
como as apoéstrofes aos objetos da natureza e a afirmacdo de que a perda do arco
representa a ruina de quem a sofreu, transformando-o na caca das feras que eram antes
cacadas por ele. Durante o lamento, Neoptélemo é de novo chamado, por mais duas vezes,
a devolver o arco*’®, mas mantém-se imovel e silente. A longa fala termina com uma
maldicdo, que se condiciona a insisténcia do filho de Aquiles no comportamento que vem

adotando: que ele morra miseravelmente se ndo mudar de opinifo*’’. As respostas de

473 O mesmo, no entanto, ndo se pode dizer a respeito dos metros no poema, cujo emprego néo apresenta
uma mudanca significativa quando comparamos as duas partes da composicdo, ambas altamente
polimétricas e com muitos metros em comum. A Unica inovag¢do no epodo a respeito dos metros utilizados
s80 0s jonicos, ausentes na primeira parte. De resto, notamos cola eélicos (ou “aelo-coridmbicos™) e metros
datilicos e jdmbicos nas duas partes. Ver apéndice métrico ao fim do trabalho.

474y, 915: ouSEV ot KpUo® SE1 yop s Tpolav oe AT, “Nada te esconderei; deves navegar para Troia”.
475 vy, 925-6: TGOV yap v TEAel KAUeLV // TO T’EVSIKOV HE Kol TO CUHGEPOV TTOE.

476 v, 932: amodos, 1KVoUpal, G0, OTodos, IKETEUwW, TeKvov. V. 950: oA\’ amodos oo viv €T’ v
OOUTOU YEVOU.

477yv, 961-2: 6Ao1o — un Tw, TPIv uoBory’, el kol ToAtv // yvedunv peTolcels el 8¢ ur, Bavols kakas.
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Neoptdlemo resumem-se outra vez a expressao de compaixao pelo herdi abandonado e a
novas manifestacOes de perplexidade frente aos insistentes apelos de Filoctetes, até que —
qguando o jovem pela quarta vez, apenas na primeira parte do episodio, expressa em
termos literalmente tragicos sua aporia (Ti Spcduev, avdpes; v. 974)*8, a indicar talvez
0 exaurimento da resisténcia aqueles pedidos e uma possivel aquiescéncia a eles —
Odisseu entra bruscamente em cena. A aparic¢ao repentina, revelando entdo quem estava
por todo o tempo atras de tudo, divide, por meio de uma interrupcdo expressiva, ndo
somente o verso iniciado por Neopt6lemo (avtihoPn, v. 974), mas também o proprio
terceiro episddio da tragédia, ja que desse momento em diante Filoctetes passa a dialogar
com Odisseu até o inicio do préximo canto, restando ao filho de Aquiles, como veremos,
apenas a fala final dessa se¢do do drama.

As duas partes do episddio mostram-se correspondentes em diversos aspectos:
cada uma delas possui aproximadamente o0 mesmo numero de versos (vv. 867-974 // 974-
1080); enquanto a primeira ¢ dominada pelo dialogo entre Filoctetes e Neoptélemo, na
segunda o didlogo se mantém com Odisseu, no entanto, tomando o lugar do filho de
Aquiles; em ambas as partes, nota-se um discurso mais extenso de Filoctetes (vv. 927-62
// 1004-44) — na primeira, em resposta a recusa a devolugdo do arco; na segunda, como
reacao ao ato dos homens de Odisseu, que, sob suas ordens, seguram o habitante da ilha,
qguando ameacava tirar sua propria vida; em ambos os discursos, de tom lamentoso, ele
amaldicoa seus interlocutores (0Aoto ... Bavols koakdds, W. 961-2 // OAo10 ... KAKKS
olotad’ ohelabe ...vv. 1019, 1035) e antecipa temas do canto dialogado que vira a seguir
—no primeiro, como vimos, as apdstrofes aos elementos da natureza e a previsdo da morte,
causada pela perda do arco; no segundo, o tema da zombaria (yeAcuevos, v. 1023) de
Odisseu a que Filoctetes se sujeita. Por fim, a cada parte, uma nova descoberta: na
primeira, a de que foi enganado por Neoptlemo; na segunda, a de que Odisseu é 0
arquiteto do plano; em ambas, a afirmacéo de que devera ir a Troia*’®. A isso ele se recusa
peremptoriamente e, a0 menos, seu longo discurso teve o efeito de fazer Odisseu ordenar

que o soltassem.

478 O acumulo impressiona e ndo parece nada mais do que indice da alta perplexidade do jovem herdi. As
outras trés manifestagdes da mesma expresséo, tragica por exceléncia, estdo nos vv. 895: mamal, Ti SAT°
av SpQR’ £y TouvBevSe ye; 908: o ZeU, Ti Spoow; 969: oipot, Ti Spacw; O Coro também se manifesta
assim apos o longo discurso de Filoctetes (v. 963): Ti Spcduev; A prdpria aporia do filho de Aquiles é
literalmente referida no texto: N: ouk 018’ o xpr) T&Topov TPETetv Emos. O: amopels 8¢ Tou oU; (V.
897-8) “N.: Nio sei para onde devo voltar minha palavra perplexa. F.: Estas perplexo com o qué?”.

49 yv, 915: 8¢l yop €s Tpolav oe TAEIv. // 982-3: ahha kol ot el // oTelxew o’ auTols, N Pla
oTtéhouot og, 993: ) 8° 080s TopeuTen € 997-8: ped’ v Tpolaw 6” eEAeTV 81 Kol kaTookapat Big.
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O arco ja fora tomado por meio do dolo. Filoctetes, desprovido, portanto, de sua
arma, poderia ser levado com o emprego da violéncia, mas o caminho da persuasdo ou

talvez, melhor dizendo, do blefe*8°

— J& que ndo seria possivel ele ndo ir — € escolhido, e
Odisseu, com o arco nas maos, pde-se a partir em companhia de Neoptélemo e do Coro.
Mesmo assim, sem seu Unico meio de vida, o habitante da ilha ndo se deixa vencer, e faz
um apelo final a cada um de seus interlocutores. Perplexo®8!, pergunta a Odisseu se ele
aparecera entre 0s argivos adornado com suas armas. A Unica resposta que recebe é um
pedido para que nédo se dirija a ele, que ja esta de partida. Apela, pois, a Neoptdlemo,
calado no episodio desde a entrada de Odisseu, que agora impede o jovem até mesmo de
olhar para o suplicante e apressa também a sua saida. Restando de novo sem resposta,
volta-se aos membros do Coro e indaga se 0 abandonardo ali sem demonstrar qualquer
compaixao por ele. O Coro, diante de seu comandante, responde que s6 podera dizer o
que ele disser. E quando, mesmo sob o risco de parecer excessivamente compassivo*®?,
Neoptolemo, na ultima fala do episddio, permite que o Coro permaneca por mais alguns
instantes — enquanto terminam os preparativos para a viagem e fazem as preces aos deuses
— com Filoctetes, na esperanca de que se mostre mais bem disposto com eles*3, Assim,
Odisseu e Neoptdlemo saem de cena e deixam Filoctetes em companhia do Coro, com

quem compartilharé o canto a seguir.

2.3.3.3. Conteudo da primeira parte do poema. Os dois pares estroficos.

A estrofe inicial é composta de trés fortes invocacgdes: as duas primeiras, a caverna
de Filoctetes; a ultima, aos passaros do lugar. Na sequéncia do vocativo de abertura do
poema (cd ... yvahov, v. 1081) notamos a primeira de muitas mencdes a morte do heroi,
que se dara ali mesmo, naquele lugar onde decidiu permanecer. Junto ao segundo vocativo
(&> ... aUAlov, v. 1087), vem a questdo que nos leva a terceira invocagdo. Ao perguntar
qual serd o seu quinh@o cotidiano e como podera ter esperanga de obter alimento,

Filoctetes, em tom sarcastico e desiludido, chama para 14 as aves que antes voavam com

480 Serd que era isso que o Coro tinha em mente no canto dialogado anterior, quando propds que Neoptélemo
partisse com o arco e deixasse Filoctetes ali?

481 Agora ¢ a vez de Filoctetes exclamar a sua aporia tragica: oluol* Ti Spacw Suouopos; v. 1063. Sigo
aqui a edicdo de Webster (1970). A edicdo de Lloyd-Jones (1998) estranhamente ndo pontua esse verso:
olol T 8paow SUGHOPOS GU TOlS ENOIS ...

482 yy, 1074-5: aKOUCOUGL HEV (S EQUV OIKTOU TTAES TPOS Toud’.

483 vy, 1078-9: xoUTos Tax’ Qv dpovnatv ev TouTew Adfol Ay Tiv’ nuiv.
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medo dele (16” a1 mPoch’ avw / TTwkades, vv. 1092-3), ja que agora ndo mais pode
captura-las*.
As referéncias a habitagdo solitaria, a expectativa da morte e a dificuldade de

obtencao de alimento repetem-se na antistrofe*3®

, com a alusdo, agora explicita, a causa
da dificuldade, ou seja, a falta do arco. Os versos finais da antistrofe trazem um novo
tema: as palavras inesperadas e ocultas que enganaram Filoctetes; foram justamente elas
que o fizeram perder sua arma. A ultima manifestacdo do herdi neste par estrofico é uma
imprecacdo contra aquele que tramou tudo isso: que ele ainda seja visto padecendo das
mesmas aflicdes que Filoctetes, e que elas ndo Ihe durem menos tempo*®.

As duas respostas do Coro neste par estréfico —a primeira, enfatizando as decises
de Filoctetes; e a segunda, atribuindo as afli¢des do herdi ao destino*®” advindo dos deuses
— tomam, como se V&, caminhos diversos, quase O0postos, mas mesmo assim
compreensiveis se levarmos em conta 0 contexto em que se encontram e o papel
desempenhado pelo Coro na cangéo, o qual foi ali deixado em uma Gltima tentativa, antes
da suposta partida da nau, de convencer Filoctetes a zarpar com eles. Assim, quando na
estrofe ele prediz sua morte futura e alude as dificuldades que tera para obter seus meios
de vida, o Coro afirma que a conjuntura deplorada se deve a uma escolha*® dele, o que
significa que, se ele escolhesse diferentemente — e a escolha diversa é partir com eles -,
sua situacdo seria também diferente. A antistrofe, no entanto, se finda, como vimos, com
um tema novo em relacdo a estrofe, e esse tema (a fraude) leva a imprecagdo contra
Odisseu. Ora, uma vez que neste momento do drama ja se sabe que os homens
comandados por Neoptolemo estdo igualmente ligados a Odisseu, uma maldicdo contra
ele seria do mesmo modo uma maldicéo contra aqueles. E exatamente assim que o Coro

parece entender as palavras finais da antistrofe, pois, ap6s afirmar que o que dele (i.e., de

484 A interpretacdo da estrofe como um todo e do Gltimo imperativo em particular depende das ligGes de
Hermann para o texto do inicio do verso 1092: 16” ol mpoah’, que é transmitido pelos manuscritos da
seguinte forma: €18’ a16épos; de Jeep para o inicio do verso 1094: cAcwatv, assim transmitido pelos
manuscritos: ‘tAcwotv, e da proposta de Dissen para o restante do mesmo Verso: oUkeéT’ ioxcd, Com a
seguinte transmissao: ou yop T’ 1oxUw; todas as ligdes adotadas por Lloyd-Jones, na edicdo aqui seguida
(1998).

