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Resumo 

 

 

FERREIRA, Márcio Mauá Chaves. Antifonia Lírica em Sófocles: Édipo Rei, Electra e 

Filoctetes. 2022. Tese (Doutorado) – Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas, 

Universidade de São Paulo, 2022.      

 

 

A presente pesquisa tem como objeto os poemas líricos antifônicos de três tragédias de 

Sófocles – Édipo Rei, Electra e Filoctetes – aqui entendidos como aqueles que, dispostos 

em pares estróficos, comportam no mínimo dois personagens (sendo o Coro o mais das 

vezes um deles), dos quais ao menos um profere seus versos em metros líricos, 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 três capítulos sobre questões 

de forma e conteúdo relacionadas ao tipo de configuração estrutural dos poemas 

integrantes do corpus, como (i) a tradição do lamento fúnebre e suas manifestações na 

poesia épica e lírica, (ii) a pertinência da aplicação do termo kommós, tal como cunhado 

por Aristóteles (Poética, cap. 12), a esses poemas, (iii) o docmíaco e suas relações com 

os trímetros jâmbicos, típicos das passagens recitadas, e com os mesmos metros em suas 

modalidades sincopadas, próprios dos passos líricos. A segunda parte consiste nos 

comentários aos nove poemas, levando-se em conta as questões suscitadas na primeira 

parte, e nas traduções de cada um deles. Questões independentes daquelas, mas relevantes 

para a interpretação dos poemas, surgem também ao longo dos comentários, tais como o 

problema da unidade de caracterização do Coro, os tipos de ironia dramática nas canções 

de Sófocles e a técnica de reelaboração lírica de matérias constantes em episódios 

anteriores. Como apêndice ao trabalho há a escansão de todos os poemas traduzidos e um 

glossário com todos os metros encontrados nos poemas, sua classificação e abreviatura.   

 

Palavras-chave: tragédia grega, Sófocles, lírica dialógica, metros, gêneros poéticos 

gregos.  
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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 kommós, 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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Introdução 

 

 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, então não parece exagero afirmar que 

cada uma das passagens escolhidas para compor o corpus do trabalho traz em si, reunidos 

de uma vez, os três elementos mais essenciais desse gênero poético: Coro, personagem 

individual, e interação dialógica entre ambos1. A constatação, contudo, não significa 

qualquer aceno à origem da tragédia nem promessa alguma de exame acerca dos 

problemas relativos a ela; e a definição exposta acima, note-se, pretende se dar no plano 

meramente lógico, e não arqueológico. Assim, ao me debruçar sobre cantos antifônicos 

específicos de três determinadas peças de Sófocles - Édipo Rei, Electra e Filoctetes – 

minha intenção não será refazer o caminho desse núcleo elementar desde seu suposto 

princípio mais simples até a complexa variedade, tanto de temas quanto de formas, que 

observaremos nas canções compostas por um tragediógrafo ainda em atividade na 

segunda metade do século V a.C. Abrir mão dessa investigação, sem ingressar, portanto, 

no terreno movediço da pré-história das tragédias, não implica, por outro lado, ignorar as 

manifestações poéticas, anteriores e contemporâneas à poesia trágica, de que temos 

registros, já que muitas delas poderão nos oferecer meios de compreender as questões que 

surgirem ao longo de toda a pesquisa.   

O trabalho é composto de duas partes: a primeira delas, de caráter mais teórico, 

divide-se em três capítulos, que se dedicam a questões de forma e conteúdo relacionadas 

à configuração geral dos poemas tomados como objeto deste estudo; a segunda, mais 

prática, por assim dizer, é dividida, por sua vez, em nove capítulos, correspondentes a 

esses nove cantos antifônicos, em que cada um deles será traduzido e comentado 

individualmente frente ao pano de fundo formado pelos pontos discutidos na primeira 

parte, à medida que forem pertinentes aos capítulos da segunda.    

 
1 A única exceção seria Electra, vv. 1232-1287, ver capítulo (2.2.3), um canto dialogado em que não há a 

participação do Coro, mas apenas de outros dois personagens: Electra e Orestes. Como uso o termo 

“personagem individual” em oposição ao Coro, que figura como uma espécie de “personagem coletivo”, o 

recorte então exclui não só os passos cantados unicamente pelo Coro – os estásimos, por exemplo, e os 

párodos não dialogados – como também os diálogos compostos apenas em trímetros jâmbicos ou anapestos 

recitados, mesmo que com a intervenção do Coro – ou, para quem não entende desse modo, apenas do 

corifeu. Essa questão ainda parece controversa: é o Coro inteiro que se expressa nesses passos recitados ou 

apenas o seu principal representante? É de se notar que alguns editores, como Loyd-Jones (1997 e 1998), 

aqui usado como fonte do texto grego e da colometria dos poemas, não tomam esse partido e mantém em 

sua tradução, para todos os tipos de intervenção coral a palavra Coro (“CHORUS”).    
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Quanto aos três focos sob os quais a interação lírica entre Coro e personagens (ou 

personagens entre si) será estudada, o primeiro deles diz respeito à possibilidade de 

investigação dos gêneros da poesia lírica grega dos períodos arcaico e clássico e à sua 

presença na tragédia grega. Esse tipo de análise tem recebido a atenção de alguns 

estudiosos atualmente, e um exemplo disso é o livro de Laura Swift (The hidden Chorus 

– Echoes of genre in Tragic Lyric, Oxford, 2010). Nele, a autora examina alguns gêneros 

específicos da poesia grega e, como diz o título do trabalho, seus ecos em passagens líricas 

das tragédias, extraindo daí algumas consequências dessa interação genérica. Os gêneros 

ali examinados são os seguintes: o peã, o epinício, o partênio, o himeneu e o treno ou 

lamento ritual; Swift deixa de lado, não sem fundamentar essa escolha, os hinos e os 

ditirambos.2 O fato é que, quando se atenta para a incidência de características e 

elementos desses gêneros nos passos líricos das tragédias, dois deles, por sua presença 

mais marcante nessas passagens, mostram-se em destaque: o hino e o lamento. 

Webster, em obra de 19363, já se mostrara ciente disso ao asseverar que “muitas 

das canções de Sófocles caem sob um ou outro [destes] título[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 canções”. Pois bem, no que se refere a esse tipo de 

investigação, minha intenção agora é, em vez de pôr-me à cata de ecos de diversos 

gêneros poéticos no interior da lírica dramática, centrar-me em apenas um: o lamento. 

Contribui para essa escolha a própria forma (ou configuração externa) dos poemas que 

constituem o corpus selecionado para este estudo. No texto de Webster citado acima, o 

autor chega mesmo a efetuar uma definição estrutural, por assim dizer, dos lamentos, 

quando afirma que nessa categoria ele iria incluir “todas as formas de canção nas quais 

não apenas o Coro, mas um ou mais atores participam” 4. Há exemplos de menções a 

cantos partilhados desse tipo já em Homero (Il. 24. 723-776; 6. 498-9; 18. 50-1) e não 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, aliás, se encontra em seu terceiro capítulo, uma análise sobre os 

elementos dos hinos (justamente o gênero não analisado por Swift) nas tragédias. O segundo capítulo da 

primeira parte de minha dissertação de mestrado (2014) toca essa questão, com cada uma de suas cinco 

seções elegendo uma passagem lírica de Sófocles e analisando-a sob o foco dos gêneros poéticos. Assim, a 

seção referente ao párodo d'As Traquínias relacionou-se com os hinos e preces da tradição grega; o canto 

monostrófico (205-24) da mesma peça com o ditirambo, o peã e os cantos nupciais (hymenaios, 

epithalamios); o primeiro estásimo também dessa tragédia com as odes epinícias; o seu segundo estásimo 

com o prosphonetikon (uma canção de boas-vindas); e o primeiro kommós (806-82) – foi assim que o 

chamei naquela ocasião - de Antígona com o lamento fúnebre (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 característica 

específica, o caráter antifônico. 5 

Ao lado, obviamente, desse elemento estrutural e externo, que se caracteriza pelo 

compartilhamento do canto, há outro relativo ao conteúdo e que diz respeito à tragédia de 

modo mais geral e não somente à forma dos poemas selecionados para este trabalho. Ele 

diz respeito ao próprio caráter das obras dos tragediógrafos. “Uma vez que as histórias 

selecionadas pelos poetas trágicos são geralmente histórias que envolvem desgraça e 

morte, cenas de lamentação (‘mourning’) deveriam ser esperadas, e elas naturalmente 

tomariam sua forma ‘do tipo de lamentação que estava em voga na vida contemporânea 

grega ou na idade heroica tal como registrada por Homero’”. 6  

Isso não apenas necessariamente nos leva, no interior de cada peça, ao exame do 

contexto dramático em que cada passagem sob análise se encontra, como também, agora 

de um ponto de vista mais exterior, nos dirige para um exame dos lamentos fora do âmbito 

dramático, ou seja, dos lamentos presentes na poesia épica  homérica e na poesia lírica, 

tanto a coral, quanto a monódica. 

Dessa investigação que extrapola o campo próprio da tragédia podem surgir com 

mais clareza as convenções desse gênero, e, a partir daí, torna-se possível averiguar de 

que modo Sófocles adere a essas convenções e de que modo rompe com elas. Algumas 

características gerais e notórias desse gênero do lamento são as exclamações/interjeições 

de dor; uma série de correspondências estróficas; figuras de repetições de palavras; a 

própria forma antifônica; as apóstrofes dirigidas a elementos da natureza como índice de 

solidão e desespero dos personagens; e eu acrescentaria ainda aqui, com base novamente 

em Webster7, o assíndeto, como meio de produzir efeito emocional. Uma visita à tradição 

poética anterior e contemporânea à tragédia pode ampliar esse conhecimento e lançar luz 

sobre os poemas sob análise. 

Um movimento de unificação análogo ao que expus acima com relação aos 

gêneros poéticos é o que pretendo operar igualmente com relação aos metros. Esse é o 

terceiro foco de análise. Explico: partimos da pluralidade de gêneros – hino, ditirambo, 

peã, himeneu, epinício, treno, etc – para, depois de atestar a predominância de dois deles 

(os hinos e trenos), propor agora, em razão da peculiar configuração das passagens, o 

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

(1974) pp. 131-160 . 
6 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 fúnebre). Do mesmo modo, 

é possível partir da evidência de uma maior diversidade, tanto na composição das estrofes 

das tragédias8, quanto no emprego dos metros mais variados pelos tragediógrafos no 

interior de cada uma delas – o que assinalava uma polimetria ainda mais acentuada do 

que a que se observa, por exemplo, nas estrofes pindáricas9 – e agora, pois, como fiz 

também em relação aos gêneros, deter-me especificamente em um desses metros: o 

docmíaco. 

Há dois motivos para isso. Primeiro: quando se observam, por exemplo, os passos 

líricos d’As Traquínias, Antígona e Ájax10 e todos os metros ali empregados, nota-se que 

os docmíacos não se encontram a não 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 comparação com os outros metros, o docmíaco parece 

ocupar uma posição privilegiada quando se põe a seguinte questão: que tipo de ritmos são 

usados para expressar emoções diferentes? Ou posto de outro modo: existem metros mais 

adequados do que outros para certos tipos de atmosfera emocional? 