485 yyorhov, aihtov // vaicov, vv. 1081 e 1087 // 1105; BuriokovTi // oAoupat, vv. 1085 // 1105; G1Tovouou
Il dopPawv, vv. 1091 //1107.

486 vy, 1113-15: 18oiuaw 8¢ viv, // TOV TaSe UNOCUEVOY, TOV 100V XPovov // Euas AaxovT’ avios.

487 A escolha do termo TOTHOS € seus compostos nas respostas correspondentes do Coro nesta primeira
antistrofe é notavel. Primeiro, quando o Coro responsabiliza Filoctetes por sua condicdo, ele é chamado
“chpfmoms”, como se, de algum modo, a ideia da antistrofe se antecipasse. Depois, sua condicdo ¢é
descrita como um moTpos Soiudvwv (vv. 1116), e enfim, na mesma fala, a odiosa imprecagio que
Filoctetes deve dirigir aos outros ¢ ainda qualificada como SuomoTtuov (v. 1120).

488 \/er, por exemplo, os seguintes termos desse campo semantico na fala do Coro na estrofe: katnElcwoas
(v.1095) e €iAou (v. 1100).
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Filoctetes) se apodera é sorte vinda dos deuses, nega que seja um ardil de sua prépria (i.e.,
do Coro) m&o*®, tomando, portanto, a ofensa como se disparada contra si mesmo e
tentando se livrar dela por meio de uma explicacdo teoldgica, requerendo que as
imprecacdes recaiam sobre outros e reafirmando sua amizade para com o heroi.
Filoctetes volta no inicio da segunda estrofe a se referir ao homem contra o qual
imprecou ao fim de seu canto na primeira antistrofe. L&, Odisseu, objeto da maldi¢éo do
herdi, é mencionado como “o que tramou estes planos™*®°; aqui, é imaginado em posse

do arco, em algum lugar®®!

sentado sobre a areia cinza da praia a zombar daquele que
enganou. A arma, presente na imagem do inicio do segundo par estréfico, vem a se
personificar, o que se nota ndo tanto pela invocagéo a ela (¢ Tofov dihov, v. 1128), ja
que nesses passos Ndo sdo incomuns apdstrofes a seres inanimados, mas por ganhar olhos
para ver (opas, V. 1130; opcdv, v. 1136) — agora das méos do vardo de muitos artificios,
depois de arrancado a for¢a*®? do heroi ferido — o estado daquele que antes a portava, 0s
enganos a que foi submetido e 0 homem detestavel que tramou (¢pnooct’,v. 1139) contra
eles.

A reposta do Coro divide-se entre a generalidade de uma méaxima expressa em seu
inicio e a tentativa concreta de justificar as acfes dos que estdo sob o ataque de Filoctetes.
Com intencdo semelhante a da sua fala anterior, ou seja, defender sua causa — porém, nao
mais por meio de uma explicacdo teoldgica, mas de um provérbio que se aplica aos
homens em geral — o Coro reconhece a justica contida nas palavras de Filoctetes, sem,
contudo, aprovar o rancor com que sao proferidas, ja que Neoptdlemo seria apenas um

dentre muitos comandados por Odisseu e presta ajuda a seus amigos*®.

489 5USE of ye SONos /] Eox’ UTTO XEIPOS Euds” V. 1116-7.

490 Tov Tade unoapevov, v. 1114

491 Se de fato 0 Tou nesta passagem tem o valor espacial que, a meu ver, parece ter. Para kol Tou,
Kamerbeek (1980) p. 155, prefere “and haply” ou “and, so I think”, e d4 o exemplo de Ajax (v. 382) § mou
oAUV YEAwD’ U’ NSovns dyels, mas nele, embora o tema da zombaria esteja presente, ndo ha nenhuma
outra referéncia espacial, como vemos em nossa passagem: kal Tou TOAlds TovTou Bivos ednuevos.
(vv.1123-4).

492y, 1129: éxPefracuevov. O emprego do termo é curioso, pois o arco ndo foi arrancado de Filoctetes por
meio de forca fisica, mas sim por dolo. Essa teria sido a violéncia cometida.

493 Essa interpretacdo das palavras do Coro ao fim da segunda estrofe depende de duas suposicdes. A
primeira consiste na leitura de ov (proposta por Kells e adotada na edigdo de Lloyd-Jones (1998), aqui
seguida) em substituicao ao €U do verso 1140, transmitido nos manuscritos: avSpds Tol TO eV OV Sikaiov
eimelv: “E proprio de um homem dizer sua justiga”. Entendo que essas palavras, assim como as dos dois
Versos seguintes — “e, depois de dizé-la, ndo por para fora // palavras dolorosas com rancor” (vv. 1141-2) —
referem-se as agdes de Filoctetes, mas é também possivel que digam respeito ao préprio Coro; ver Webster
(1970) p. 140. A segunda, na determinagéo dos déiticos contidos na segunda parte da fala, quando se trata
de justificar as agGes de quem se encontra sob o ataque de Filoctetes. Dessa forma, entendo que keivos (V.
1143) se refere a Neoptdlemo e que o Toude do verso seguinte refere-se a Odisseu: “Aquele (kelvos) é um
dentre muitos e, comandado pelas ordens deste (Toud’), prestou ajuda a todos os amigos (vv. 1143-5). A
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A segunda antistrofe, como espécie de desfecho de composicao circular que se
resolve na primeira parte do poema — formada, como vimos acima, pelos dois pares
estréficos de estrutura semelhante — deixando de lado os inimigos de Filoctetes, invoca
de novo os passaros da ilha, desta vez também ao lado das feras das montanhas (cd
mTaval 6npat ... T // €6vn Bnpddv, ous ... // ... olpeciBwTas, . 1146-8). Vemos
novamente a constatacdo de que o herdi ndo mais é dotado da forca pretérita de suas
flechas e que, portanto, os animais ndo necessitam fugir temerosos; pelo contrario, podem
agora cacgar seu antigo cacador e, como vinganca, se alimentar de sua carne; e, de novo,
a afirmacao de que morrera (Biov ... Aeifeo, v. 1558) por falta dos meios de vida e por
ndo dominar mais nada do que a terra produz.

N&o mais havendo alusdes aos enganos sofridos nem imprecacfes contra 0s
adversarios, mas apenas um novo lamento de Filoctetes pela condi¢do em que se encontra,
o Coro, em mais uma tentativa de dissuadi-lo a permanecer na ilha, volta a enfatizar a
responsabilidade de seu interlocutor por sua situagdo (¢m ool // xfpa Towd’
amodeuyelv, V. 1165-6), que o devora deploravelmente, sem que lhe reste meio algum
de suportar as inumeras dores que causa.

No inicio de sua fala, o Coro pede que Filoctetes dele se aproxime (TeAaccov, V.
1163) e, em seguida, se autodenomina “o que se aproxima” (TeAaTav, v. 1164). A figura
etimoldgica (verbo e objeto cognatos)*®* parece se mostrar efetiva, pois, a partir dessa
ultima manifestacdo do Coro na primeira parte do poema, marcando, portanto, uma
transicdo para a segunda, Filoctetes, no inicio do epodo, passa pela primeira vez a
responder as palavras dos companheiros de Neoptolemo, sobre as quais, ao longo de toda
a canc¢do até aqui, ndo havia feito comentario algum. Embora ndo tenhamos nenhuma
marca no texto de uma real aproximacdo fisica entre os personagens, o pedido, ressaltado
pela figura de linguagem, parece ter se cumprido ao menos no plano do didlogo, que se
intensifica consideravelmente no epodo, quando se da uma conversa lirica mais direta

entre seus participantes.

fala anterior de Filoctetes, a qual o Coro estd a responder, parece referir-se justamente a esses dois
personagens sem nomea-los: moAuunyavou avdpos (v. 1135) para Odisseu, € oTuyvov Te ¢DT’
exBodomov (v. 1137) para Neoptolemo.

44 A regéncia de meAalwo nesta passagem é discutida pelos comentadores. Kamerbeek (1980) p. 159, o
toma como “transitivo-causativo com E¢vov como seu objeto” (e, por consequéncia, TeAoTov em aposicao
a Eevov): “allow a E€vos to approach you”. Jebb (1890) pp. 182-3, entende que o verbo é intransitivo e
“ndo poderia reger um ac. de pessoa aproximada (“take na acc. of the person approached”), ainda que
traduza: “approach him”. Webster (1970) p. 141, parece admitir essa hipdtese: “Approach a stranger who
approaches you with all good will”. O exemplo paralelo dado por ele é Eur. Andr. 1167: Scdua meAalet.
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2.3.3.4. Conteldo da segunda parte do poema. O epodo.

E, pois, apenas no epodo, que, a despeito de todos o vocativos e imperativos
encontrados na primeira parte do poema, Filoctetes emprega pela primeira vez a segunda
pessoa para se dirigir ao Coro, censurando-o por fazer mencéo a dor antiga que o devorava
impiedosa e irremediavelmente (ToAoiov dA— // ynu’ UmEpvaoas, V. 1168-70)49%,
Com o maior engajamento de Filoctetes no dialogo lirico, o Coro permanece em seu
intento de cumprir a tarefa que Ihe foi atribuida por Neoptélemo antes de sair de cena. A
conducéo do heroéi para Troia € mencionada duas vezes ao longo do epodo e nas duas é
rechacada por ele. Na primeira (vv. 1174-5), o proprio Filoctetes aventa a hipotese de que
essa seria uma esperanca do Coro e, quando os homens a confirmam, dizendo que para
eles € o melhor a ser feito, ele ordena que o abandonem ali (a0 vV pe AstmeT’ RdM, V.
1177), o que vem a ser cumprido supostamente de muito bom grado pelo Coro*® - um
possivel novo blefe que, diante da fragilidade da outra parte, funciona, pois
imediatamente Filoctetes suplica que ndo vao, mas permanecam junto a ele (un, ..., EA—
Il bns, \keTeUw... pelvaTe ... EABeT’ emmAudes olbis. wv. 1181-2, 1185, 1190).
Novamente ao lado do herdi, o Coro questiona 0 comportamento contraditorio e, ao
receber como justificativa de sua insensatez a dor tempestuosa que lhe aflige, exorta-o a
que va com eles (Babi vuv, & Tahav, s ot kKeAevopev, V. 1196). Pela segunda vez no
epodo, entdo, ele rejeita a proposta, agora ndo mais ordenando que o deixem ali, mas
afirmando que jamais ira para Troia, nem mesmo se tiver de ser fulminado pelos raios de
Zeus; que flion se arruine e, com ela, todos que se atreveram a afasta-lo, com o pé ferido
(vv. 1197-1202). Cessam as tentativas do Coro, e um ultimo pedido € feito a seus
integrantes por Filoctetes antes do término do epodo: que Ihe seja concedido algum tipo
de arma para que dé fim a sua vida e va encontrar seu pai no Hades. O canto chega a seu
fim com um apelo saudoso a cidade natal do habitante da ilha, expressando seu deseja de

vé-la de novo.

495 \/er, por exemplo, puptov axbos (v. 1168) no ultimo verso da segunda antistrofe, proferido pelo Coro,
com que TarAatov dAymua, agora no inicio do epodo e cantado por Filoctetes, parece se relacionar.
49 pikar pot, dptha TaTar Tapnyyet—// Aas EKOVTI TPOOOELY, V. 1178-9.