A resposta geral a essa questão deve ser negativa, visto que não é possível atestar 

sempre, no interior dos passos líricos de Sófocles, o uso de um único metro para um único 

tipo de expressão. Para ficarmos em apenas dois exemplos, Webster mostra-nos que os 

metros jâmbicos nesses passos líricos podem ser usados para uma série de propósitos, 

distinguindo ele três classes principais: os “calmos, os excitados e os lamentosos” 11. Em 

relação aos glicônicos o autor se posiciona de modo semelhante, dando exemplos de como 

eles se prestam a expressar uma variedade de emoções, como a “excitação, alegria ou 

pesar” 12. Contudo, especificamente em relação aos docmíacos, 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 compõe mais do que um par delas.  
9 Prova disso é o número de categorias métricas encontrado nas odes de Píndaro, Simônides e Baquílides, 

i.e., não mais do que cinco – metros eólicos, jâmbicos, datílicos e dátilo-epitritos, e créticos – em 

comparação com aquele visto nos passos líricos das tragédias, i.e.,  não menos do que oito categorias 

métricas - os metros jâmbicos e trocaicos, os crético-peônicos, os docmíacos, os eólicos, os anapêsticos, os 

iônicos, os datílicos, e os dátilo-epitritos, cada um deles abrangendo uma série numerosa de cola; ver West 

(1982) pp. 60-76, para Píndaro, Simônides e Baquílides e pp. 98-137 para os tragediógrafos.  
10 Essas tragédias são, segundo uma cronologia razoavelmente consensual das peças de Sófocles, anteriores 

àquelas com que trabalho nessa tese. Em dissertação de mestrado (2014) traduzi seus passos líricos e deles 

apresentei uma escansão.   
11 Webster (1936) p. 137. 
12 Webster (1936) p. 138.  
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Garvie chega mesmo a conectá-lo ao lamento trágico e Webster segue o mesmo caminho 

ao afirmar que “o docmíaco é particularmente o metro do lamento” 13; de modo que temos 

a ligação desse metro não só com as estruturas antifônicas que serviram de critério de 

seleção do corpus a ser estudado, como também com o gênero do lamento, cuja proposta 

de estudo decorreu daquela própria estrutura. Alguns pontos que parecem merecer 

destaque nesse exame são: a ocorrência desse metro nos poemas estudados; a atmosfera 

emocional dos poemas em que o metro se mostra; sua relação com os metros jâmbicos – 

notadamente em suas formas sincopadas e cataléticas – com que se combina mais do que 

com os outros; e seu uso, muitas vezes posto em dúvida, em poemas não dramáticos. 

Por fim – nesta introdução, mas em segundo lugar na primeira parte do trabalho – 

resta o capítulo que se dedica a um problema de classificação dos poemas estudados, já 

que, como veremos, não é incomum que editores modernos, quando diante de poemas 

líricos dialogados, independentemente de seu conteúdo ou da atmosfera emocional neles 

contida, os classifiquem como kommoí. Aristóteles – ou quem quer que tenha sido o autor 

do capítulo 12 da Poética, já que pesam consideráveis suspeitas sobre a autoria dessa 

seção do tratado14 – define essa parte coral da tragédia (kommós) como um qrh~noj 

koino\j xorou= kai\ a)po\ skhnh=j 15. Ora, se essa definição for levada a sério, muitos dos 

passos em que se observa o compartilhamento do canto não se deixarão enquadrar por 

ela, (i) quer porque nem todos são “trenódicos”, i.e., nem todos se caracterizam como 

lamentos fúnebres, com seus gestos ritualísticos que lhe são próprios (veja-se a própria 

origem do termo kommós, que vem de ko/ptw, verbo que nos remete aos golpes no peito 

dos que choram por seus mortos); (ii) quer porque nem todos se dão entre o Coro e um 

ator (se, de fato, a expressão a)po\ skhnh=j – “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 intervenção do Coro; (iii) quer porque, se 

entendermos que o uso do termo koino/j implica que as duas partes lamentem, não é 

incomum que apenas um dos integrantes do canto lamente, enquanto o outro responde de 

modo mais sóbrio em versos não líricos (trímetros jâmbicos, anapestos, hexâmetros 

datílicos e tetrâmetros trocaicos); (iv) quer, por fim, porque, se as definições das partes 

corais da tragédia (párodo, estásimo e kommós) encontradas também no capítulo 12 da 

Poética forem tomadas como excludentes, seria preciso deixar de lado os diálogos líricos 

 
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 o Coro e a cena.” 
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entre Coro e personagem, quando eles ocorrem na primeira aparição do Coro, visto que 

em alguma medida isso se confundiria com a definição de párodo: a primeira elocução 

inteira do Coro (h9 prw/th le/cij o3lh xorou= )16. 

Para dar conta de toda essa gama de possibilidades de combinações, os estudiosos 

se valem de uma terminologia igualmente variada que abarca expressões como 

amoibaîon, que parece ser o mais amplo de todos, diálogo lírico, diálogo epirremático, o 

kommós propriamente dito, quasi-threnoi, queixas e comentário lírico17. Investigar quais 

seriam as classificações mais coerentes para cada configuração específica dos passos 

líricos a serem analisados mostra-se relevante neste estudo, não tanto pela busca da 

exatidão de um rótulo, mas pelo caminho investigativo que se toma para chegar a ela; e 

na ordem dos capítulos da primeira parte, deve vir em segundo lugar, por causa da 

amplitude dos temas abordados, tanto de forma (natureza dos metros empregados) quanto 

de conteúdo (tipo de ambiente emocional preponderante na canção), estabelecendo uma 

espécie de transição entre o primeiro e o terceiro, mais específicos.   

 A relação das passagens líricas antifônicas da tragédia com o gênero do lamento 

fúnebre (qrh=noj / go/oj), o problema de sua classificação geral levando-se em conta a 

sua matéria e sua configuração externa e o papel nelas exercido pelos docmíacos são, 

portanto, os três temas submetidos à análise teórica da primeira parte que deverá, por sua 

vez, iluminar os comentários ao poemas específicos da segunda, quando deverão ser 

considerados em conjunto com o contexto dramático em que se encontram e sem que se 

perca de vista as outras manifestações desse gênero em âmbito exterior ao da tragédia. 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
16 Essa é a solução de Susemihl, adotada, por exemplo, por Halliwell em sua edição da Poética (1995). Os 

manuscritos AB (segundo aparato crítico do próprio Halliwell) dão o3lou em vez de o3lh, o que se traduziria 

por “a primeira elocução do Coro inteiro”. 
17 Ver Cornford (1913), p. 44 e Batezzato (2005).  
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1.1. Capítulo 1 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A tradição do lamento fúnebre: Homero (Il. 24. 719-76) e trenos de Píndaro e Simônides   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



19 

 

1.1.1. O lamento por Heitor – Il. 24. 719-76. 

 

Uma passagem do último livro da Ilíada põe em cena o velório (pro/qesiv- 

próthesis) de Heitor, a entrada de cantores, ali chamados condutores de trenos, e três 

lamentos sucessivos que nele se dão. Ela apresenta uma série de traços, tanto de forma 

quanto de conteúdo, relevantes para a presente pesquisa, tais como (1) os seus aspectos 

formais e ritualísticos, que a tornam exemplar como objeto de estudo neste capítulo; (2) 

o uso conjunto na cena descrita dos dois termos mais eloquentes ligados ao lamento 

fúnebre, sempre citados nas pesquisas a respeito desse tema (qrh=nov e go/ov), o primeiro 

deles ocorrendo nos poemas épicos de Homero apenas em um único outro passo além 

desse (Od. 24, 58-62); (3) uma antifonia complexa que, até mesmo por força da presença 

dos elementos citados, se nota não só pelo compartilhamento do pranto entre as parentes 

próximas do falecido, mas também pela participação dos aedos, de mulheres anônimas e 

do povo em geral; (4) o modo preponderantemente “dramático” ou, para usar uma 

terminologia platônica, imitativo da passagem, pelo qual a voz é dada quase inteiramente 

às personagens que entoam o lamento, com intervenção ínfima do narrador e, por 

conseguinte, do discurso indireto; (5) do ponto de vista do conteúdo, os temas 

convencionais observados em cada uma das intervenções realizadas pelas parentes de 

Heitor; e, por fim, (6) a estrutura de cada uma dessas intervenções, que irá se repetir a 

cada vez em que um novo personagem toma a palavra: 

 

oi4 d’ e0pei\ ei0sa/gagon kluta\ dw/mata, to\n me\n e1peita   Quando eles o introduziram na célebre morada,              (719) 

trhtoi=v e0n lexe/essi qe/san, para\ d’ ei[san a)oidou/v     depuseram-no então em leito trançado e deixaram vir os aedos, 

qrh/nwn e0ca/rxouv, oi3 te stono/essan a0oidh/n                condutores de trenos, que a ode gemente em seu treno 

oi4 me\n a1r’ e0qrh/neon, e0pi\ de\ stena/xonto gunai=kev.        entoavam, e as mulheres em seguida gemiam. 

    th=isin d’  0Androma/xh leukw/lenov h]rxe go/oio,        Entre elas, Andrômaca de alvos braços comandou o lamento, 

3Ektorov i9ppoda/moio ka/rh meta\ xersi\n e1xousa:          tendo nas mãos a cabeça de Heitor, domador de cavalos: 

“a}ner, a)p’ ai0w~nov ne/ov w!leo, ka\d de/ me xh/rhn          “Homem, jovem tu perdeste a vida e me deixas                 (725) 

lei/peiv e0n mega/roisi: pa/i+v d’ e1ti nh/piov au1twv,         viúva no palácio; e há ainda um filho infante também, 

o4n te/komen  su\ t’ e0gw/ te dusa/mmoroi, ou0de/ min oi1w      que geramos, tu e eu, desfortunados, e penso que ele 

h3bhn i3cesqai: pri\n ga\r po/liv h3de kat’ a1krhv              não atingirá a juventude, pois antes esta cidade será destruída  

pe/rsetai: h] ga\r o1lwlav e0pi/skopov, o3v te/ min au0th/n  de cima a baixo; pois tu, seu vigia, estás morto, 

r(u/ske’, e1xev d’ a)lo/xouv kedna\v kai\ nh/pia te/kna.       tu que protegias e tinhas esposas fieis e crianças infantes, (730)    

ai4 d’ h1toi ta/xa nhusi\n o0xh/sontai glafurh=isin,        que por certo logo serão levadas em côncavas naves,   

kai\ me\n e0gw\ meta\ th=isi: su\ d’ au], te/kov, h2 e0moi\ au0th=i e eu com elas; mas tu, filho, por tua vez, ou seguirás 

e3yeai, e1nqa/ ken e1rga a0eike/a e0rga/zoio                          a mim mesma aonde poderás trabalhar em obras horrendas, 

a)qleu/wn pro\ a!naktov a)meili/xou, h1 tiv  0Axaiw~n        esforçando-te por um rei implacável, ou um dos aqueus, 
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r(i/yei xeiro\v e9lw\n a)po\ pu/rgou, lugro\n o1leqron,        encolerizado, te tomará pela mão e lançará de uma torre (735) 

xwo/menov, w{i dh/ pou a)delfeo\n e1ktanen   3Ektwr         em ruína funesta, alguém cujo irmão, ou pai, ou filho  

h2 pate/r’ h)e\ kai\ ui9o/n, e0pei\ ma/la polloi\  0Axaiw~n         Heitor matou, pois muitos e numerosos aqueus      

3Ektorov e0n pala/mhisin o0da\c e3lon a!speton ou]dav.      morderam o vasto chão pelas mãos de Heitor.   

ou0 ga\r mei/lixov e1ske path\r teo\v e0n dai+\ lugrh=i:          Teu pai não era gentil na batalha funesta;      

tw\ kai/ min laoi\ me\n o0du/rontai kata\ a!stu,                   desse modo, também o povo o deplora pela cidade,     (740) 

a)rhto\n de\ tokeu=si go/on kai\ pe/nqov e1qhkav,                  e tu, Heitor, deste aos pais maldito lamento e luto, 

3Ektor. e0moi\ de\ ma/lista lelei/yetai a!lgea lugra/:         e a mim sobretudo dores funestas são deixadas;           

ou0 ga/r moi qnh/iskwn lexe/wn e2k xei=rav o1recav,            pois ao morrer não me estendeste as mãos em teu leito  

ou0de/ ti/ moi ei]pev pukino\n  e1pov, ou[ te/ ken ai0ei/              nem me disseste palavra sábia alguma, de que por dias      

memnh/imhn nu/ktav te kai\ h1mata da/kru xe/ousa.”             e noites vertendo lágrimas eu sempre me lembraria.” (745)                      

w$v e1fato klai/ous’, e0pi\ de\ stena/xonto gunai=kev.          Assim falou chorando, e em seguida as mulheres gemiam.                 

    th=isin d’ au]q’  9Eka/bh a(dinou= e0ch=rxe go/oio:               Entre elas Hécuba então comandou um forte lamento: 

“  3Ektor, e0mw~i qumw~i pantw~n polu\ fi/ltate pai/dwn,  “Heitor, ao meu peito o mais querido de todos os filhos, 

h] me/n moi zwo/v per e0w\n fi/lov h]sqa qeoi=sin,                  tu eras, por certo, enquanto vivo, caro aos deuses;     

oi4 d’ a1ra seo kh/donto kai\ e0n qana/toio/ per ai1shi.          e eles de ti cuidavam mesmo na sina da morte.           (750)          

a1llouv me\n ga\r pai=dav e0mou\v po/dav w)ku\v 0Axilleu/v   Meus outros filhos, Aquiles de pés velozes foi vendendo,         

pe/rnasx’, o3n tin’ e3leske, pe/rhn a9lo\v a0truge/toio,        quem quer que capturasse, para além do mar infecundo,     

e0v Sa/mon e1v t’  1Imbron kai\ Lh=mnon a0mixqalo/essan:      em Samos, Imbros e Lemnos nebulosa;    

se/o d’ e0pei\ e0ce/leto yuxh\n tanah/kei+ xalkw~i,                  mas, quando ele retirou sua vida com bronze de longa ponta,         

polla\ r9usta/zesken e9ou= peri\ sh=m’ e9ta/roio                     arrastou-te muita vez ao redor do túmulo de seu companheiro,   

Patro/klou, to\n e1pefnev – a0ne/sthsen de/ min ou0d’ w{v –  Pátroclo, que mataste, e nem assim o reergueu.           (756) 

nu=n de/ moi e9rsh/eiv kai\ pro/sfatov e0n mega/roisin           Agora, coberto de orvalho e com frescor intacto, jazes                

kei=sai, tw~i i1kelov o3n t’ a0rguro/tocov  0Apo/llwn          no palácio, semelhante àquele que Apolo de arco argênteo  

oi[v a0ganoi=si be/lessin e0poixo/menov katape/fnhi.”          assassinou com suas amáveis setas ao atacar.”         

w$v e1fato klai/ousa, go/on d’ a0li/aston o1rinen.              Assim falou chorando e soltou um lamento tenaz.       (760)  

    th=isi d’ e1peiq’  9Ele/nh trita/th e0ch=rxe go/oio:             Terceira então entre elas, Helena comandou o lamento:                            

“  3Ektor, e0mw~i qumw~i dae/rwn polu\ fi/ltate pantw~n:  “Heitor, ao meu peito o mais querido de todos os cunhados, 

{h] me/n moi po/siv e0sti\n  0Ale/candrov qeoeidh/v,               {Alexandre de forma divina é, por certo, meu esposo, 

o3v m’ a1gage Troi/hnd’ : w(v pri\n  w!fellon o0le/sqai:}que me trouxe para Troia; quem dera tivesse eu morrido antes!} 

h1dh ga\r nu=n moi to/d’ e0eikosto\n e1tov e0sti/n                     Este já é agora o meu vigésimo ano                          (765)   

e0c ou[ kei=qen e1bhn kai\ e0mh=v a0pelh/luqa pa/trhv,              desde que parti de lá e abandonei minha terra paterna, 

a0ll’ ou1 pw se/’ a1kousa kako\n e1pov ou0d’ a)su/fhlon,       mas ainda não ouvi de ti palavra má nem rude,    

a)ll’ ei1 tiv me kai\ a1llov e0ni\ mega/roisin e0ni/ptoi            e, se mesmo algum outro cunhado ou cunhada, 

dae/rwn h2 galo/wn h0’ ei0nate/rwn eu0pe/plwn                    ou concunhadas de belos mantos, ou sogra – o sogro 

h2 e9kurh/ - e9kuro\v de\ path\r w$v h1piov ai0ei/ -                  é sempre como um pai amável – me insultava no palácio,  

a0lla\ su\ to/n g’ e0pe/essi paraifa/menov kate/rukev          tu com palavras persuadindo impedias,                   (771) 

sh=i t’ a0ganofrosu/nhi kai\\ soi=v a0ganoi=v e0pe/essin.         com tua amabilidade e tuas amáveis palavras. 

tw\ se/ q’ a3ma klai/w kai\ e1m’ a1mmoron a0xnume/nh kh=r:      Desse modo, choro por ti e também por mim, infortunada, 

ou0 ga/r ti/v moi e1t’ a!llov e0ni\ Troi/hi eu0rei/hi              aflita em meu coração, pois não há mais nenhum outro na vasta 

h1piov ou0de\ fi/lov, pa/ntev de/ me pefri/kasin.”              Troia que me seja amigo ou benévolo, e todos me abominam.” 
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w$v e1fato klai/ousa, e0pi\ d’ e1stene dh=mov a)pei/rwn.18   Assim falou chorando, e em seguida o povo ilimitado gemia. 

 

1.1.2. Formalidade e exemplaridade.     

 

Os versos citados mostram-se exemplares em razão da formalidade que a cena 

descrita implica. “De todas as cenas de lamento no último terço do poema esta é a mais 

formal” 19. Vale lembrar que, no livro 22 do poema, Andrômaca e Hécuba já haviam 

proferido seus lamentos na ocasião da própria morte de Heitor (431-6, 477-514), lamentos 

esses que se seguiram ao de Príamo (416-28), formando igualmente um total de três 

manifestações em resposta ao falecimento do herói; e que ainda antes, no livro 6, as 

mesmas Hécuba, Helena e Andrômaca (respectivamente em 254-62, 344-58 e 407-39) 

recebem Heitor no episódio de seu retorno ao lar e o saúdam com termos que tornam 

possível conectar esse episódio com a passagem sob foco do livro 24, criando assim “uma 

tensão que sustenta o poema até seu fim” 20. Agora, contudo, o corpo de Heitor é trazido 

para dentro de casa, marcando-se o começo dos ritos fúnebres formais com a pro/qesiv 

(próthesis) do cadáver do herói, estágio inicial daqueles ritos, que se configura, ao lado 

dos outros dois que o seguem – a saber, a procissão funeral (e0kfora/ - ekphorá) e o 

sepultamento (tafh/ - taphḗ)21 - como uma das ocasiões apropriadas para esse tipo de 

lamento ritual22. Talvez a formalidade dessa situação esclareça justamente a diferença que 

podemos notar entre as palavras de Hécuba e Andrômaca 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 cabeça com o chão – e aquelas proferidas no livro 24, conforme a 

passagem acima. Com efeito, no livro anterior, Andrômaca dava voz às angústias da 

esposa repentinamente privada de seu marido assassinado e às dores da mãe que teme por 

 
18 Edição de West (2000).  
19 Richardson (1993) p. 349. Não sei em que cena de lamento dos dois primeiros terços da Ilíada esse autor 

pensava, mas não conheço 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] 

são os únicos no poema expressos como lamentos rituais mais do que como expressões espontâneas de dor 

(...)”.        
20 Macleod (1982). Sobre isso, ver também Richardson (1993) p. 350. Kirk (1990) p. 214, aponta 

igualmente “notáveis ecos verbais” quando são comparados o discurso de Andrômaca no livro 6 e seu 

lamento diante da morte de Heitor no livro 22, o que torna a relação desses livros ainda mais estreita.       
21 Não logrei localizar nos livros dos pesquisadores sobre o assunto nenhum termo “técnico” específico em 

grego para designar esse terceiro estágio do rito. Apresento-o aqui nessa forma apenas por amor à simetria.  
22 Sobre esses três estágios do rito fúnebre, ver Alexiou (1974) pp. 4-7; sobre os dois tipos gerais de 

sepultamento em Atenas – cremação e inumação – ao longo dos períodos arcaico e clássico, ver Rehm 

(1994) pp. 26-7, que nessa obra explora as relações entre o rito fúnebre e o matrimonial, um lugar comum 

na poesia grega antiga, fornecendo, portanto, além de uma descrição dos estágios rituais do funeral, uma 

apresentação dos estágios rituais do casamento na Grécia antiga.  



22 

 

seu filho, ao passo que Hécuba expressava por sua vez as aflições de sua própria perda, 

assim como as da cidade. Agora, porém, no passo sob foco, alguns estudiosos apontam 

uma mudança de tom nesses lamentos, que passam a adotar uma forma mais laudatória, 

como em tradição posterior ocorrerá com os discursos fúnebres (e0pita/fioi lo/goi). 

“Aqui o que elas dizem constitui parte de uma reevocação 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 padrão no qrh=nov.” 23 Esses comentários nos interessam aqui 

não só porque sintetizam o conteúdo das manifestações de cada uma das participantes do 

lamento, mas, e isso é o mais importante, porquanto relacionam o caráter elogioso dessas 

manifestações ao treno (qrh=nov), que, como já mencionado acima, é central nessa 

passagem por sua relevância os estudos do gênero poético do lamento. Deixemos de lado, 

por ora, o argumento em si de Macleod e a verificação de sua validade e voltemos nossa 

atenção para o próprio treno, por ele invocado, e para o vocábulo de significado 

semelhante ao dele, o “góos” (go/ov), que acima traduzi por lamento. 