229



2.3.3.5. Manutencdo da matéria e transformacéo da forma.

Do ponto de vista dramatico, o0 poema termina em situacao idéntica aquela em que
se iniciou: Filoctetes sem o arco, ciente de que foi enganado, negando-se a ir para Troia
e vendo sua Unica companhia partindo. A perspectiva de permanéncia na ilha sem a arma
de que tanto depende a sobrevivéncia do herdi*®’ significa nada menos que sua morte
certa e ndo muito distante; e, portanto, ndo parece improprio considerar toda a cangéo
como uma espécie de lamento, ainda que se notem desvios em relacdo a forma mais
convencional do género: trata-se de uma morte esperada, que ainda n&o ocorreu, e aquele
que a lamenta é o proprio personagem prestes a morrer e ndo sua mae, ou esposa, ou filha.

O canto pode ser entendido como uma elaboracdo lirica dos temas ja presentes no
terceiro epis6dio*®®, onde, com efeito, foi dado o ultimo passo no avanco do drama.
Exemplos desses temas sdo as apdstrofes a caverna e aos animais, alados e das montanhas;
a expectativa da morte, causada pela falta do arco e consequentemente pelas feras que
antes morriam atravessadas com as flechas do heroi ferido; o engano e a zombaria a que
foi submetido; e as imprecacBGes contra seus adversarios. Os temas, distribuidos nos
cantos estendidos de Filoctetes dos dois pares estréficos do poema, podem ser
encontrados nos dois discursos mais longos, de tom igualmente lamentoso, proferidos por
ele nas duas partes do terceiro episddio, cujo contetido foi exposto acima*®®. Encontramos,

por outro lado, no epodo, com seu maior dinamismo dial6gico, questdes também

497 Esse tema, ressaltado ao longo de toda a tragédia, funciona como um de seus motivos condutores.
Mencdes a ele, desde o inicio da peca até o fim do canto comentado no capitulo anterior podem ser vistas
nos vv. 75-6 (prélogo), 165-6 (parodo), 287-90 (primeiro episodio) e 703-711 (estasimo).

49 O procedimento n&o é inédito e pode ser visto, por exemplo, no parodo de Edipo Rei, em que o Coro,
especialmente na segunda estrofe (vv. 167-177) repete no modo lirico os efeitos da peste ja descritos no
prélogo (vv. 20-30) pelo sacerdote.

49 Quanto as apdstrofes, podem-se tomar como exemplos 0s vv. 936-7 e 952-955 do terceiro episodio: ¢
Euvouclial Bnpcdv opelwv e & oxhua TETpas Sitrulov, //... ou TTVOV Opviv, oude Bnp’ opeifaTny, e
no canto dialogado: ¢ ... yuaov, v. 1081, & ... aUAlov, v. 1087 e & TTavai Bnpat ... T° // €6un Bnpddv,
oUs ... /I ... oupeciBwdTas, vv. 1146-8; para a expectativa de morte, ver oA\’ autos Tahas // Bavedv
TopeEw ST’ ad’ cdv edpepPouny, vv. 955-6 do terceiro episddio e no canto: vaicv evbade ohoupat, V.
1005; para a zombaria: yeAwuevos, v. 1023 do terceiro episodio e yeAa pou, v. 1125 do canto; por fim,
as imprecacdes no episddio anterior se d3o nos vv. 961-2: dAoto ... Bavols kakdds, e v. 1019, 1035 SAolo
... KaKQs 0Ao1oB’ dAelabe, ao passo que no canto vemos um exemplo assim nos vv. 1113-15: 18otpov 8¢
viv, // Tov TaSe pnoduevov, Tov 1oov xpovov // euas AaxovT’ avias. Em Antigona (vv. 806-882), o
canto dialogado entre a protagonista da tragédia e o Coro, além de apresentar uma forma semelhante a
primeira parte do poema que agora observamos (com estrofes e antistrofes divididas apenas uma Unica vez
entre 0s personagens), traz varios dos temas vistos aqui, como as apdstrofes aos elementos da natureza, a
expectativa de uma morte certa e a zombaria por ela sofrida (nesse caso advinda, conforme Antigona
imagina, do préprio Coro). Para as ap0Ostrofes aos elementos naturais como indicio de soliddo e desespero
do heroi sofocleano, ver capitulo 2.3 desta parte do trabalho. Quanto ao tema do riso escarnecedor, também
recorrente em Ajax; ver, por exemplo, vv. 79, 303-4, 382, 454, 988-9, 1042-3.
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suscitadas no episddio anterior nas passagens de troca mais intensa de palavras entre 0s
personagens, como o desejo manifestado por Filoctetes de acabar com a prépria vida e a
insisténcia de seus interlocutores na necessidade de conduzi-lo para Troia>®.

Assim, quanto a matéria, de fato ndo temos uma nova ocorréncia na can¢io®®!;
contudo, nessa reelaboragdo formal dos temas trabalhados no episodio anterior — ali
dispostos em trimetros jAmbicos e passando agora a tomar uma feicao lirica por forca dos
metros empregados e da estrutura estréfica do poema — € possivel observar um aumento
da tensdo emocional entre os personagens, que se inicia na primeira parte do canto, com
a alteracdo dos jambos recitados para metros mélicos e se acentua na segunda parte,
quando, no mesmo modo lirico, 0s personagens parecem se aproximar e dialogam enfim

de forma vivida, entrecortando o epodo em inimeras partes.

500 No terceiro episédio, como forma de nédo ceder a sua necessaria conducéo a Troia, Filoctetes ameaca
lancar-se do alto da montanha e despedacar a cabeca contra as pedras: kpaT’ Euov TO8” auTika // TETPX
TETpas avwbev alpagw meowv, vv. 1001-2; ao fim do epodo ele requer uma arma qualquer (§idos, ....0
yévuv, 1) BeAécov T1, vv. 124-5) para arrancar com as maos sua cabega e todas as articulagdes: kpaTa Kol
apbp’ amo TOVTA TEU Xepl, V. 1207. Quanto ao segundo ponto (sua conducdo & Troia), ja vimos na
descrigdo do episddio anterior que ele é proposto tanto por Neopt6lemo: 8¢1 yap s Tpolav e TAelv, W.
915, quanto por Odisseu: aAha kot 6& 8el // oTeixel o’ auTols, i Pig oTéhouat ce, wv. 982-3, 1 &
080s TopeuTED, V. 993 e ued” v Tpotav 6 EAelv 8¢l kail kaTookapoat Big, vv. 997-8. No epodo, a
proposta passa a ser do Coro: Babi vuv, & TaAav, cds ot keAeUopev, V. 1196.

501 para que isso ocorra, teremos de esperar a proxima secdo da peca (éxodo), e a entrada de Neoptdlemo
e Odisseu em cena. O filho de Aquiles devolve o arco a Filoctetes e dirige-lhe um Gltimo apelo, em vao.
No momento em que estdo de partida, Héracles aparece e, em nova peripécia, Filoctetes aceita as suas
instrugdes para ir a Troia.
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3. Considerac0es finais

3.1. A relacéo entre os capitulos da primeira parte do trabalho com os da segunda.

Quando nos propomos a estabelecer uma relagéo entre as duas partes deste
trabalho e a pensar como os capitulos da primeira delas, de carater mais teorico,
contribuem para as analises e os comentarios efetuados na segunda, um lugar de destaque,
sob esse ponto de vista, parece ser ocupado pelo capitulo 2 da primeira parte, o qual, ao
passar em revista uma série de criticas sucessivas a definicdo de kommds formulada por
Aristételes no cap. 12 da Poética, se mostra 0 mais abrangente dos trés textos dispostos
naquela parte e o que oferece o maior nimero de instrumentos passiveis de serem
utilizados na segunda. Isso porgue a propria definicéo ali discutida é complexa e comporta
em seu bojo dois componentes (“meaning and definition”, nos termos de Cornford), que
apontam, por sua vez, tanto para a matéria e para os géneros poéticos do cantos que
estariam abrangidos sob essa classificacdo, trazendo, por um lado, as reflexdes sobre as
consequéncias que traz a presenca do termo 6pnvos na definicéo, quanto, por outro lado,
para a forma dos poemas, uma vez que a segunda parte da definicdo nos convida a pensar
sobre a natureza dos metros neles empregados e sobre a suposta necessidade de que todos
sejam liricos. Assim, no momento em que o texto expde as criticas que a definicdo de
kommos sofre por parte de alguns autores — e aquelas que eles préprios sofrem por parte
de outros a respeito do mesmo tema — ele se abre para uma série de questdes atinentes a
forma e ao contetido dos poemas que, a principio, poderiam ser classificados conforme a
definicdo aristotélica, bastando para tanto apenas que fossem cantos contendo dialogo
entre Coro e um personagem individual®®,

A exigéncia primeira, segundo a qual os cantos dialogados deveriam ser
necessariamente trenodicos para merecerem a classificacdo aristotélica, levou-nos, com
Cornford, a uma anélise de género e conteudo das composic¢des antifonicas em geral e a
uma reflexdo sobre o ambiente emocional em que ocorrem. Com isso, percebemos que
nem todos os poemas liricos com configuragdo dialégica podem ser considerados
lamentos funebres, mesmo em um sentido mais amplo do termo. Se nos voltarmos
especificamente para aqueles que compdem o0 corpus deste trabalho, notaremos uma

diversidade consideravel em relagéo a sua matéria.

502 Até hoje vemos editores que ddo esse nome a poemas com essa configuragdo sem atentarem para nenhum
outro deles.
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Vemos, por exemplo, um “canto de solicitagdo” (2.1.1), movido pelo Coro diante
da dificuldade de Edipo em aceitar o juramento de Creonte; uma canc¢do compartilhada
(2.2.3) que marca o apice da emocdo de Electra ao fim da cena de reconhecimento entre
ela e Orestes; um canto de vinganca (2.2.4), comandado por Electra, que se inicia antes
do assassinato de Clitemnestra, permanece durante o0 ato e se prolonga pelos
acontecimentos posteriores a ele; uma composicéo de carater militar (2.3.1), em que o
Coro e Neoptolemo buscam o habitante da ilha, ferido mas ainda assim perigoso porque
em posse de sua arma; e, por fim, um poema de tom igualmente conspiratorio (2.3.2),
com o Coro visando o furto do arco de Filoctetes, e que comeca curiosamente com uma
espécie de hino ou ode ao Sono. Mais proximos de cumprir o primeiro requisito da
definicdo aristotélica estdo o lamento final de Edipo (2.1.2), um canto sobre a cegueira
autoinfligida; o parodo de Electra (2.2.1), como expressdo visivel de um lamento
perpétuo e continuo da filha pelo pai, morto ha cerca de dez anos; o lamento de Electra
pelo irméo (2.2.2), cuja morte foi falsamente anunciada, num golpe de ironia dramatica
que a pde no auge do desespero a seguir a seguir revertido; e lamento de Filoctetes pela
perda do arco (2.3.3), 0 que, como vimos, representa em um futuro ndo distante o fim de
sua propria vida.