 

1.1.3. Treno (qrh=nov) e lamento épico (go/ov).   

 

“Duas das palavras mais comuns para lamento são thrênos e góos” 24; contudo, 

embora essa última seja muito frequente nos poemas épicos de Homero, ocorrendo na 

própria passagem citada em passos nitidamente formulares25, 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 (qrhne/w), e outra no livro 24 da Odisseia (vv. 58-

62), apenas como verbo:  

 
23 Macleod (1982) p. 149. Para fundamentar sua posição o autor cita Ammonius, Diff. 54 (qrh=nov ... 
o)durmo\n e1xei su\n e0gkwmi/w| tou= teleuth/santov – “o treno contém uma lamentação (o)durmo\n) 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 associação íntima entre tais poemas de louvor e o 

desenvolvimento da poeisa épica, kle/a a)ndrw~n”. Alexiou (1974) pp. 182-4, atraindo a questão para seu 

próprio objeto de interesse, inclui o louvor e a censura (“praise and reproach”) entre as convenções, temas 

e fórmulas do ‘lamento ritual’.       
24 Alexiou (1974) p. 11. 
25 Eis os versos formulares que contêm o termo go/oj antes do lamento de Andrômaca: th=|sin d'  
0Androma/xh leuxw/lenoj h]rxe go/oio (Il. 24. 722); o de Hécuba: th=|sin d'au]q' 9Eka/bh a9dinou= e0ch=rxe 
go/oio (Il. 24. 747); e o de Helena: th=|sin d' e1peiq' 9Ele/nh trita/th e0ch=rxe go/oio (Il. 24. 761). Ver também 

fórmula semelhante para introduzir o lamento de Hécuba ao ver o cadáver do filho sendo arrastado pelo 

carro de Aquiles: Trw|h=|si d' 9Eka/bh a9dinou= e0ch=rxe go/oio (Il. 22. 430) e o verbo, derivado do mesmo 

termo, no verso que introduz o lamento de Andrômaca diante do mesmo espetáculo: a0mblh/dhn goo/wsa 
meta\ Trw|h=|sin e1eipen (Il. 22. 476). 
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a)mfi\ de/ s’e1sthsan kou=rai a(li/oio ge/rontov                   A teu redor postaram-se as filhas do velho do mar 

oi1ktr’ o)lofuro/menai, peri\ d’ a1mbrota ei3mata e3ssan.  chorando piedosamente, e te vestiram com vestes imortais. 

Mou=sai d’ e0nne/a pa~sai a)meibo/menai o)pi\ kalh|=              Todas as nove Musas, alternando-se com sua bela voz 

qrh/neon: e1nqa ken ou1 tin’ a)da/kruton g’ e0no/hsav           entoavam o treno; lá não verias nenhum dos argivos 

0Argei/wn: toi=on ga\r u(pw/rore Mou=sa ligei=a.               livre de lágrimas, tamanha sua comoção pela doce Musa. 

 

Nessa cena, a alma de Agamêmnon, já nos prados de asfódelo, conta à de Aquiles que, 

além das filhas do Velho do Mar, as quais em seu funeral por ele choravam piedosamente 

(oi1ktr' o0lofuro/menai), as nove Musas, ou seja, as cantoras por excelência, entoaram 

com sua bela voz o treno umas em resposta às outras (Mou=sai d' e0nne/a pa=sai 

a0meibo/menai o0pi\ kalh=| // qrh/neon)26. Assim como nesse passo o treno das Musas põe-se 

ao lado do lamento da mãe e das tias de Aquiles, também na Ilíada, quando se descreve 

a cena da recepção em Tróia do cadáver de Heitor, são os cantores (a0oidoi/), chamados 

ali de condutores de trenos (qrh/nwn e0ca/rxouj), que, depois de postos ao lado do morto, 

passam a "trenear" (qrh/neon) seu canto lamentoso (stono/essan a0oidh\n), ao qual as 

mulheres - Andrômaca, Hécuba e Helena - respondem com seus lamentos (e0pi\ de\ 

stena/xonto gunai=kej). A segunda passagem citada oferece um exemplo ainda mais 

explícito do contraste acima mencionado, pois os lamentos entoados pela esposa, pela 

mãe e pela cunhada de Heitor, são narrados em sua integralidade pelo poeta, sempre 

antecedidos, cada um deles, como já vimos, por um verso formular em que se observa, 

nos três casos, o uso do mesmo termo (go/oj) para qualificar o lamento seguinte de cada 

uma, o que sugere que à diferença de nomenclatura corresponde uma diferença de forma. 

Com base nesses dois passos, portanto, parece possível supor que, ligados a esses termos, 

houvesse igualmente dois tipos de performance, executados por dois grupos, cada qual 

com seu modo próprio de se dirigir ao morto na ocasião de luto. De um lado, relacionados 

ao treno, vemos os cantores profissionais27, os aedos (a0oidoi/)28, que na Odisseia, como 

vimos, não são ninguém menos do que as nove Musas; e de outro, relacionados ao góos 

(go/ov), as parentes próximas do morto a quem se presta homenagem.  

 
26  Na Oitava Ístmica (v. 58), Píndaro descreve a mesma cena com a menção de um qrh=non polu/famon 

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. Brügger (2017) p. 258, fala 

em “singers (professional or at least specialized)”. Tsagalis, no mesmo passo, chama ainda atenção para o 

uso do te “épico” (oi3 te stono/essan a0oidh/n), generalizante, como um possível indício de que os qrh~noi 
são canções cantadas por cantores que frequentemente desempenham essa tarefa.   
28 A única ocorrência desse termo na Ilíada se dá justamente nessa passagem, junto a outros três “hápax” 

em quatro versos: qrhnei=n, qrh~nov e e1carxov.  
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 Pois bem, tudo seria bastante mais simples se o poeta da Ilíada tivesse exposto 

com clareza nesse passo o conteúdo do canto dos aedos. Assim, teríamos em sua 

totalidade não só a matéria dos go/oi proferidos por Hécuba, Andrômaca e Helena, que 

de fato ali estão manifestamente expressos, mas também a dos trenos entoados pelos 

cantores contratados. Sobre isso ele nada diz, a não ser que os cantores “treneavam uma 

ode gemente” (stono/essan a0oidh/n, 721), de modo que, embora se mostre lícito 

distinguir esses dois grupos com funções distintas, ficamos sem saber qual era 

efetivamente o conteúdo daqueles cantos. Diante disso, não deixa de ser curioso que o 

termo mais raro em Homero e de valor semântico mais obscuro nas passagens dos dois 

poemas – pela simples razão de que o poeta dificulta o entendimento de seu significado 

ao ocultar as palavras dos aedos e das Musas – seja justamente aquele que as edições 

alexandrinas dos poetas líricos irá designar, para efeito de classificação por gêneros, 

alguns dos poemas de Píndaro e Simônides, cantados em honra de um homem morto29. 

Ora, que esse termo, além disso, nos informe de fato sobre “os princípios originais de 

composição artística” e não apenas reflita “os princípios posteriores da classificação 

alexandrina” 30 é o que se pode inferir de uma célebre passagem de Platão em que ele é 

atestado com uma significação teórica para designar um tipo de canção com gênero e 

forma (ei]doj kai\ sxh=ma) específicos31. No terceiro livro das Leis (700 a-b), o treno 

aparece ao lado de outros termos classificatórios, e nele o filósofo, por meio do 

personagem chamado Estrangeiro, tomando o exemplo da música para discorrer sobre o 

modo como os homens se tornaram livres em demasia32, compara o estado de coisas que 

vigorava sob o regime das antigas leis com a decadência que teria se seguido a ele, 

afirmando que no período anterior o hino, o lamento (treno), o peã, o ditirambo e o nomo 

tinham seus ei]doj kai\ sxh=ma próprios, que eram rigorosamente respeitados: 

 

 
29 Os testemunhos mais antigos a respeito de um livro de qrh=noi compostos por Simônides são Estobeu, 

um escólio a Teócrito 16, 36 e o Suda; os acerca dos qrh=noi de Píndaro são 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 referências 

seriam alguns dos indícios da existência de edições alexandrinas dos nove líricos. Nelas, os poemas de Safo 

teriam sido divididos em livros segundo critérios métricos, os de Píndaro, Simônides e Baquílides segundo 

seus gêneros, que apontariam para seu conteúdo, propósito e ocasião, incluindo-se, pois, o qrh=noj como 

um deles; não sendo, contudo, possível afirmar qual teria sido o princípio de classificação adotado para os 

outros cinco poetas. 
30 Expressões de Harvey (1955) p. 157, que nesse artigo está justamente interessado em examinar tal 

questão com referência a vários outros gêneros além do qrh=noj.  
31 Com base também nesse documento, Swift (2010) p. 300, afirma que “temos evidência de que o thrēnos 

era considerado um gênero já no século quinto”.  
32 (700 a5): i(/na e0c a0rxh=j die/lqwmen th\n tou= e0leuqe/rou li/an e0pi/dosin bi/ou. 



25 

 

“dih|rhme/nh ga\r dh\ to/te h]n h9mi=n h9 mousikh\ kata\ ei]dh te e9auth=j a1tta kai\ 

sxh/mata, kai/ ti h]n ei]doj w)|dh=j eu0xai\ pro\j qeou/j, o1noma de\ u3mnoi 

e0pekalou=nto: kai\ tou/tw| dh\ to\ e0nanti/on h]n w|)dhj e3teron ei]doj – qrh/nouj de/ 

tij a2n au0tou\j ma/lista e0ka/lesen – kai\ pai/wnej e3teron, kai\ a1llo, Dionu/sou 

ge/nesij oi]mai, diqu/ramboj lego/menoj. no/mouj te au0to\ tou=to tou1noma 

e0ka/loun, w|)dh\n w#j tina e9te/ran: e0pe/legon de\ kiqarw|dikou/j. tou/twn dh\ 

diatetagme/nwn kai\ a1llwn tinw~n, ou0k e0ch=n a1llo ei0j a1llo kataxrh=sqai 

me/louj ei]doj.” 33                   

 

“Naquele tempo, com efeito, a música estava dividida para nós segundo alguns de 

seus próprios gêneros e formas, e as preces aos deuses eram um gênero de canção, 

e quanto a seu nome eram chamadas hinos; e, oposto então a esse, havia outro gênero 

de canção – e eles se chamariam sobretudo trenos – e outro, os peãs, e outro, geração 

de Dioniso, creio eu, o dito ditirambo. Quanto aos nomos, chamavam-nos com esse 

próprio nome, como uma outra canção; depois passaram a designá-los citaródicos. 

Estando, pois, ordenados esses [gêneros] e alguns outros, não era possível empregar 

um gênero de canto em lugar de outro. ”          

 

Não é tarefa simples determinar com exatidão a data dramática desse diálogo34. O 

livro 3, em que a passagem supracitada se insere, é precisamente aquele que, em 

comparação aos outros ao longo da obra, mais se dedica a eventos históricos; e, se nos 

basearmos nas evidências internas ali presentes e levarmos em conta que há menções às 

batalhas contra os persas (Maratona, Salamina e Plateia), mas nenhuma referência à 

guerra do Peloponeso, parece razoável supor que a ação se passe no séc. V a.C., em algum 

momento entre 479 e 431, com maior probabilidade de que se aproxime da segunda data, 

uma vez que seria necessário um considerável transcurso de tempo para que a decadência 

após as batalhas ali narrada ocorresse35. Mais importante é que a situação referida pelo 

Estrangeiro Ateniense na passagem analisada se dá em um momento histórico anterior ao 

 
33 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 hábeis por natureza, mas desconhecedores do 

que é justo e conforme a lei segundo a Musa, iniciaram uma antimusical quebra de regras, em báquico 

transe e dominados mais do se deve pelo prazer, fundindo lamentos (qrh/nouj) com hinos (u(/mnoij) e peãs 

(pai/wnaj) com ditirambos (diqura/mboj) ...” (700 d1-6): meta\ de\ tau=ta, proi+o/ntoj tou= xro/nou, 
a1rxontej me\n th=j a0mou/sou paranomi/aj poihtai\ e0gi/gnonto fu/sei me\n poihtikoi/, a0gnw/monej de\ 
peri\ to\ di/kaion th=j Mou/shj kai\ to\ no/mimon, bakxeu/ontej kai\ ma=llon tou= de/ontoj katexo/menoi 
u9f’ h9donh=j, kerannu/ntej de\ qrh/nouj te u3mnoij kai\ pai/wnaj diqura/mboij, (...). 
34 Quanto a sua autoria e data de composição, parece haver atualmente razoável consenso de que Platão 

tenha sido mesmo seu autor e de que se trata de um diálogo da fase final da produção do filósofo, que morre 

em 348/347 a. C., com grande possibilidade de ser o seu último.       
35 Ver Zuckert (2009) pp. 53-8, que, do ponto de vista da cronologia dramática dos diálogos de Platão, situa 

as Leis em primeiro lugar; posição oposta, pois, a que ocupa quando analisado sob a ótica da ordem 

composicional.       
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do diálogo entre os três personagens, ou seja, no período que precede as guerras pérsicas, 

antes, portanto, de 490 a. C., o que nos indica, segundo uma lógica interna ao diálogo, a 

existência daquela divisão da música conforme os citados gêneros e formas – o treno entre 

eles – desde ao menos o séc. VI a. C. ou os primeiros anos do séc. V. 