Os quatro Ultimos poemas citados estariam, portanto, ndo s6 mais aptos do que 0s
outros a se enquadrar na definicdo citada acima, mas também contemplados de modo
mais direto, ainda que apresentem alguns desvios de convencao, pelo tema do primeiro
capitulo da primeira parte, que trata justamente da tradicdo do lamento finebre vista nos
poemas homeéricos e entre 0s poetas liricos. Os cinco primeiros, por outro lado, embora
mais distantes do tema do lamento, quando postos como objeto de analise para pensarmos
as questdes suscitadas no segundo capitulo, nos levaram a uma ampla diversidade de
matéria e temas. A amplitude dessa diversidade vale ser considerada porque ela ultrapassa
0s proprios subgéneros da poesia lirica grega praticada no periodo arcaico e na passagem
desse para o classico. N&o se trataria, pois, de dizer que, ndo sendo um treno, a cangéo
coral tragica poderia se enquadrar em algum dos outros subgéneros da lirica — o que, de
fato, pode se dar, como vimos no poema de tom conspiratério (2.3.2) que apresenta um
inicio dotado de varias caracteristicas comuns aos hinos®®3, mas a questdo ndo se esgota
ai. Ha cances de contetdo unico, que ndo se deixam subsumir as convencdes prévias da

poesia lirica ou hexamétrica. Esse traco se deve a algumas particularidades das tragédias:

%3 E tragos de odes epinicias, epitaldmios (ou himeneus), peds e parténios podem ser igualmente
identificados nas odes corais das tragédias, como nos mostra Swift (2010).
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tendo elas uma ocasido de performance especifica — e ndo situacdes da vida civica
contemporanea, que normalmente ditavam a matéria das composicdes liricas®® — e sendo
a sua matéria quase exclusivamente mitica, 0 momento dramatico a que o canto tragico
responde pode ser Unico e, por consequéncia, Unico sera o seu conteudo.

Voltemos, porém, a segunda parte da defini¢cdo de kommos, cujo exame nos levou
no segundo capitulo a abordar uma questdo de carater mais formal. O segundo passo,
exemplificado pela critica de Broadhead ao tratamento dado por Cornford a definicéo de
Aristoteles, consistia em levar em conta a natureza dos metros empregados nas cancdes
sujeitas a tal classificacdo. Para Broadhead, como ja exposto, talvez por tomar a sério
demais a ressonancia lirica do termo “treno”, presente na primeira parte da definigdo,
seria necessario que, para o canto fazer jus a tal classificacdo, seus dois participantes —
Coro e personagem individual — se valessem de metros mélicos, chamando, portanto,
nossa atencdo para mais um aspecto relevante desse tipo de composi¢cdo. Com efeito,
comportando os poemas a participacdo de no minimo dois personagens e sendo possivel
que cada um deles exerca seu papel por meio de versos liricos ou recitados, Somos postos
diante de uma nova complexidade, agora ndo mais relativa ao conteudo ou ao género
poético dos cantos, mas aos papéis de recitadores ou cantores que 0S personagens
envolvidos nos poemas podem desempenhar. Quanto a esse ponto, o corpus selecionado
para o trabalho mostra-se igualmente bastante variado.

O pérodo do Filoctetes (2.3.1), por exemplo, nos apresenta em seus trés pares
estroficos, um Coro a cantar em metros liricos enquanto Neoptélemo lhe responde em
anapestos recitados. No canto seguinte (2.3.2), vemos novamente o Coro entoar uma
triade em metros liricos, no interior da qual Neoptolemo intervém e recita quatro linhas
em hexametros datilicos entre a estrofe e a antistrofe, deixando claro que seu papel nessa
tragédia é exercido por um ator que ndo vai além da recitacdo e que o canto estara a cargo
daquele que representar Filoctetes, como podemos perceber no ultimo poema lirico
dialogado da tragédia (2.3.3), em que os dois pares estroficos e 0 epodo, de que participam
0 protagonista e o Coro, sdo compostos inteiramente por metros liricos. O mesmo se da
com o parodo de Electra (2.2.1) e com o lamento seguinte (2.2.2), pela suposta morte do
irmdo da heroina. Em ambas as interacdes do Coro com a protagonista observamos uma
composicao inteiramente mélica; no primeiro caso, ao longo dos trés pares estroficos e

epodo; e, no segundo, ao longo dos dois pares estroficos do poema. Ao lado da recitacéo

504 E claro que hé excegdes a esquema um tanto genérico que esbogo aqui, como os poemas de Estesicoro
e Ibico de contelido mitico e os ditirambos de Baquilides.
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de anapestos e hexametros datilicos vista no Filoctetes, trimetros jambicos recitados
surgem entre a estrofe e a antistrofe da primeira cancdo de Edipo Rei comentada na
segunda parte do trabalho (2.1.1); e os anapestos, de novo em modo de recitacéo,
introduzem os dois pares estroficos do poema seguinte (2.1.2). O conceito de composicao
epirremética, introduzido no capitulo 2 da primeira parte da tese para ilustrar a critica de
Pulquério a Broadhead, forneceu-nos um referencial tedrico para a analise dessas
passagens, assim como a noc¢ao de “epirrrema interno”, introduzida ja no primeiro

capitulo da segunda parte®®®

, mostra-se Util para o entendimento de um fenémeno que
pode ser observado nos dois Ultimos cantos de Electra (2.2.3 e 2.2.4), em que trimetros
jambicos, supostamente recitados, combinam-se de modo esparso com metros liricos no
interior das estrofes e antistrofes, gerando uma mistura de recitacdo e cancdo em uma
estrutura que, por sua propria configuracao de correspondéncia estrofica, era de se esperar
que fosse integralmente cantada.

Relacionado a esse critério de analise, mas ndo diretamente ligado ao problema da
classificacdo das passagens como kommoi, esta a observacdo do modo de entrelacamento
dos versos de cada um dos personagens envolvidos; modo que, como vimos, pode ir desde
a separacdo de uma estrofe (e a antistrofe correspondente) em apenas duas partes até o
seu recorte em mais de vinte, com a atribuigdo em alguns casos de ndo mais de um verso
a cada um, ou mesmo a interrupcdo de um personagem por outro no meio do verso
(avTiAan). O tema foi tratado especificamente no inicio do Gltimo capitulo da segunda
parte (2.3.3), e em todos os comentarios elaborados esse critério foi usado, ja que parece
nos dizer algo sobre a forma de interacdo entre 0s personagens e 0 ambiente emocional
que os envolve®®,

O segundo capitulo, pois, estabelece, por assim dizer, a transicdo de um texto
dedicado a um género poético especifico (o lamento funebre) — com énfase no contetdo
das passagens ali estudadas, ainda que nao prescinda totalmente de problemas ligados a
forma — para outro, que se volta para elementos altamente formais (como 0s metros da

poesia grega, em especial o docmiaco). Nessa travessia, muitas questdes vieram a tona e

505 Sobre o ‘didlogo lirico epirrematico’, ver item 1.2.4, do segundo capitulo da primeira parte da tese. Para
a distingdo entre ‘epirrema externo’ (“dufere Epirrhema”) e ‘epirrema interno’ (“innere Epirrhema”), ver
Popp (1971) pp. 232-4, e nota 6 ao primeiro capitulo da parte do trabalho.

506 Para o tipo de contato emocional que os personagens estabelecem entre sim e até mesmo para a questdo
da atribuicdo dos versos aos personagens e de quais deles costumam participar de qual tipo de canto, vale
a pena ver a distincdo estabelecida por Popp (1971) pp. 253-7 entre “Aktionsamoibaion” e “Pathos-
Amoibaion”. Assim como os “epirremas internos”, ver anota acima, sdo uma caracteristica formal tipica
das cancdes dialogadas de Sdfocles, essa distingdo diz igualmente respeito aos “amoibaia” sofocleanos,
agora, no entanto, de um ponto de vista de sua funcéo.
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foram usadas para iluminar as anélises dos nove cantos constitutivos do corpus deste
trabalho. Vimos que dizem respeito ndo s6 a matéria dos poemas — e a possivel relagao
que eles podem manter com os subgéneros da lirica, o que nos indicou até mesmo cantos
corais da tragédia de conteudo absolutamente original — mas também a configuracéo das
cangOes, como 0 uso de metros de naturezas diversas no interior da estrutura complexa
desses cantos, de sorte que agora seria necessario examinar a qual personagem foi
atribuido qual natureza de metro. A toda essa variedade de modos de composic¢éo, soma-
se a forma de interagcdo dos personagens, que pode se dar mais ou menos intensamente a
depender da maneira como a sucessdo de falas dos personagens é distribuida pelo poeta.

Assim, enquanto o primeiro capitulo da primeira parte se relaciona mais de perto
com os quatro lamentos encontrados nos capitulos 2.1.2, 2.2.1, 2.2.2 e 2.3.3 da segunda,
o0 segundo capitulo, pela peculiaridade do problema ali suscitado, levanta questdes mais
gerais que vieram a se mostrar bons instrumentos de analise a serem usados nos
comentarios a todo o corpus do trabalho, ao passo que o terceiro, de volta a uma maior
especificidade, limita-se mais diretamente aos dois primeiros capitulos da segunda parte
(2.1.1 e 2.1.2) e aos poemas ali comentados, cuja estrutura métrica, com sua prevaléncia
de docmiacos, nos serviu de exemplo a demonstrar a proposta de reclassificacdo desse
metro em jambicos sincopados e cataléticos. A mesma reclassificacdo pode ser efetuada
em relacdo aos docmiacos do terceiro canto antifénico da Electra (2.2.3)°%7 e, nesse
sentido, embora ela ndo tenha sido demonstrada expressamente no terceiro capitulo da
primeira parte, isso foi feito no capitulo especifico de analise do poema na segunda, o que
aproxima igualmente a can¢do comentada nesse capitulo da segunda parte ao terceiro

capitulo da primeira.

3.2. Questdes teoricas tratadas nos comentarios que vao além daqguela relagao.

Por fim, vale mencionar, a titulo de recapitulacéo, algumas questdes que, mesmo
ndo suscitadas nos trés textos anteriores a segunda parte do trabalho, surgiram ao longo
dos comentarios e me pareceram relevantes a interpretacdo ou da passagem comentada,
ou, mais em geral, da tragédia em que se insere. Assim, independentemente dos
problemas formais e de conteddo apontados acima, debrucei-me no primeiro capitulo da

segunda parte (2.1.1) sobre as possiveis razdes para o dialogo entre Creonte e Edipo se

507 Conforme se mostrou tanto no capitulo especifico em que o poema foi comentado, como na secéo do
apéndice métrico em que se estabeleceu a escansdo desse canto.