Outro texto, bem mais recente que o de Platão, aludindo, no entanto, a um período 

talvez ainda mais longínquo, pode ser acrescentado à classificação dos editores 

alexandrinos e a essa passagem das Leis como evidência da composição no período 

arcaico de trenos entoados em funerais por cantores sem grau de parentesco com o morto. 

É o relato de Plutarco em A Vida de Sólon (21.4) acerca das restrições aos ritos funerais 

prescritas pelo legislador ateniense: “Ele [Sólon] proibiu os arranhões dos que se batem, 

a canção de trenos compostos (to\ qrhnei=n pepoihme/na) e o pranto de uns nos túmulos 

dos outros.”36 O texto, com efeito, deve ser lido com cautela. A distância temporal entre 

a composição das Vidas de Plutarco (sécs. I/ II d. C) e a legislatura de Sólon (VII/VI a. 

C.) não é pequena, e a chance de que estejamos lendo uma paráfrase, em vez de uma 

citação literal das leis de Sólon, deve ser levada em conta. Ademais, se o treno fosse, por 

si, uma peça composta por profissionais, por que a necessidade da aposição do termo 

pepoihme/na (gerando algo como: “trenear [canções] feitas”)?37 As ressalvas fazem 

sentido e devem ser levadas a sério. Talvez fossem mesmo fatais, se fosse essa a única 

atestação de um uso arcaico de qrhnei=n. Mas ao lado das outras evidências já expostas, 

não parece implausível que o treno figurasse nas prescrições do legislador já com aquele 

significado de um canto coral dotado de características e de uma atmosfera semelhantes 

àquelas encontradas nas canções de Píndaro e Simônides. Visto que qrhnei=n já está 

presente nos dois poemas épicos de Homero, não há razão para postular que a citada lei 

conteria outro termo em lugar desse. Quanto à possível paráfrase, em vez de supor que 

ela tenha inserido to\ qrhnei=n pepoihme/na no lugar de um termo que ali estava, nada 

impediria que, se de fato ocorreu, teria consistido apenas no acréscimo de pepoihme/na 

ao texto para que ele fizesse sentido aos leitores da época de Plutarco, que já não 

distinguiam o sentido específico de “treno” do de outros temos para lamento. Assim, se 

confiarmos nas palavras do testemunho de Plutarco e, por consequência, nas leis de Sólon, 

 
36  0Amuxa\j de\ koptome/nwn kai\ to\ qrhnei=n pepoihme/na kai\ to\ kwku/ein a1llon e0n tafai=j e9te/rwn 
a)fei=len. Ed. de Warmington (Loeb, 1967).   
37 Essas são as duas objeções levantadas por Swift (2010) pp. 302-3. Quando Richardson (1993) p. 352, 

fala que, posteriormente (em relação à passagem de Homero), a contratação de “lamentadores 

profissionais” (‘hired mourners’) não era incomum, ele cita essa passagem, talvez em razão de objeções 

semelhantes, como uma fonte “provável” de atestação dessa prática: “Plut. Solon 21.4 (probably) ”. Outras 

fontes seriam, segundo Richardson, Ésq. Coéf. 733; Platão, Leis 800e; e Alexiou (1974) pp. 10-14.   
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anteciparemos ainda mais (agora para a passagem do séc. VII para o VI) a atestação da 

existência desse tipo de canto, situando-o em um momento mais próximo do período de 

composição dos poemas homéricos e conferindo maior plausibilidade ao argumento que 

defende que é a ele que os poemas se referem.                              

Pois bem, posta a relevância do termo para efeito de classificação de um gênero 

poético praticado ao menos desde o fim do período arcaico, e confrontados com a 

evidência de que na cena descrita na passagem citada estamos diante de no mínimo dois 

modos distintos de manifestação de luto, um efetuado por cantores profissionais de modo 

supostamente mais formal, e outro, de forma mais espontânea, pelas parentes próximas 

do herói falecido, a questão que agora se impõe é saber se, em alguma medida, torna-se 

possível supor que os trenos que vemos apenas citados em Homero guardam alguma 

semelhança com aqueles que chegaram até nós, cuja autoria foi atribuída pelos editores 

alexandrinos a Píndaro e Simônides. 

É claro que aqui não estamos senão no terreno das suposições. A primeira diz 

respeito aos próprios aedos, chamados acima cantores profissionais e, ao que tudo indica, 

contratados para exercer sua função tal como Píndaro e Simônides exerciam a deles. Esse 

profissionalismo poderia implicar de certo modo um distanciamento e uma contenção no 

que se refere à dor e ao sofrimento dos parentes próximos do morto, contenção essa que 

também se observa nos trenos daqueles poetas, com seu conteúdo gnômico, consolatório, 

reflexivo e filosófico, expresso em termos mais sóbrios e gerais e de modo mais 

impessoal38. “Não era de se esperar que eles [i.e., os aedos chamados a participar do 

funeral de Heitor] oferecessem apenas outra versão, mais organizada, do go/oj pessoal 

dos principais envolvidos no luto.”39 Assim, não me parece completamente fora de 

questão que, quando o poeta da Ilíada alude ao treno na passagem sob foco, ele possa de 

fato estar se referindo a um tipo de canção com características próprias, como já 

supusemos acima, e, mais, que essas características guardem semelhanças significativas 

de forma e conteúdo com aquelas encontradas nos trenos de Píndaro e Simônides que 

 
38 Harvey (1955) p. 168, assim resume essa atmosfera de “resignação e admoestação filosófica” dos trenos 

desses dois poetas: “os fragmentos dos trenos de Simônides inspiram apenas a vaidade da vida humana, os 

de Píndaro reluzem com a glória da vida após a morte”. Swift (2010) pp. 310-11, ao falar do caráter geral 

desses poemas não se afasta do diagnóstico de Harvey: “os trenos supérstites de Simônides 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 Píndaro (...). Entretanto, encontramos 

também um tom mais otimista, já que ele apresenta a expectativa de que o morto partiu para uma melhor 

existência”, bem entendido, desde que tenha tido uma vida virtuosa.  
39 Harvey (1955) p. 169. Ver também Alexiou (1974) p. 104, para quem “há uma conexão entre o thrênos 

homérico e os thrênoi de Píndaro e Simônides em seu caráter não emocional”.  
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chegaram até nós. É mesmo plausível que essa alusão vise uma peça de lírica coral – que 

se recorde que os aedos são ali chamados ‘condutores de trenos’ (qrh/nwn e0ca/rxouv), 

indicando-se um grupo – e, se for assim, teríamos uma razão para explicar a ausência 

desse canto no poema, já que sua forma e modo de expressão não se adequariam à 

narrativa em hexâmetros datílicos da poesia épica, não obstante em tese seu conteúdo 

pudesse ser manifestado em discurso indireto pelo narrador da cena. Esses não seriam, 

ademais, os únicos versos dos poemas homéricos a se referir a um tipo de poesia que 

depois encontraremos composta por poetas líricos cujas obras sobreviveram em sua forma 

escrita até o nosso tempo. Exemplos disso são as referências nesses poemas a duas 

canções para performance solo (Il. 18. 567 ss. e Od. 5. 61-2) e a três cantos corais (Il. 18. 

491 ss., Il. 1. 472-4 e Il. 22. 391-2)40. 

Se tomarmos essas referências homéricas como um razoável indício de que a 

poesia lírica é tão antiga quanto à épica e não um gênero que teria se originado após o 

ocaso dessa41, dando-se a diferença temporal entre os autores praticantes desses gêneros 

apenas no que diz respeito à passagem para a forma escrita dos poemas de cada uma deles, 

tendo nesse caso a épica tido primazia sobre a lírica42; pois bem, se assim pensarmos, não 

precisaremos então supor, como fazem alguns autores, que depois do período de 

composição do poemas homéricos, “os próprios qrh/noi se desenvolveram num tipo 

particular de composição lírica, como aqueles de Simônides, Píndaro e outros”43, nem, 

tampouco, teremos necessidade de postular, como fazem outros, “para preencher a 

curiosa lacuna entre Homero e Simônides” 44, uma esquecida escola dórica de elegias 

trenódicas de cujos membros não nos restou, no entanto, uma obra sequer45. 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 últimos exemplos). Ele inclui ainda em sua lista quatro 

referências a “dirges” (normalmente a tradução inglesa para qrh~noj): as duas com que trabalho aqui (Il. 

24. 720 ss. e Od. 24. 58 ss.) e Il. 18. 50-1 e, no mesmo livro, 314-16. 
41 “Uma noção atrativa para o senso moderno do desenvolvimento da literatura, noção que recebeu sua 

formulação de maior autoridade na dedução de Hegel da necessária sucessão histórica da épica objetiva, 

depois então a lírica subjetiva e finalmente um drama sintético.” Most (1982) p. 85. Outros referenciais 

teóricos para essa visão são, por exemplo, além do próprio Hegel, Estética, Werke 15, III.III.C.I.3 A e B 

(Frankfurt am Main, 1970),  Bruno Snell, principalmente o capítulo 4 (Das Erwachen des Persönlichkeit in 

der Frühgriechischen Lyrik) de seu influente livro Die Entdeckung des Geistes (Hamburg, 1955), e 

Hermann Fränkel, Early Greek Poetry and Philosophy, (New York, 1975), principalmente pp. 136 ss. Para 

mais bibliografia sobre o assunto e uma análise detida sobre a questão, especialmente com referência a 

Arquíloco, ver o primeiro capítulo da primeira parte de Corrêa, Armas e Varões (São Paulo,1998 1ª ed.).          
42 Saber por que isso ocorreu é outra questão em que não cabe entrar aqui. Uma resposta bastante 

convincente para ela pode ser encontrada no próprio texto de Most (pp. 85-7) já citado acima.  
43 Richardson (1993) p. 352, que cita, de novo, o livro de Reiner Die rituelle Totenklage, pp. 71-100).  
44 Harvey (1955) p. 171.   
45 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 o caso: uma provável simultaneidade antiga entre os dois gêneros 

(o treno aqui visto como uma espécie de subgênero da lírica ao lado daqueles outros 

exemplos citados) que dispensa a concepção de um “desenvolvimento” posterior de um 

em relação a outro, mediados ainda por um terceiro do qual não nos resta exemplar algum. 