236



intensificar a ponto de tomar a forma de um canto excitado, com a participa¢do também
de Jocasta e do Coro, e propus a hipdtese de que elas podem talvez ser encontradas na
desconfianca de Edipo em relago ao juramento formal efetuado por seu cunhado, o que
levou o Coro a pedir (em um “canto de solicitagdo”) de forma mais intensa que ele
cedesse. No segundo (2.1.2), procurei estabelecer uma relacdo entre a cegueira
autoinfligida do herdi aquela do adivinho, igualmente cego, cuja deficiéncia foi
justamente um dos focos principais das ofensas disparadas por Edipo em episddio
anterior. No capitulo seguinte (2.2.1), Electra foi tomada como uma tipica heroina
sofocleana, nos termos formulados por Knox, e isso se deu tanto pelo pressuposto de um
maior protagonismo da personagem na tragédia de Séfocles em comparacdo com seu
papel nas Coéforas de Esquilo, quanto por sua propria atuacdo no canto analisado. O
quarto poema comentado (2.2.2) é visto como um golpe de ironia dramatica, que, no
entanto, nesta tragédia é formulado da maneira invertida: ndo € incomum a ocorréncia nas
pecas de Sdfocles de um canto de alegria antes do desastre; aqui temos um canto de
desastre antes da alegria que logo vird. O préximo comentario (2.2.3) aponta uma
caracteristica Unica da composicdo sob analise em relacdo as outras passagens constantes
no corpus do trabalho: um diélogo lirico entre dois personagens individuais (ué\os oo
oknvns) sem a intervencdo do Coro. O sexto capitulo (2.2.4) estabelece uma comparagdo
entre o canto comentado e uma passagem do Orestes de Euripides, a Unica, a meu ver,
passivel de um tal movimento interpretativo. O poema comentado no capitulo 7 (2.3.1)
foi interpretado como um tipo de canto de observacao que mantém, nesse aspecto, alguns
aspectos do poema anterior, como seu caracter paramilitar, sem, contudo, a ocorréncia do
assassinato. No penultimo capitulo (2.3.2), o problema da unidade de caracterizacdo do
Coro é pensado no interior de uma peca em que sabemos que ele esta engajado em uma
trama para enganar outro personagem, o que traz dificuldade adicional para a sua
resolucdo. O ultimo capitulo (2.3.3) trata de um ponto semelhante aquele visto no
primeiro, ja que temos um didlogo em trimetros jambicos que se intensifica e toma a
forma de um canto compartilhado. A particularidade dessa analise estd na demonstracéo

da reelaboracéo lirica dos mesmos temas tratados no episédio anterior.

3.3. Concluséao

Cada tragédia grega, vista como um todo, é, por si s0, um poema complexo, que

abarca, com seus passos liricos e falados, ao menos duas formas de elocucéo (canto e
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recitacdo) e o uso de elementos dialetais distintos, apontando, portanto, para tradigdes
igualmente diversas que passam a se unir nessa manifestagdo poética especificamente
atica. Quando direcionamos nossos olhos para apenas uma dessas partes, representada
pelas passagens liricas das tragédias, notamos uma nova complexidade, agora em
comparagao com as outras expressdes liricas contemporaneas e anteriores a elas, que se
caracteriza por uma configurago estrofica externa mais diversificada®® e pelo uso de um

509 A referida complexidade de

numero consideravelmente maior de categorias métricas
segundo nivel®, talvez possamos acrescentar ainda mais uma, que € aquela observada
nos poemas que foram objeto dos comentarios e analises da segunda parte da tese. Esses
cantos, em razédo da peculiaridade de sua configuragéo, ndo formam sendo uma parte de
todos os passos liricos compostos por Sofocles e, no entanto, mostraram-se imensamente
variados no que diz respeito tanto as questdes de forma e contedo — mantendo toda a
complexidade j& existente nas passagens liricas ndo dial6gicas e acrescentando-lhes ainda
novos elementos®!! — quanto aquelas relativas a interpretacdo de cada um e das tragédias
em que se inserem. Vemos, assim, a combinacdo dos elementos supostamente mais
essenciais da tragédia — Coro lirico, personagem individual e dialogo entre ambos —
adquirir, pelas maos de Séfocles, um nivel extraordinario de diversidade, talvez jamais

atingido por outro tragediografo grego.

508 J4 que, ao contrario dos poemas compostos pelos chamados poetas liricos — em que temos ou uma
sucessdo de estrofes de mesma estrutura, ou uma sucessdo de triades que podem se repetir diversas vezes,
gerando uma distin¢do entre eles, segundo a qual sdo chamados monostréficos ou triadicos - uma estrofe
nunca se repete mais de uma vez (ou seja, com sua antistrofe) e, havendo uma terceira, se ela ndo se
constituir em epodo, formara necessariamente um novo par de estrutura diversa.

509 Quanto a este ponto, a tradicdo poética que mais se aproxima das passagens tragicas na combinagéo de
elementos diversos no interior de uma estrofe € a da lirica coral de Pindaro, Siménides e Baquilides, a qual,
em comparagdo com as 0ito categorias métricas de que se vale West (1982) pp. 98-137 em comparagao a
pp. 60-76 para abarcar toda a diversidade dos passos liricos da tragédia, faz uso de cinco delas.

510 Foi assim que a chamei em conclusdo do primeiro capitulo de minha dissertacdo (2014), em que
estabeleco uma comparacao entre 0s metros e as estrofes da poesia lirica dentro e fora da tragédia, valendo-
me do termo moikiAla para me referir a esse “diverso dentro do diverso”.

511 por exemplo, o retorno dos versos recitados no interior dos cantos liricos nas passagens epirrematicas.
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APENDICE | — Escansdo dos poemas comentados e traduzidos.

. 1. (2.1.1) Edipo Rei : 649-696 512 :  649-667 ~ 678-696.

649/678 U—uU-——u - 2 iasinc (ia~ia)
650/679 -—U—-—-u- 2 iasinc (~a~ia)
651/680 Uu—u-—u-—u-— 2ia

652/681 U—uU-——u - 2 ia sinc (ia~ia)
653/682 - U—-——uU—-—uU-—-u-— 3iasinc (niariaia)
655/684 ——U—-———U-uU-u- 3ia

656/685 VUU —U = —UU — U — 20

657/686 UuUU—-—U— U——U-— 20

658/687 U-—-uU——uUuuU-———uU-— 3ia

659/688 - —uU—-—uU—uU———uUu 3ia

660/690 - ———UuU-uU-uy 3iasinc (ria~ iaia)
661/691 IV VLV VAUV VAVAU VAV UACAUV) 20

662/692 U——uU—uU-——uU— 20

665/694 - U——uU-— —uU-— 3 ia sinc (ria ~ia ~ia)
666/695 U———U—-U-—uU— 3iasinc (iar ria ia)
667/696 U———uU-—-—u-—— 3iasinc (ia ria ian)
[669-677 X—uU—- X—-uU—- X—-—uU-— 3ia]

512 Os metros deste poema e do proximo foram utilizados, no terceiro capitulo da primeira parte do trabalho,
como exemplos do tipo da relacdo, que ali se pretendia demonstrar, entre os jambos e os docmiacos. No
capitulo, baseado em uma série de pressupostos, propus como hipdtese a reclassificagdo dos docmiacos
presentes nesses poemas como metros jambicos sincopados. No apéndice mantenho os docmiacos tais como
a tradicdo de estudos métricos nos transmitem. Quanto aos préprios metros jambicos sincopados, mantive
naquele capitulo a terminologia usada por Dennsiton (1936) pp. 124-5, ja que foi um dos autores usados
por mim para demonstrar o que pretendia. Assim, as seguintes unidades tiveram os respectivos nomes e
abreviacdes : (U — —) “baquiaco, baq”, (— W —) “crético, cr.”, (— —) “espondeu, esp.” e (— — —) “molosso,
mol.”. No apéndice, no entanto, tomando a sério a natureza jambica dessas unidades, fago uso dos seguintes
simbolos: ~ia (para — U —), ia~ (paraw — —) e ia~ (para — —), mantendo apenas para 0 molosso 0 mesmo
nome, pela falta de outra alternativa. A razdo para essa alteracdo é que, com a possivel excecdo do baquiaco,
todos esses termos nomeiam verdadeiros metros usados em outros contextos. Os simbolos sdo propostos
por West (1982) pp. 99-103, que néo apresenta nenhum para a sequéncia — — — mol, talvez por discordar
do entendimento de Denniston quanto a essa forma sincopada.
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I1. 2. (2.1.2) Edipo Rei: 1297-1368

1297-1306 (anapestos recitados com clausulas em metros cataléticos)

1297-1301 U — UU —, UU — UU — 2 an

1302 UU — WU —, UU — — 2 an cat.>®
1303-1305 U — UU —, UU — UU — 2 an

1306 UU — U —, UU — — 2 an cat.

1307-1311 (anapestos cantados com clausulas em metros cataléticos)

1307-1310 U — U —, UU — U — 2 an

1311 U — UU —, UJ — — 2 an cat.

* * * * * * * * *

1312 U-U—U—uU-— U—u-— 3ia

* * * X% * * * * *

1313-1320 ~ 1321-1328 (primeiro par estrofico).

1313/1321 U—u - ia
1314/1322 G2V VAV VAVAV UV ULV CAUAV.Y, 20
1315/1323 UuuU—uU— U——uU — 20
1316/1324 - — alan
1317-20/1325-28 U —-—uU—-— U—-—U— U—U — 3ia

513 Em forma, idéntico ao “paroemiaco”, um colon ja encontrado nos poemas de Arquiloco, Estesicoro e
ibico. Dele parecem derivar os metros anapésticos, como mostra West (1982) pp. 53-4. Por isso, como aqui
a relagéo é justamente inversa, com a sequéncia sendo usada em contextos anapésticos, em geral como
clausulas de periodos, me valerei do termo “dimetro anapéstico catalético”.
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1329-1348 ~ 1349-1368 (segundo par estrofico).

1329/1349 U -——-U- UUU — U — 20

1330/1350 v U UU U — U UU UU U WU 20

1332/1352 v -uU-U—-U — 21a

1333/1353 U —-—uU — — — 2 iasinc (ia ~iar)
1334/1354 VLU - U — J

1335/1355 U -uU—-—uU—-—uU—-uU—-UuU 3ia

1336/1356 U —-uU - — — U — 2ia

1337/1357 U—-uU - —uU — 2 ia sinc (ia ~ia)
1338/1358 —uU-—uU-—U — 2 ia sinc (ria ia)°*
1339/1359 U -—uU-———-U-U — 3iasinc (ia«ia~ ia)
1340/1360 v uU —-UUU UUU — U U 20

1342/1362 VLU —U - —UU — U — 20

1345/1365 —uUU—-UUU UUU — U — 20

1346/1366 — U — U — o)

1347/1367 Uu-—U—-— U—U— U—U — 3ia

1348/1368 U-uU—- U—-—U— U—U — 3ia

514 Qu, se visto como um colon de pleno direito, um lequitio (Ik).
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I. 3. (2.2.1) Electra

86-120 (anapestos)

121-136~137-152 (primeiro par estréfico)

121/137 — — — — — VIV
122/138 — — — — — VIV
123/139 ———-—vuUu—uU— ——

124/140 —-vuU—-UU—-UU-UU
125/141 —-vuUu-UVUU-UU—-UuU
126/142 U —-—uU LU UUU U —UUU U —
127/143 U - —-—-U—-U — —

128/144 — U — — — —

130/146 —-vuU—-UU—-UU-UU
131/147 —vuU—-UU—-UU-UU

132/148 —vuUu—-—uUU—-—UU—UU

133/149 ~vuUu—-uUU—-UU—-UU
134/150 - — — — — UU—-UU—-UU—-UU
135/151 v-u—-—uU——

136/152 — —u — —

gl
ol

gl rian

4 da

4 da

3ia

3iasinc (iar iar ian)
3da

4 da

4 da

4 da

4 da

6 da

2 ia cat (ia ian)

2 ia sinc (rian ian)
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153-172~173-192 (segundo par estrofico)

153/173 — - — — — 2 ia sinc (~ia~mol) %1
154/174 VU U LU U — U — 2 ia sinc (via ia)>*
155/175 vuuvu - —uU— U — — 3iasinc (ia ~ia ia»)
156/176 —uwuUuU - —U— U—U 3iasinc (ia ~ia ia~)
157/177 ———-—vuU-UU—-UU—-UuU—-U 6 da