Por fim, para fechar esse ponto, voltemos ao argumento de Macleod que tomei 

como ponto de partida dessa discussão sobre o treno, tendo, contudo, deixado em 

suspenso o próprio cerne da questão por ele suscitada. Argumentava esse autor que o tom 

elogioso das palavras de Andrômaca, Hécuba e Helena – em contraste com suas 

manifestações anteriores nos livros 6 e 22 do poema, onde esse tom não se observava – 

se daria porque o louvor é um elemento “standard” do treno46. Essa tese me parece 

duvidosa por ao menos duas razões: primeiro, porque sua validade é simplesmente 

inverificável na passagem citada do último livro da Ilíada (bem aquela que ele se propõe 

a comentar), pois, como nada se diz ali acerca do canto entoado pelos aedos, não é 

possível saber, com base nesse passo, se aquele elemento do louvor é um típico traço de 

conteúdo constante dos trenos que, como quer Macleod, teria sido transmitido para os 

go/oi das parentes de Heitor, pois isso seria inferir uma causa, no caso inverificável, a 

partir de seus supostos efeitos; segundo, porque, quando nos debruçamos sobre o 

conteúdo dos trenos existentes atribuídos a Píndaro e Simônides, também não 

encontramos nada que aponte para o caráter laudatório desse gênero, tal como postulado 

por aquele autor47. Não parece ser por outra razão que ele, como já mostrei, fundamente 

seu argumento em texto de um gramático tardio (Ammonius)48, sendo, portanto, provável 

que a introdução desse elemento seja uma inovação posterior. 

Deve-se dizer que, no interior mesmo das obras de Píndaro e Simônides, há, 

conforme alega Swift49, dois possíveis indicadores da presença desse elemento elogioso 

nos trenos: (1) os versos 56a – 60 da Oitava Ístmica, em que o poeta descreve o treno 

cantado pelas Musas no funeral de Aquiles, reelaborando aquela já referida cena do fim 

da Odisseia, e qualifica esse canto com o epíteto polu/famov (v. 58); e (2) o fragmento 

531 PMG de Simônides, que louva os homens virtuosos que tombaram nas Termópilas. 

 
46 Ver nota 23 em que se apresentam outros autores com outras razões para esse fato, mas fiquemos, por 

ora, apenas com Macleod.   
47 Já vimos acima a atmosfera geral desses trenos nas sínteses de Harvey e Swift, e esses esquemas também 

não continham qualquer elemento laudatório.   
48 Harvey (1955) p. 169, nota 3, afirma que “Didymus (ap. Orion 58. 7, seguido por Proclus, p. 321a30) 

[outro autor tardio] tem a mesma implicação” que a da passagem de Ammonius, e Swift (2010) p. 313, nota 

35, acrescenta a essa lista Horácio, 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 polu/famov pode não necessariamente sugerir 

que o papel dessa poesia funeral é exaltar a reputação do morto, conferindo-lhe fama 

(fa/ma, no dialeto de Píndaro), mas que o treno em si, ainda mais se tendo em vista por 

quem foi entoado (ninguém menos que as próprias Musas), é ‘pleno de fama’ ou, como 

sugere o LSJ, ‘pleno de canções e lendas’50; ou seja, faz mais sentido que a “fama” do 

epíteto se refira diretamente ao próprio termo que ele qualifica do que àqueles a quem é 

dedicado o treno. Quanto ao aludido fragmento de Simônides, em que de fato vemos ali 

presente um louvor aos mortos, seu gênero é 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”51, não havendo, portanto, qualquer certeza de que 

com efeito se trata de um treno composto por Simônides. Assim, diante dessas evidências, 

ou melhor, da falta delas, parece-me mais válido atribuir esse elemento ao próprio 

lamento ritual, algo típico dos go/oi proferidos pelos parentes do herói, do que derivá-lo 

do treno, como faz Macleod. Já vimos também que Alexiou inclui o louvor e até mesmo 

a reprovação nos motivos, temas e convenções do lamento ritual52. “Embora dor e louvor 

pareçam opostos, louvar o morto está integralmente conectado com lamentar sua perda. 

Ao expressar o impacto da morte, aqueles que proferem o lamento confirmam a 

importância do homem morto e ressaltam as qualidades admiráveis agora perdidas para 

eles.” 53 

 

1.1.4. Lamento e antifonia.  

 

Além do exame desses dois termos, qrh=noj e go/oj, e da relação que mantêm 

entre si, notam-se, na cena presente no fim do livro 24 da Ilíada, traços marcantes de 

antifonia, ou seja, do compartilhamento da lamentação entre dois grupos de pessoas ou 

entre um indivíduo e o grupo. Esse tema é particularmente importante na pesquisa, pois 

um dos critérios para a seleção do próprio corpus deste trabalho foi a presença de antifonia 

nos passos líricos de três tragédias de Sófocles. Isso significa que, para serem analisados 

 
50 “polu/-fhmoj, Dor. –famoj, on, (fh/mh) abounding in songs and legends”, Od., Pind.. II (…)”. Race 

(Loeb, 1997 – edição do próprio), por exemplo, traduz a expressão qrh~noj polu/famov por “dirge of many 

voices” e em nota (p. 213, nota 2) afirma que polu/famov nesta passagem corresponde a a)meibo/menai o)pi\ 
kalh=| da mesma cena descrita na Odisseia (24.60).  
51 Como a própria 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 hipóteses ali levantadas, agora me parece que a balança pende para a de Alexiou quanto 

a essa questão.   
53 Swift (2010) p. 313.  
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na segunda parte da tese, os poemas, além de cantados, deviam apresentar, como mostrei 

no capítulo introdutório a ela, o compartilhamento do canto, que, por conseguinte, não 

poderia estar unicamente a cargo do coro. Como alguns dos poemas escolhidos possuem 

também um caráter lamentoso – e isso é o que justifica o teor geral do presente capítulo 

– cabe perguntar se, ao menos quanto àqueles poemas, a antifonia é uma característica 

típica dos lamentos rituais, que teria se mantido ao longo do tempo. A questão me parece 

particularmente complexa quando aplicada à poesia trágica como um todo, porque a 

tragédia é, por essência, dialógica. Então, ainda que se ateste, como parece ser o caso, que 

a antifonia é um elemento típico do lamento ritual, nunca se poderá ter plena certeza de 

que a antifonia lírica no interior das tragédias venha daí. 

Vejamos, pois, como ela se dá naquele passo da Ilíada, para cuja complexidade já 

apontei acima, complexidade essa que se deve não só ao excessivo número de 

participantes na cena, mas à natureza distinta desses participantes ou grupos deles. A isso 

se liga de perto boa parte da análise por que acabamos de passar, já que vimos ali a 

indicação por parte do poeta de dois grupos com modos próprios de expressão. 

Observamos no momento inicial (pro/qesij) do funeral de Heitor a entrada dos aedos, 

condutores do treno, que, após entoarem seu canto gemente, eram respondidos por um 

grupo (coro?) de mulheres anônimas, com um gemido que poderia se configurar uma 

espécie de refrão lamentoso54, a cujo conteúdo, no entanto, assim como já notamos acima 

em relação ao do próprio treno, não temos acesso, uma vez que a voz não é oferecida a 

elas pelo poeta, que a esse suposto refrão apenas alude em narrativa indireta com uma 

fórmula ocupando o segundo hemistíquio do verso (e0pi\ de\ stena/xonto gunai=kej 

24.722). Em seguida, como uma espécie de resposta em outro nível à performance dos 

cantores, vêm os lamentos individuais das parentes de Heitor, todas nomeadas, 

Andômaca, Hécuba e Helena, e são notáveis, outra vez aqui, as indicações no poema de 

novas respostas depois de cada uma dessas manifestações individuais: a primeira, pelo 

mesmo grupo de mulheres anônimas, referida com a mesma fórmula (e0pi\ de\ stena/xonto 

gunai=kej, v. 746); a segunda, pela própria Hécuba (go/on d' a)li/aston o1rine, v. 760)55; 

 
54 Ver Alexiou (1974) p. 12: “Os cantores começam com um treno musical, respondido por um refrão de 

prantos, e então o lamento é tomado pelas três parentes próximas, cada uma, por sua vez, cantando uma 

estrofe (“verse”) e seguida por outro refrão de prantos”.  
55 Se quisermos manter o paralelismo de sentido nessas quatro respostas, então “go/oj” aqui deverá 

significar mais “gemido”, indicando, como nos outros casos, um refrão ou uma breve resposta de Hécuba 

em conjunto com as outras mulheres, do que “lamento”, tomado do ponto de vista do gênero “lamento 

fúnebre”, como nos casos em que o termo aparece na fórmulas de abertura das intervenções de cada parente 

de Heitor, expostas logo abaixo, indicando uma manifestação estendida e bem articulada de luto.       
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e a terceira, para concluir a passagem, do povo numeroso que estava presente ao velório 

do herói (e0pi\ d' e1stene dh=moj a0pei/rwn, v. 776). Com isso, cada lamento individual 

passa então a ser enquadrado no texto de Homero, por assim dizer, por uma moldura 

formular, sempre sucedidos por essas fórmulas indicando possíveis refrões corais – o que 

ocorreu igualmente com o treno dos aedos – e precedidos por outras que servem para 

introduzir o go/oj de cada uma: th=|sin d'  0Androma/xh leuxw/lenoj h]rxe go/oio (24, v. 

723), antecedendo o de Andrômaca; th=|sin d'au]q' 9Eka/bh a9dinou= e0ch=rxe go/oio (24, v. 

747), antecedendo o de Hécuba; e th=|sin d' e1peiq' 9Ele/nh trita/th e0ch=rxe go/oio (24, v. 

761), antecedendo o de Helena. Nessas fórmulas que introduzem as manifestações das 

parentes de Heitor, chama atenção o verbo de que cada uma delas figura como sujeito 

(h]rxe go/oio 723, e0ch=rxe go/oio 747, 761), verbo esse cognato do termo que qualifica os 

aedos, alguns versos antes, como qrh/nwn e0ca/rxouj (721), notando-se um paralelismo 

entre a função daqueles cantores, chamados “condutores de trenos” e a das mulheres 

próximas do herói, que comandavam/conduziam o lamento (go/oio). Esse paralelismo é, 

por sua vez, acentuado, como já vimos, pela indicação no poema de respostas semelhantes 

tanto aos lamentos individuais, quanto aos trenos dos profissionais. Nos dois casos 

teríamos um compartilhamento ritual do lamento; primeiro, entre os cantores e o grupo 

de mulheres; depois, entre as parentes e o mesmo grupo, até que, após a última 

manifestação, o grupo passa a ser identificado com todo o povo presente ao funeral. 

Embora mais sucinta, menos complexa e sem qualquer alusão formular do narrador a 

esses possíveis refrãos corais, a descrição do funeral de Aquiles na Odisseia sugere 

também esse traço antifônico ao representar o lamento das filhas do velho do mar sendo 

sucedido pelo treno das Musas e, em seguida, esse próprio treno sendo compartilhado 

(a)meibo/menai 24. 60) entre elas. 