158/178 v —uU — U — —

160/180 —vwu U — — —
161/181 —wuwu U — — —

2iacat (ia ian)
2 ia sinc (ia ~ian)
2 ia sinc (ia ~ian)
162/182 —vuU—-UU-UU—-UU 4 da

163/183 —LwLUUUVU U - U WU U — — 3iacat (ia ia iar)

164/185 —uLwUUUUUUU U — U — — 3iacat (ia ia iar)

165/186 VLU U - —U— U — — 3iasinc (ia ~ia ia»)
166/187 —vuU-UVU-UU-U U 4 da

167/188 —VvuU-UU-UU—-UU 4 da

168/189 —vuU-UVU-UU-UU 4 da

170/190 ~vuUu-VvU-UU-U U 4 da

171/191 v — - — U — 2 iasinc (ia~ ~ia)

172/192 U — - —U—-U — — 3iasinc (ia~ ~ia ian)

515 Essa interpretagdo é semelhante a de Loyd-Jones/Wilson (Sophoclea, 1990), citada por Finglass (2007)
pp. 150-1, que, no entanto, a considera fruto de mero desespero (“smacks of desperation”). Todas as outras
possibilidades sdo igualmente afastadas pelo autor, a meu ver, com razdes melhores do aquelas usadas para
rechagar a primeira (na verdade, para essa ele ndo apresenta argumento algum): para um docmiaco com
todas as posi¢des longas (Wilamowitz) falta o contexto, pois ndo ha qualquer metro desse tipo por perto;
um hemiepes (— v U — U U —) totalmente contraido (Dale) ndo parece se harmonizar com 0s outros
datilicos do canto, quase todos sem contragdo alguma — seria possivel ainda acrescentar que ndo ha qualquer
outro colon idéntico a esse na composicdo —; a possibilidade de entender a linha em relacdo com os
anapestos (Digle) esbarra no mesmo problema de contexto enfrentado pelos docmiacos. Além do respaldo
de Lloyd-Jones, a interpretagdo proposta se mostra coerente com o capitulo 3 da primeira parte da tese, que,
com base em artigo de Denniston (1936), toma a sequéncia — — — (molosso) como um metro jambico
sincopado, estabelecendo, pois, uma possivel relagdo desse verso com os dimetros jambicos seguintes.

516 Ou lequitio.
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193-212~213-232 (terceiro par estréfico)

193/213 ———— ———
194/214 — - ——————
195/215 vuU—-——————
196/216 VU ——————

197/217 vu-UU-UU-——

198/218 ————UuU———
199/219 ——UU-UU-UU -
200/220 —U - U-U

201/221 ————— LU - UU
202/222 ———— ———

203/223 ————————

204/224 ——— -

205/225 v uU UU U -

206/226 VU -UU-UU-UU —
207/227 —wu U - —U -
208/228 o U - U—-U -
209/229 VULV LV UL U -U -
210/230 U VUL U —-U —
211/231 —vU-VU-UU-UU

212/232 VUV U UU U —-U —

233 -250 (epodo)

236 —UU-—UU—-—UU-UU

237 —VuU-—UU—-—UU-UU

2 an cat.

2an

2an

2 an cat.

2an

2an

2an

2 fasinc (~ia ia)
2an

2 an cat.

2an

an

)

2an

2ia sinc (ia ~ia)
2ia sinc (+ia ia)
2ia

2ia

4 da

2ia

2 an cat.
2 an cat.
2 an cat.
4da
4da
4da

2an
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-V -uU-—- -uVu-9uU -

-uUu-uu

———UuU-uU-

2an
2an
2an
o
20
ho
hs
gl
o

3ia sinc (ia~ ~ia ian)
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l. 4. (2.2.2) Electra — 823-870

823-836~837-848 (primeiro par estrofico) 5/

823/837 —uwLU-—-UU - — ia ad
824/838 LVuU-—-UU-—-UU— — 3io
825/839 — —uUuU - — r
826/840 LU — — io
827/841 — —uU U — — r
830/845 ———-—vuU—-——-—UU-—-— pher®
834/846 — —UU-——-UU-— —2ch 58
835/847 —LLU-—-UU-—-UU—-—UU— 4 ch
836/848 — LU — — — dod

849-859~860-870 (segundo par estrofico)

849/860 —uU - —U—U — nia hd
850/861 — — — — —uwU — — 2 an
851/862 — — — - — — — — 2an
852/863 — — — — — — U 2 an cat.
853/864 — U U — U — o

517 Esse par estrofico oferece, como um todo, dificuldade em sua classificagdo, e os comentadores e
metricistas dividem-se entre aqueles que classificam os metros da passagem como jonicos e 0s que 0s veem
como edlo-coridmbicos. O cerne do problema esta na diferenca entre dividir as sequéncias assim: — U U
- —UuU—,—uUuU—, —UU—,—UuU —,ouassim: Uu — —,UuU ——,UJ — —, UU ——, UU——.
Finglass (2007) p. 354, seguindo a colometria sugerida por Grifith e Kannicht, adota uma “analise
coriambica”; ao passo que Dale (1948) p.117, Kells (1973) p. 236 e Pohlsander (1964) p.56 preferem uma
anélise predominantemente idnica. Para West (1982) p. 124, esse par estrofico e 483-512 de Edipo Rei sdo
as duas Unicas composi¢des puramente jonicas de Séfocles. Finglass, por outro lado, elenca trés razdes para
a sua interpretagdo: (i) divisio de palavras mais harménica com o ritmo coridmbico, (ii) um “forte colorido
eblo-coridmbico” (o que quer que isso signifique), (iii) o fato de versos edlicos com expansdo coridmbica
serem mais comuns nas composic¢des de Séfocles do que os jénicos. Como mantenho a colometria proposta
pela edicdo de Lloyd-Jones (1997), que sigo em todo o trabalho, a anélise dos cola presentes no par estréfico
mostra elementos das duas tradigcdes: 824/838 e 826/840 foram classificados como metros idnicos e 0s
restantes, como edlicos.

518 E possivel tomar, como Finglass (2007) p. 354, os trés Gltimos versos como um extenso colon e dar-lhe
o nome de telesileu extendido (“dragged”) com expansdo coridmbica (séxtupla!), t1% (est). Essa
interpretacdo oferece a vantagem de eliminar a analise um tanto genérica dos coriambos do antepenultimo
e do penultimo versos do par estrofico.
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854/865 —u — —uU — 2 ia sinc (~ia »ia)

855/866 LU U — U — U — Ik
856/867 U —\U—U—UU—UU — U euw D
859/870 —wuU— U—— chian

519 Jambelegus.
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. 5. (2.2.3) Electra °2°

1232-1252~1253-1272 (par estrofico)

1232/1253 U -uU -

1233/1254 U --uU-U--U-—
1234/1255 v uu-U -

1235/1256 U -uU-U-U- U—-U -
1236/1257 U-uU-U-U- U—-U-—
1237/1258 w ——

1238/1259 - -u- ——U-U-U-
1239/1260 U-—-U- —ULUU-U —
1240/1261 vuwu-U- U—-—U -
1241/1262 v -uU—- U—-—

1242/1263 U -— U ——

1243/1264 U -UUU U—-U—- U—U—
1244/1265a U -U—- ——U—- ——U —
1245/1265b - VWU —U -

1246/1266 L UL LU U UL —UU UU U UU
1247/1267 -V LU —UUU —U WU
1250/1270 —-uwu-uU-—

1251/1271 U-uU- ——U-—- U-UU
1252/1272 U-uU- ——U— ——U -
520

20

3ia

3ia

ian

3ia

26

26

2ia cat (ia ian)

2ia sinc (ia~ ~ia ian)
3ia

3ia

2 ia sinc (ria ~ia)
20
3iasinc (ria ria ~ia)
o

3ia

3ia

Quanto aos docmiacos, presentes no par estréfico e, em menor nimero, no epodo, seria igualmente

possivel efetuar a reclassificagdo (como jambos sincopados) estabelecida no terceiro capitulo da primeira
parte do trabalho, usando como exemplos os dois primeiros poemas comentados na segunda. Vejamos:

1233/1254 —--u—-, U-—-U=- 25 || u--, u-uU-, —u- 3iasinc. (baq, ia, cr); 1234/1255
vuuU-uU-6 || vuu, —u—- 2ia sinc. (sp, cr); 1239/1260
u--—u-, —wu-u- 26 || Uu--, u-—, wbu-uU- Jia sinc. (bag./mol, bag.
ia); 1240/1261 vuwu-uU—- , U-—U-26| VvuU—-,U-U—-,—uU— 3ia sinc. (bag, ia,
cr); 1246/1266 v uU LU UUU, —UUUUUUU 20 || UL UL, U UL -, U0 WU U WU
3ia sinc. (bag./mol, bag. ia); 1250/1270 —wuU -uU - §||-wuU,—-uU - 2ia sinc. (sp, cr); 1273a
U-—uU-uvuu-uU-28||u-—-,u- vuu,-uU- 3ia sinc. (baq, ia,

cr); 1275 —vuu, VU —-uU - Ccrd ||-uu, uuuu, —uU - 3iasinc. (sp, sp, Cr).
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1273 -1287 (epodo)

1273
1273a
1274
1275
1276
1277
1278
1280
1281
1282
1283
1284
1285
1286
1287

U-=-9U-=

U——U- VU -0U -

—VUVuU VU -V —

U-—U—- ——U-U-—-—
——U—-——U-uU-—-—
——U-— ——U- —uU-——
U-——uU-—-—

—UuUU U

—U-uU —uU-—-
<—U-U>-U- —U-U
—U-U -—U- —U-U

-U-uU -uUu-u

-U-uU -uU-u

—U-U —U-—uU-—-—

521 Com a adogio de ToAuTovov no lugar de ToAucTovov (Ver nota a esse verso no texto da tradugdo), o
metro continuaria 0 mesmo, com a mesma possibilidade, alias, de ser convertido em jambicos sincopados,
mas com uma breve no lugar da longa na primeira posi¢éo do docmiaco: — U U U UL — UL,

ia

20

2ia cat (ia iar)
/\ia 5521

3ia cat (ia ia ia»)
3ia cat (ia ia ia»)
3ia

2 ia sinc (ia~ ian)
tr

2tr

3trsinc (tr atrtr)
3trsinc (tr atrtr)
2tr

2tr

tr ith
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l. 6. (2.2.4) Electra

1398-1421~1422-1441

1398/1422
1399/1423
1400/1424
1401/1425
1402/1426
1403/1427
1404/1427a
1405/1427b
1406/1427c
1407/1428
1408/1429
1409/1429a
1410/1430
1411/1431
1412/1432
1413/1433
1414/1434
1415/1435
1416/1436
1417/1437
1418/1438
1420/1440
1421/1441

——U-U-U-uU-uU-
——U-U-—U-uU-uU-
U-uU—- —uU-—

—U— —uU-—
U-—U-U-U-uU-uU—- uU—-—

3ia

3ia

3ia

3ia

3ia

3ia

o

3ia

3ia

2ia sinc (ia ~ia)
2ia sinc (ria ia)
3ia

3ia

3ia

3ia

Dxex

Dxe

3ia

3ia

2ia sinc (ia ~ia)
2ia sinc (ria ~ia)
4ia cat (laiaiaiar)

2ia sinc (~a ian)
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1. 7. (2.3.1) Filoctetes

135-143~150-158 (primeiro par estrofico)

144-149 (anapestos)

135/150
136/151
137/152
138/153
139/154
140/155
141/156
142/157
143/158

U-uUu-uU-uU-—-9uU-0U-—

U-—UuUu-uU-uU-—-—

—-VuU-VuU-VUUuU-UVU

U-—uU—- U—-—

159-168 (anapestos)

169-179~180-190 (segundo par estréfico)

169/180
170/181
171/182
172/183
173/184
174/185
175/186
177/188
178/189
179/190

—U-uUu-—-u-—
———UuU-u-
—U—-——uUu-uU-—

e UU———
U-—-uUu-uuyu
U-—UuU—uU—
U-—UU——UU—-—UuU—-U-—
—UuU-uuyu

———UuU-u-

522 Também chamado “falaiceano”, ver também vs. 856, 1140/1162 e 1145/1167.

3ia

gI iaA522

gl
vl
4da

2ia cat (iaian)
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191 -200 (anapestos)

201-209~210-218 (terceiro par estrofico)®?

201/210
202/211
203/212
204/213
205/214
206/215
207/216
208/217
209/218

- U U —-U Uy 2 ia sinc (~ia ~ia)
—U—uU-— ho
———VUuU-—vuU-—- ph*

————— Uu - gl”
————UuU-— ph 524
———U-—UU- gl
—U-———uUu-— gl
—U-uU-uu-— gl”
————UuU-uU-- lar hag

523 Ver, no inicio da terceira estrofe da traducdo (cap. 2.3.1), nota sobre uma pequena mudanca na
colometria do poema em relacdo a edicdo de Lloyd-Jones (1998), seguida em geral em todo o trabalho.

524 pelo contexto edlico da cangdo e pela predominancia nos dois tltimos pares dos glicénicos (normais e
anaclasticos) com os quais os ferecracios costumam se combinar, opto aqui por classificar esse colon como
um ferecracio anaclastico. Webster (1970) p. 84, o chama “choriambic heptasyllable B”, Dale (1948) p.
206, no mesmo sentido, o vé como um “blunt heptasyllable B”, e Pohlsander (1964) p. 115, introduzindo a
ideia de sincope, o classifica como “chor. dim, B sync.” A opg¢ao desses autores faz sentido se lembrarmos
que eles tratam os cola que acima chamei “gliconicos anaclasticos” como “dimetros coridmbicos B”

(Webster) ou como “dimetros coridmbicos B e endplios coriambicos B” (Dale e Pohlsander).
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I. 8. (2.3.2) Filoctetes

828-838~843-854 (par estrofico)

839-842 (hexametros datilicos)

828/843 —UU-—UU—-—UuU-U— dod ¢ 5%

829/844 —U———————= tr 2 ia sinc (mol mol) 326
830/845-6%*" ————— A CAUEEEE 20

831/846a ———-—UU-U-— mol §°%

832/847 UuUU U ——— 2ia sinc (ia ~iar)
833/848 —UUU— ——— 2ia sinc (ia mol) °2°
834/849 -U—-- tr

834a/850 @ -—-uU-———-— 2ia sinc (~ia mol)
835/851 AV 2ia sinc (~ia mol)
836/852 e CAY A 2ia sinc (»~ia mol)
837/853  ——— ——— ——— 3ia sinc (mol mol mol)*3°
838/854 VAV ULV VAWV GAVAUWESWES 20

525 Se tomarmos as duas Gltimas vogais de aAyecov (v. 828) em synizesis, formando uma Unica silaba, e
efetuarmos uma corregdo épica na Gltima silaba de dyeton (Syetan cdv & kTA.), teremos um tetrametro
datilico, mas para Dale (1948) p. 157, nota 3, trata-se de correspondéncia (-wuU-UU-UU—-UU)
sem paralelo em todo o drama.grego.

526 Uma analise meramente formal e pouco convincente de uma sequéncia para a qual, assim como outras
do par estréfico dessa cancéo, talvez ndo valha qualquer tentativa de classificagdo. Segundo Dale (1948) p.
110, a ode “merece analise especial como uma ilustragdo da inventividade métrica de Séfocles no uso de
cola que desafiam uma codificacéo estrita, embora mostrem uma clara inter-relagdo ritmica”. Portanto,
talvez mais importante seja pensar nas caracteristicas gerais dos metros presentes no par estréfico, que sdo
as sequéncias de silabas longas em seus finais: “The dragged close is here the keynote,” Dale (1948) p. 110.
Como a cancdo comega como um hino ao Sono, torna-se tentador ligar esse movimento ‘arrastado’, e seu
carater ‘suave e onirico’ ao tema do seu inicio: “The movement of the Ode to Sleep, in Philoctetes 827 ff.,
is smooth and dreamy with the repeated rallentando of its log syllables, ...” (Dale (1948) p. 10); mas, como
javimos, a interpretacdo pode se mostrar excessiva, ja que o tema da ode muda antes mesmo de a estrofe
terminar, ndo tendo a antistrofe mais nada a ver com ele. Sobre o “molosso”, ver nota abaixo.

527 Em sua edigdo (1998), Lloyd-Jones imprime os dois docmiacos na mesma linha na estrofe e em linhas
separadas na antistrofe.

528 Qu sian t

529 para 0 molosso como um jambo sincopado, ver Denniston (1936) p. 124. Sobre a terminologia usada
neste apéndice para as outras formas de jambos sincopados, ver nota a primeira escansao aqui elaborada.
530 Essa € a interpretacdo de Pohlsander (1964) p. 120, com base no préprio Denniston (1936) p. 125. Ha
que veja, como Webster (1970) p.120, a sequéncia de 9 longas como dois docmiacos: “dochmiac +
dochmiac equivalent”.
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855 -864 (epodo)

855 ———UuU-u- gl

856 —U-—VUuUu-—uU—-u-—-— gl ian

857 - VU —-uUuu o

858 U-uuU—— 5 %3

860 —UU-UuU—-UuU—— 4da

861 —UU-UuU-uvuU-uu 4da

862 U-—uU-— —uU-— 2ia sinc (ia ~ia)
863 -——UuU-Uu tl

864 U-——uUuU-—uuy ph

864 U-uUu-— U-—-— 2 ia cat (ia iar)

531 Essa classificacdo depende da juncéo (synizesis) das duas silabas finais de adens contando como uma
Unica longa; ver Pohlsander (1964) pp. 122-3. Uma leitura alternativa, sem a contragdo das vogais
(WU —uwu-—-)seria “r, um reiziano com dissolucao da base e6lica; ver West (1982) p. 61. Se optarmos
aqui por um metro da tradicdo eolica, é possivel entender o colon anterior (— U — U WUU) coOmo um
dodrans, agora com a dissolugdo da dltima longa.
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1. 9. (2.3.3) Filoctetes

1081-1100~1101-1122 (primeiro par estrofico)

1081/1101 - --—vu-uUuU- gl”

1082/1102 - --vu-U- gl 532
1083/1103 -u-uvuU-U- gl

1084/1104 - --vuU-U- gl

1085/1105 - --uvuUu-uwU ph

1086/1106 ——-—- extra metrum>%
1087/1107 - --vuU-U-— gl

1088/1108 - --uvuU-U-— gl

1089/1110 - -—-vuUu-U-- hi

1090/1111 -vu-uU- dod 3
1091/1112 -vuUu-UU-UU-UU 4da
1092/1113 U --uU-— 1)

1093/1114 -vuUu-UU-UU-UU 4da
1094/1115 vu-uU- U-—— 2ia cat (ia ian)
1095/1116 U-uU-U-U- UUUUU 3jg 5%
1096/1117 —-vuUu-UU-UU-UU 4da
1097/1120 —-vwuwuU- U—-— 2ia cat (ia ian)
1100/1121 —-wuU-——-UU-——UU-U—— ar ¢

532 Em correspondéncia com gliconico anaclastico.

58 Se o0 contexto aqui fosse anapéstico, poderiamos classificar essa linha como um anapesto
(bu—uwu—)com as breves contraidas; se 0 contexto fosse datilico, seriam dois espondeus. Webster
(1970) p. 135, arrisca sem certeza uma sugestao: “perhaps dochmiac equivalent”. Temos até mais uma linha
no par estréfico com esse metro (1092/1113), mas ela esta relativamente longe e falta na passagem um uso
sistematico do metro para podermos levantar a hipotese de uma forma tao estranha de docmiaco. Assim,
diante da auséncia de um contexto claro e da evidéncia que se trata de duas exclamacgdes correspondentes
(cduot pol pot ~ aia aial ), prefiro abrir méo de tentar dar qualquer nome a sequéncia.

534 Continuando assim a sequéncia de metros eolicos, mas é possivel também ver o verso como um
docmiaco, fazendo a transigdo para o tetrametro datilico que vem a seguir, e formando um par ritmico com
as duas linhas seguintes (1092-3 ~1114-5): § 4da // 6 4da.

535 O fim do verso 1116 impde dificuldades para essa classificagio, uma vez que se finda com “8oAos™, ou
seja, em silaba breve, ja que o proximo verso se inicia em vogal “€éc0’ ”, e ndo ha qualquer pausa de sentido
ao fim de 1116; de modo que ou consideramos a Gltima silaba de 8oAos como longa, sem ter muita razao
para isso, ou supomos um metro jambico integro (U W U —) em correspondéncia com um jambo catalético
(LU LL).

255



1123-1145~1146-1168 (segundo par estréfico)

1123/1146 ——-——— Uu - gl”
1124/1147 - --vuU-U - gl 53¢
1125/1148 vuyu--uUvuU-—-— ph
1126/1149 vu--uUuU-U-— gl
1127/1150 v---vuUu-U- gl
1128/1151 - —-uUU-U - gl >/
1129/1152 - --vuU-U- gl
1130/1153 —-vuU-UU-UU-UU 4da
1131/1154 vuuuUu-U-U 2ia
1132/1154 —-vuUu-UU 2da
1133/1155 —-vu-UU-UU-UU 4da
1134/1156 v-- u-uU-— 2ia sinc (iar/mol ia)
1135/1157 vu-vuU-UU- — par
1136/1158 U-U-—-U U - gl 38
1137/1159 v-u--uvu- gl
1138/1160 -V U- —U U~ 2ch 5%
1139/1161 -vuUu--UVU-U-—— ar ¢
1140/1162 —-——-vuU-U-U-—— gl ian
1141/1163 - -——vu-UuU- gl”
1142/1164 ——-——- Uu - gl”
1143/1165 -uvu-vuU-—- ph
1144/1166 -uU-uU-UU-— gl”
1145/1167 v--vVuU-U-U—— gl ia~

53 Em correspondéncia com gliconico anaclastico, como no primeiro par estréfico.

537

Em correspondéncia com gliconico “estendido” (“dragged”) - — - U ———.

538 Nesse caso, classificar esse colon e o seguinte como gliconicos anaclasticos pode parecer duvidoso por
causa da silaba breve na terceira posicao, uma vez que metricistas, como West (1982) p. 193, dao a seguinte
forma para esse colon: gl.” OO — X — U U —. Uma opc¢do seria v&-lo como um jambo seguido de
coriambo (ia ch), uma forma de dimetro jambico anaclastico. O contexto, contudo, é amplamente edlico,
como predominancia de gliconicos, o que corroboraria para tal analise. Em Euripides E. Supp. 1023, citado
por West (1982, p.117), temos um paralelo exato desse tipo de
correspondéncia: —U-uUuU-U—- ~ U—-U—-—U U - (1000 ~ 1023).