 

1.1.5. Os limites do gênero épico e as contribuições da poesia lírica para a questão  

 

Uma hipótese semelhante àquela levantada acima, para explicar por que o 

conteúdo do treno entoado pelos aedos não se encontra na passagem sob análise, poderia 

agora ser aduzida para tentarmos entender a razão pela qual também o conteúdo das 

respostas das mulheres – e, no último caso, de todo o povo – não é expresso pelo poeta 

nesse mesmo passo. É claro que, com base nos verbos utilizados pelo narrador para 

descrever essas respostas (stena/xonto 722,746, go/on ... o1rine 760, e1stene 776), é 
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sempre possível pensar que essas respostas eram constituídas de sons inarticulados, 

apenas ruídos gementes sem significado lexical, e, portanto, inexprimíveis em poesia 

épica56, mesmo sendo ela rica em interjeições; mas pode-se tratar de outro imperativo 

formal relativo a esse gênero. Sabemos que os narradores da Ilíada e da Odisseia dão voz 

a uma infinidade de personagens. São jovens, anciões, homens, mulheres, heróis, deuses, 

deusas, monstros (se assim podemos chamar os ciclopes, por exemplo) e até mesmo um 

cavalo; porém, não há nesses poemas jamais a ocorrência de uma expressão direta 

proferida por um grupo (ou coro) de personagens, apenas a referência do narrador a essa 

expressão coletiva. É como se houvesse ao poeta um limite para além do qual suas 

imitações, para usar uma terminologia platônica, não poderiam avançar57. Desse modo, 

assim como pouco antes ele afirmava que os aedos cantavam o treno gemente sem 

descrever em discurso direto o conteúdo desse treno, agora ele narra que, em resposta, as 

mulheres gemiam sem igualmente descrever o conteúdo desses gemidos, que aqui tomo 

como prováveis refrãos, acentuando, portanto, a interação antifônica dessa expressão do 

lamento ritual que, no caso em questão, envolve esses múltiplos participantes. 

Alguns autores apontam indícios da ocorrência de um refrão lamentoso, de caráter 

ritual, mesmo nos trenos de Píndaro, que, “apesar de seu tom contido e moralizante, ainda 

era[m] uma resposta à morte. (...) Encontramos traços desse refrão na frase o1]rqio]n 

i0a/lem[on / kela]dh/sa[te? que age como um convite à audiência mais ampla para 

participar do lamento. (fr. 128 ea. 2-3, 128 eb. 6-7 S-M).”58 Esse pode ser um elemento a 

mais para nos ajudar a entender a passagem homérica com que trabalhamos. Se 

supusermos, com apoio dos argumentos já apresentados, que nada impede que o treno 

dos aedos presentes ao funeral de Heitor, seja em sua natureza geral semelhante aos de 

Píndaro e Simônides, então esses fragmentos nos oferecem uma pista suplementar para 

completarmos nos poemas homéricos o conteúdo faltante daqueles refrãos. Contudo, 

altera-se a o gênero, alteram-se as questões. Agora temos, ao menos em parte, o conteúdo 

 
56 Diferentemente do que se dá com a poesia trágica, que apresenta versos inteiros, tanto em seus passos 

líricos como nos recitados, compostos por gritos, gemidos de dor e interjeições. Um exemplo disso nos 

passos líricos são os lamentos de Cassandra no Agamênon de Ésquilo, v. 1072, Ed. Murray: o)totototoi= 
po/poi da~; outro, agora em trímetro jâmbico, é o verso 746 do Filoctetes de Sófocles, Ed. Lloyd-Jones: 

a0pappapai=, papa~ papa~ papa~ papai=.  
57 Ou por força de um princípio de verossimilhança (que nos faz estranhar, por exemplo, não só uma 

conversa em que várias pessoas profiram ao mesmo tempo as mesmas palavras, o que de fato não é muito 

usual, como também, agora na própria performance do poema, um único rapsodo fazendo se passar por 

várias pessoas), ou por inadequação da forma do canto daqueles grupos (ou coros) aos hexâmetros épicos, 

caso em que a restrição se aplicaria apenas a passagens em que um canto é pressuposto.  
58 Swift (2010) p. 311. Ver também nota 29 à mesma página.   
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do suposto refrão, que o coro profissional cantaria no aqui e agora de sua performance, 

esperando, ao que tudo indica, ser respondido pelos que ali estão, mas nada sabemos de 

fato sobre a resposta dessa audiência, uma vez que ali não há, como há na poesia épica, 

qualquer narrador externo àquela ocasião para nos dizer algo sobre isso. 

Sabemos, por outro lado, que refrãos desempenham papéis rituais no interior de 

outros gêneros, como o peã, o ditirambo59 e o epitalâmio. Para esse último, vejamos, por 

exemplo, o fragmento 111 V de Safo, que é citado por Hefestião, sua fonte primeira, 

justamente para ilustrar um tipo de refrão que, “quando é posto não depois de uma estrofe, 

mas depois de uma linha, sendo envolvido por outra linha, é chamado ‘mesýmnion’, 

como, por exemplo, em Safo” 60:                                  

 

i1yoi dh\ to\ me/laqron,                                         Ao alto, pois, o teto - 

u0mh/naon,                                                            Himeneu! - 

a0e/rrete, te/ktonej a1ndrej:                                erguei, senhores carpinteiros! 

u0mh/naon:                                                            Himeneu! - 

ga/mbroj † (ei0s)e/rxetai i]soj †  1Areui,               o noivo † (in)gressa igual † a Ares, 

a1ndroj mega/lw po/lu me/sdwn.61                          muito maior que um grande homem.  

 

Outro fragmento, 117b V, com atribuição de autoria, ainda que não completamente 

pacífica62, a Safo, dá-nos mais um indício desse refrão em cantos nupciais: 

 

a  1Ecper’ u0mh/naon                                  “... Ó Vésper! Ó Himeneu!” 

b  w} to\n  0Adw/nion                                  “ Ó para o Adônio!” 63 

 
59 Exemplo de refrão de um peã (i0w\ i0w\ Paia/n) pode ser visto no v. 222 d’ As Traquínias de Sófocles, e 

um de ditirambo (eu0oi= - evoé!), no 218 da mesma tragédia, ambos em um canto coral que funde elementos 

desses dois gêneros. Para estudos detalhados acerca desses dois gêneros, ver Zimmermann (1992) e Fearn 

(2007) sobre o ditirambo; e Rutherford (2001) e Ford (2006) sobre o peã.  
60 o3tan de\ to\ e0fu/mnion mh\ meta\ strofh\n a0lla\ meta\ sti/xon ke/htai perilambano/menon a1llw| sti/xw|, 
mesu/mnion kalei=tai, oi[on e0sti to\ para\ Sapfoi=: (Heph., Poem. 7.1, p. 70 Consbruch). 
61 Cito a edição do poema feita por Campbell (1982) p. 136-7, que ressalta que a posição do refrão é incerta. 

Ver também uma versão uma pouco mais estendida desse refrão em Teócrito (18.9):  9Umh\n w}  9Umh/naie, e 

o poema 62 de Catulo, no qual em estrofes hexamétricas sucessivas, sempre terminadas com o refrão 

“Hymen o Hymenaee, Hymen ades o Hymenaee!”, um grupo de jovens moços disputa com outro, de moças, 

uma prova de canto em que cada Coro irá expor, sob o ponto de vista do gênero que representa, suas 

impressões sobre o casamento. 
62 Na edição 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 frequência, atribuído a Safo, como 

uma compositora de canções nupciais e poemas para Adônis, mas os versos podem ser exemplos fictícios”. 

Para Adônis, ver também fr. 168, para Vésper, fg. 104(a), ambos da edição de Campbell.  
63 Tradução de Ragusa (2005) p. 357. 
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E, por fim, o nome de Adônis aqui me dá ensejo para nos remeter de volta ao tema do 

lamento ritual e antifônico, agora em um fragmento de Safo (140 V), embora nesse caso 

sem indícios claros da presença de um refrão: 

 

Katqn]a/ckei, Kuqe/rh’, a1broc  1Adwnic: ti ke qei=men; 

   kattu/ptecqe, ko/rai, kai\ katerei/kecqe xi/twnac 

 

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

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

 

Nesse fragmento, que contém “a mais remota menção ao mito de Afrodite e Adônis, ao 

culto do deus e ao rito de lamentar sua morte” 65, chama atenção a estrutura dramática, 

direta, sem qualquer intervenção de um narrador, com a provável participação de um coro 

em uma de suas partes, a saber, o primeiro verso, em que um grupo de virgens (ko/rai) 

parece se dirigir a Afrodite (Kuqe/rh’) para informá-la sobre a morte de seu amado, ao que 

ela responde com a ordem para que se golpeiem e rasguem seus mantos, típicos gestos 

rituais66. Vemos então, de uma poetisa tida como eminentemente monódica, não só um 

fragmento cuja performance implica um suposto coro67 de jovens – seriam elas ninfas? –

mas também uma solista, no papel da deusa, que com elas interage. Por outro lado, em 

relação a seu conteúdo, tanto a notícia do falecimento de Adônis, quanto os gestos rituais 

prescritos por Afrodite sugerem uma cena típica de lamento fúnebre. 

 Assim, não obstante suas dimensões tão exíguas, devidas às particularidades de 

sua transmissão68, esse fragmento torna-se especialmente notável não apenas porque, ao 

 
64 Tradução de Ragusa (2005) p. 357.  
65 Ragusa (2005) p. 359. Para ampla bibliografia a respeito dessas questões, ver nota 75, pp. 380-1 da 

mesma obra.   
66 Quanto a esses gestos, ver as reações das servas, no primeiro exemplo, e das Nereidas, no segundo, à 

morte de Pátroclo: Il. 18. 30-1: xersi\ de\ pa~sai / sth/qea peplh/gonto, lu/qen d’ u9po\ gui=a e9ka/sthj 
(Todas com as mãos batiam / no peito e a cada uma delas se enfraqueceram o joelhos) e Il. 18. 50-1: ai4 d’ 
a3ma pa~sai / sth/qea peplh/gonto. Qe/tij d’ e0ch=rxe go/oio: (Todas juntas / bateram no peito e foi Tétis 

que deu início ao lamento). Ed. do grego: West (2000). Tradução de Frederico Lourenço.            
67 Outros possíveis exemplares de composições corais de Safo são os próprios epitalâmios citados acima, 

além dos fragmentos 112 e 133 V.  Sobre a versatilidade da maioria dos compositores líricos para praticar 

tanto a monódia quanto a lírica coral, ver Davies (1988) p. 61.   
68 A fonte do fragmento é, de novo, Hefestião, que em seu Manual sobre os Metros, costuma citar poucas 

linhas de cada poema, apenas para ilustrar a sequência métrica de que está tratando, aqui, no caso, segundo 

sua terminologia, um “tetrâmetro antispástico catalético”. Hefestião não atribui a Safo a autoria do 

fragmento, ficando silente quanto a isso. Os comentadores modernos o farão com base no metro e na 
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fornecer mais um exemplo de poesia antifônica em um contexto de lamento ritual, 

contribui para o fim específico desse momento da pesquisa, mas também porque se 

mostra como uma espécie de miniatura extrema dos próprios poemas que integram o 

corpus constante na segunda parte do trabalho. Como vimos, esses únicos dois versos 

apresentam uma estrutura dialógica, em que o coro interage com uma única personagem; 

a cena parece ter lugar em uma atmosfera mítica, com a deusa participando diretamente 

da ação e desempenhando o papel de amante e não da divindade do amor, o que, em se 

tratando das representações de Afrodite nos poemas de Safo, está longe de ser óbvio69; e 

a presença do elemento melódico no fragmento parece inegável. Todos esses pontos não 

são estranhos aos passos líricos dialogados das tragédias, que igualmente comportam a 

mesma interação entre aqueles dois tipos de personagens, o mito como matéria do poema, 

o lamento fúnebre (ao lado dos hinos) 70 com um gênero preponderante dos coros trágicos 

e a presença do canto71. 