539 Em correspondéncia com gliconico anaclastico.
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1169 -1217 (epodo)

1169
1170
1171
1172
1173
1175
1176
1177
1178
1179
1179a
1180
1181
1182
1183
1184
1185
1186
1187
1188
1189
1190
1191
1192
1193
1194

U-uU-uU-uU-—

—U-uU-uU-

Uo-uU-uU—-uU-—

Uo-uU-uU-uU-—

vouUuU-——-—VuUVuUu-——0UuU-—-—

vou-u-u-u

vouUu-uU-uU-—-—

VuU-uUuU-UuU——

VuU-uUu—-—

U—-—uuU——

—UuU-——uU-—-—

—UuU—-——0UuU—

U -

_U_

—-UuU—-——0UUuU—

————UuU-uUuU-
———UuU-uU-
———UuU-uU-

—VUuU-VvuU-uUyuU-—-—

U——uU—-uUu-—

———UuU-—uU-—-—

——uUuUu-yu

U——UuU-uUuU-—

540 E possivel classificar esse colon como um ferecracio com expansdo coridmbica (ph¢ 00 — U U — —

2ia

2ia sinc (xia ~ia)
2ia

2ia

2ia

3i0540

2i0+54l

2i0”

3io sinc. (iorio~i0)
2io sinc. (io~i0)
r 542

ad ia»

2ch

ad

U U — — ), mas como 0s proximos dois versos sao jonicos, mantive a mesma classificagéo.

541 Dimetro i6nico anaclastico ou “anacredntico”.

%42 Ou, segundo Pohlsander (1964) e Webster (1970), “colarion jonico”.

%43 Ou 2esp, segundo Pohlsander (1964).
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1195 ———UuU-uU- gl

1196 —UU-UuU-uUuU-uvu 4da

1197 —VUU-UuU-—uUuU-uu 4da

1198 ———UuU-—UuU—— 4da

1199 - ———-- U - - 4da

1200 —UU-—UuU—-UuU—— 4da

1201 —UU-UuU-uUuU-uvu 4da

1202 VAV 2da

1203 —UU-UuU-uUuU-uvu 4da

1204 —VU-UuU-UuU-uUu 4da

1205 —VUU-—VUuU-—uUuU-uu 4da

1206 —UU-———uUuU-uUu 4da

1207 —VUU-—VUuU-—uUuU-uu 4da

1208 U-U-—uu-—-— 2ia sinc (ia mol)>*
1210 VUV U UV U —— 2ia sinc (ia ia»)
1211 ——u-- 2ia sinc (rianian) >4°
1212 —U—-U-uuy 2ia sinc (iarianr)
1213 -—U-—uU-uUu-— gl

1214 -—U—-u- ho

1214a -—U-u- ho

1215 —U—uU-—uUu-— gl

1216 UU-——U—-UuU-— wgl” 546

1217 U-—uu-—u-—-— hag

54 A andlise desse metro parece dificil. A sequéncia de dimetros jambicos que vem a seguir leva-me a
interpreta-lo como um dimetro jambico sincopado, com a dissolugdo da longa do suposto molosso (segunda
parte do metro), o que é duvidoso. Supor uma anaclase em vez da sincopa seria teoricamente possivel, mas,
ao que me conste, sem paralelo, pois € de esperar o rearranjo das longas em breves resultando em um
coriambo (— v U —) e ndo em um jénico (U W — —). Um ferecracio com um sufixo de uma breve (U ph)
anteciparia os metros edlicos finais, mas esse tipo de sufixagdo também néo é comum. Chama-lo “coriambo
enoplio B, como Pohlsander (1964) p. 128, ou “e6lo-coriambico endplio”, como Webster (1970) p. 143,
ndo parece resolver muito em razdo da generalidade das classificacBes propostas. Sobre a questdo dos
sufixos dos metros edlicos e do problema das terminologia tanto relativo aos “enodplios”, quanto aos
“prosodiacos”, ver West (1982) pp. 31, 195 e 199.

545 Ou um pentemimero (pe) X — w — X, que pode ser visto como um colon independente, que formaria o
primeiro hemistiquio do verso que depois teria vindo a ser classificado como trimetro jambico, sendo o
segundo o hemistiquio o lequitio (Ik) — u — X — w — . Ver West (1982) p. 40.

%46 QOu seja, um gliconico anaclastico com dissolugdo da primeira longa da base eélica; uma variagéo do
verso anterior.
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APENDICE Il — Glossario métrico.

1. 1. Metros Jambicos, Trocaicos e Jambo-Trocaicos

metro jambico (la) X—-u-—

dimetro jdmbico Qia) X-—u—- X—-uU-—

trimetro jambico Bia) X—u— X-—uUu—- X—-uU-
metro jambico sincopado (@) —-u-—

metro jambico sincopado (ran) — —

metro jambico sincopado (iar) w—— %%

metro trocaico try —-—u-=X

dimetro trocaico @2ty —u-X —u-=X

tetrdmetro trocaico catalético (4tr) —uU—-X —U—-X —U—-X —U —
lequitio (k) —uUu-X-u- 5

itifalico (ithy —-u—-u-—-—

pentemimero (pe) X-u-=X

I1. 2. Metros Datilicos

metro dactilico (da) —uwu
tetrametro dactilico (4da) —~vu—-—uvu-uvu-uyu
hexametro dactilico (6da) ~VU-LVU-UVU-UU-UU — —

11. 3. Metros Anapésticos

metro anapéstico (an) VAV NVLIVES
dimetro anapéstico (2 an)

UU-UU-UU-UuyU —
dimetro anapéstico catalético (2ancat) Vvu-uvuU-uUuU-—— 1

%47 como essa forma de sincope representa a supressdo da Ultima posi¢do do metro (X —u — > U — —,
por isso “ia~ ”, quando esse for o ultimo metro do verso, e nele ndo houver outro metro sincopado, 0 verso
serd classificado como dimetro ou trimetro jmbico catalético: X — v — U — — (2ia.cat)e X — U —
X —u— u-—— (3ia. cat). Quando os metros sincopados estiverem combinados entre si ou, como é
mais frequente, com metros jambicos em sua forma padrao, o verso sera chamado de dimetro ou trimetro
jambico sincopado (2 ou 3ia sinc.), mesmo que aquele seja 0 Unico sincopado, mas nao venha como o
ultimo metro da linha.

548 A quarta posicdo desse colon é mais frequentemente breve do que longa.

549 Essa sequéncia surge aqui apenas para evidenciar a unidade métrica a partir da qual os outros metros se
formardo. Ndo ha em passo algum, ao contrario do que se passa com 0 metro jambico, o trocaico, o
anapéstico e o jonico, um “mondmetro dactilico”.

550 para a distingdo entre dois tipos de dactilicos liricos, ja apontada por Wilamowitz, ver Dale (1948) pp.
34-38).

551 Como ja indicado em nota ao segundo poema escandido, essa sequéncia é formalmente idéntica ao
“paroemiaco”, um colon ja encontrado nos poemas de Arquiloco, Estesicoro e Ibico. Dele parecem derivar
0s metros anapésticos, como mostra West (1982) pp. 53-4. No entanto, nas tragédias é em geral usado como
clausula das estrofes anapésticas; por isso, sua classificagdo como metro anapéstico catalético.
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1. 4, Metros JOnicos

metro jénico (io) vu-—--—-

dimetro jénico (2i0) VUu—— VU ——

dimetro jonico anaclastico (2i0) vu—uU-—uU——
trimetro jonico 3i0) VuU—— VU—— UU——

I1. 5, Dactilos-epitritos (D/e)

d A VAYES

D —UuU—-—uUu—

D? —-uUU—-—UU-UU -

D) —-UU—UU-UU—-UU —

D —-UU—-UU—-UU—-UU—-UU —
X silaba anceps

e —uU -

E —U—X—-uU-—

E2 —uU-X-uU-X—-uU-

E2 —U-X—-U-X—-U—-X—-U-~-

I11. 6. Cola Eélicos

hiponacteu (hi) O0O-vu—-uU-—-—

hiponacteu anaclastico (hi') O00-X—-uvu-——

hiponacteu com expansao coriambica (i) OO0O-vuUu—-——-UU—-U-——
gliconico (s])] O0O-vu-—-u-—

glicbnico anaclastico (g.”) O0—-X-uvu-—

gliconico anaclastico (gl) —-vu—-—uUu—-uU-

gliconico com expansdo coridmbica () O00-uvu--uUuUu-uU-— 5B

glicénico com dupla expansdo coriambica (gl**) 00 —LUU-—-—UU-——-UU-U —
gliconico com dupla expansdo datilica  (gI*Y) OO0 -uUU-UU-UU - U —

ferecracio (ph) O0-vu-—--—

ferecracio anaclastico (ph™) ————vu-

ferecracio com expansdo coriambica (ph®) OO-vU—--UU-—
ferecracio com expansao datilica (ph¥) O0-uvuUu-uUU-——
hagesicoreo (hag) X-—uvu—-—u-—-—
hagesicoreo anaclastico (hag”’) X—-uvu—-uvu-——
hagesicéreo anaclastico (hag) Xu-uU-—uU-—— 5%
hagesicoreo com expansdo coridambica  (hag®) X-uvu--UvuU-U— —
telesileu (t) X—UuUu-—uU-—

%52 Qu anacredntico (anacr.)

%53 Qu asclepiade (asclep.).

554 Ver nota no Apéndice | aos versos 205/214 do Filoctetes

555 Classificacdo, em principio, duvidosa, pois este colon é o Unico do grupo a ndo conter um coriambo
(— v U —), marca tipica dos metros edlicos. Com uma breve no lugar da silaba anceps torna-se idéntico a
um dimetro jonico anaclastico (anacr.). H4, contudo, de se notar sempre 0 contexto em que cada verso se
enquadra.
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telesileu com expanséo datilica td) X-vu-uvu-uU-—

reiziano (n X—uu-——
aristofaneo @ar —-vu-u-—-
aristofaneo com expansao coriambica @ar) -vu--vu-u-—--—

aristofaneo com dupla expansdo coriambica (ar®) -uvuU--UU-——UU-U - —
aristofaneo com dupla expansdo dactilica (ar’¥) —-uvu-uUuU-UU— U — — %6

dodrans (dod) —vu-—-uU-

dodrans anaclastico (dod™) XX—-uvuU-—

dodrans com expanséo coriambica (dod®) —-vu-vU-UU-U-
adoneu (ad) -y - -

coriambico (ch) SAVAUES

Il. 7. Docmiacos

docmiaco (5) XuuuuXuu
hipodocmiaco hd) —-uvu-u-

docmiaco kaibeliano (k) X-—u—-u-—

I1. 8. Crético-pednicos

crético cry —-u-
dimetro crético 2cr) —u—-——-uU-—
trimetro crético Bcer) —~ - -uU—- —U-—

11. 9. Metros espondaicos

espondeu (esp) — —
molosso (mol) — — —

5% Qu praxileano.
557 para um estudo detalhado sobre a variedade de formas encontradas desse metro, ver Conomis (1964).
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