 É claro, portanto, que, se levarmos em conta apenas o aspecto dialógico desse 

fragmento acima exposto, veremos que ele  

 

“ antecipa, em muito, cenas da tragédia ática tais como o final lírico de Os Persas 

de Ésquilo, onde outra voz imperativa (a de Xerxes) manda o Coro dos nobres persas 

lamentar e rasgar seus mantos. Se essas considerações estiverem corretas, temos que 

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

em versos em toda tradição europeia. ” 
72  

 

Ocorre, porém, que, embora tenhamos um conhecimento razoavelmente seguro 

do modo de performance das tragédias áticas encenadas no século V a. C., nada sabemos 

a respeito da ocasião em que esses versos atribuídos a Safo foram cantados, tornando-se 

aqui mais problemática a comparação supramencionada. A presença dos elementos rituais 

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

 
presença de Adônis no fragmento. Ele se encontra justamente no capítulo 10 do tratado, o mesmo em que 

vemos o docmíaco, objeto de análise no capítulo 3 desta tese.  
69 Ver Ragusa (2005) p. 361: “No corpus de 14 fragmentos em que Afrodite está textualmente presente, o 

140 V é o único que a insere num plano mítico; igualmente, apenas nesse fragmento ela aparece não apenas 

como a deusa do amor erótico, mas como a amante; (...)”.      
70 Ver introdução.  
71 Em pesquisa sumária não fui capaz de localizar o metro desse fragmento – um ferecrácio com dupla 

expansão coriâmbica - em nenhum canto lírico no interior das tragédias, mas há versos muito próximos a 

ele, como, por exemplo, um glicônico com dupla expansão datílica (gl2d) em Antígona, 967/978, e um 

ferecrácio com expansão coriâmbica (phc), no mesmo canto coral dessa tragédia 944/955. 
72 Herington (1985) p. 57. 
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culto específico, existente à época da poetisa, “um verdadeiro drama ritual, uma 

reencenação (‘reenactment’) da morte (‘death-in-life’) de Adonis por um grupo de seus 

devotos” 73. Isso não exclui, contudo, a hipótese de que esses versos de Safo poderiam 

ser “antes a representação do ritual praticado – e não o próprio – num canto coral não 

obrigatoriamente destinado a um contexto ritualístico de performance” 74, afinal estamos 

diante de um fragmento de poesia e não de uma peça cartorária. Vale, por fim, lembrar, 

numa última tentativa de estabelecer relações entre a poesia trágica e esses versos de Safo, 

que as tragédias, igualmente por força de seu aspecto mítico e ritual, também padecem de 

um impasse semelhante ao apontado acima, tanto no que diz respeito à controversa 

investigação de suas origens - questão em relação à qual uns estudiosos apostam suas 

fichas mais no elemento ritualístico, ao passo que outros investem seu interesse mais na 

tradição artística e poética75 - quanto no que toca ao próprio conteúdo representado. No 

que se refere a esse último ponto, imaginemos, por exemplo, que apenas alguns poucos 

versos do 5º estásimo da Antígona de Sófocles tivessem sido descobertos nas areias do 

Egito e todo o resto da peça permanecesse desconhecido. Quantos não pensariam se tratar 

de um fragmento de um hino a Dioniso que teria sido entoado em uma real ocasião 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? 76 A isso 

retornaremos mais adiante, na parte conclusiva deste trabalho. Voltemos à passagem de 

Homero cuja análise nos trouxe até aqui e vejamos o próximo ponto, que de certo modo 

se liga àquele por que acabamos de passar. 

 

 
73 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 cerimônias de casamento.” Eis o frag. 114 (Ed. por Campbell, 

Loeb, 1982) a que Herington se refere: parqeni/a, parqeni/a, poi= me li/pois’ a)poi/xh|; | † ou)ke/ti h1cw 
pro\j se/, ou)ke/ti h1cw †. “Virgindade, virgindade, para onde partes, tendo me deixado?” | “Não mais 

chegarei a ti, não mais chegarei.” Para o presente trabalho o fr. 140 me interessa mais por ser um lamento 

fúnebre. Herington, tendo em vista a transmissão de cada um, dá também primazia a ele por ser mais bem 

atestado como um diálogo 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 Hefestião 

(fonte do fr. 140). Para outros poemas “não dramáticos” (nondramatic poems) compostos aparentemente 

para ou mais vozes, ver o Apêndice VIII, pp. 211-12, do livro de Herington.                 
74 Ragusa (2005) p. 360.    
75 Do lado dos estudiosos cujas teorias sobre a origem da tragédia enfatizam a religião e o ritual (dionisíacos) 

o nome mais óbvio é o de Nietzsche. Bem mais recente é a coletânea de artigos The Origins of Theater in 

Ancient Greece and Beyond (Cambridge, 2008), editada por Eric Csapo e Margareth C. Miller. Seu subtítulo 

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 próprio 

Herington, por sua vez, no prefácio ao livro, afirma seguir uma trilha já iniciada por Willamowitz e Else.   
76 Sobre o notável caráter ritual desse estásimo, ver Macedo (2011).   
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1.1.6. Lamento “dramático” na épica.  

 

É claro que o caráter antifônico desse lamento mantém uma relação próxima com 

o que, na abertura desse capítulo, chamei ‘modo dramático da passagem’, mas o objeto 

de interesse agora é mostrar no próprio passo sob enfoque, deixando de lado o que nele 

está implícito – como o conteúdo do treno entoado pelos aedos, ou dos refrãos gementes 

das mulheres – a ínfima participação do narrador, principalmente a partir do verso 723, 

quando ele introduz o discurso de Andrômaca, e, em decorrência disso, a preponderância 

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 manifestações do narrador, 54 versos, dos quais 47 se dão naquela 

modalidade de fala; os sete restantes, como já vimos, são fórmulas usadas pelo poeta para 

anunciar o início ou o fim de cada um dos três lamentos individuais proferidos pelos 

parentes de Heitor, servindo-lhes como uma espécie de moldura, de modo que dois versos 

introduzem a parte de Andrômaca, dois se acham entre essa parte e a de Hécuba (um para 

fechar o lamento anterior, o outro para abrir o próximo); dois, entre a de Hécuba e a de 

Helena (com a mesma função dos dois anteriores), e um anuncia o fim da última parte e, 

por consequência, do lamento com um todo. Como na épica homérica não é de se esperar 

a ocorrência de uma fala sem os anúncios de seu início e de seu fim77, a intervenção do 

narrador nesse passo é, portanto, mínima. 

Essa característica torna nossa passagem exemplar para pensarmos a relação dos 

lamentos épicos com a tragédia e reforça, a meu ver, a pertinência de sua escolha como 

modelo a ser analisado neste capítulo em detrimento de outras, presentes nos poemas de 

Homero. Se olharmos para o conjunto das demais passagens desse tipo na Ilíada78, há de 

fato outras duas ocasiões em que um personagem é lamentado por mais de um indivíduo 

que lhe seja próximo: é o caso do mesmo Heitor, que no livro 22 é objeto dos lamentos 

de Príamo, Andrômaca e Hécuba (vv. 416-28, 431-6, 477-514), já vistos acima com outra 

finalidade; e de Pátroclo, pranteado no livro 19 por Briseida e Aquiles (287-300, 315-37). 

Ocorre que em ambos os casos, como se pode notar pela simples conferência dos versos 

 
77 Mesmo quando fórmulas explícitas, mais usuais (como w#v e1fat(o), w#v fa/t(o) [assim falou], h] r9a 
[disse], por exemplo), de marcação de fim de discurso não são usadas, vemos, principalmente em diálogos, 

fórmulas anunciando os turnos de fala, como to\n / th\n d’ a)pameibo/menov prose/fh (...).                        
78 Penso nos 12 lamentos desse poema com que trabalha, por exemplo, Tsagalis em seu livro (2004): o de 

Agamênon a Menelau (livro 4), Andrômaca a Heitor (6), Tétis a Aquiles (18), Aquiles a Pátroclo (19), 

Briseida a Pátroclo (19), Aquiles a Pátroclo (19), Príamo a Heitor (22), Hécuba a Heior (22), Andrômaca a 

Heitor (22), Andrômaca a Heitor (24), Hécuba a Heitor (24) e Helena a Heitor (24).     
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ao longo dos quais os lamentos individuais são pronunciados não se observa uma sucessão 

de personagens de forma tão imediata quanto aquela vista na cena elegida do livro 24. A 

razão disso parece ser a formalidade da ocasião, também já mencionada acima (item 1.1) 

quando tratei desse ponto. O velório (pro/qesiv) de Heitor é precisamente a situação que 

se mostra mais adequada para o poeta conferir essa extrema dramaticidade de que a cena 

é dotada. Valho-me aqui, portanto, do mesmo critério que Herington usou para dizer que 

aquele exíguo 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 econômica possível dentro das convenções da poesia épica. 

O uso dessa terminologia mostra-se, ademais, em consonância com o de autores 

antigos e o de estudiosos modernos interessados no aspecto performático da poesia 

arcaica. Quando Platão, na célebre passagem do livro 3 da República79 afirma que os 

poetas, para contar suas histórias, empregam, ou a narração (dih/ghsiv), ou a imitação 

(mi/mhsiv) pura, ou uma mistura de ambas (di’ a)mfote/rwn), incluindo a seguir a poesia 

de Homero nessa última categoria, o sentido dramático que ele oferece a essa 

classificação, ou ao menos a uma parte dela, é evidente. Isso porque, nesse gênero misto, 

quando o poeta ou o rapsodo não está a falar em sua própria pessoa – o que ocorre nas 

partes narrativas do poema –, mas toma a voz de seus personagens, ele passa também a 

adotar o aspecto, os gestos e o modo de pensar desses, como se se tornasse aquelas 

pessoas80; daí, a pertinência em classificar essas passagens, em contraste com aquelas, 

como imitativas, uma vez que, do porto de vista da performance desses poemas, elas se 

assemelham às cenas das tragédias e comédias áticas, os gêneros puramente imitativos, 

segundo a classificação ali efetuada81; a única diferença é que nesses últimos as falas dos 

personagens são divididas entre diferentes atores, ao passo que na épica o rapsodo 

centraliza-as todas. Aristóteles vale-se de terminologia semelhante ao tratar de Homero 

e, numa passagem do capítulo 4 da Poética, ao falar da excelência desse poeta e de sua 

versatilidade, chega a qualificar a imitação homérica como dramática (“mimh/seij 

dramatika\j”) 82. Em outro momento do mesmo texto, no capítulo 24, quando de novo 

o filósofo tece elogios ao poeta, agora justamente por ele fazer maior uso do que os outros 

 
79 392d5 ss. 
80 Ver, por exemplo, Rep. 393c5-6 3 395c7-d3. 
81 O exemplo de gênero puramente narrativo dado nessa passagem é o ditirambo.    
82 A passagem está entre parênteses na edição de Halliwell (Loeb, 1995): (mo/noj ga\r ou0x o3ti eu] a)lla\ 
kai\ dramatika\j e0poi/hsen) 1448b35-36: (pois ele era proeminente não apenas em qualidade, mas também 

em compor imitações dramáticas). Sirvo-me da interpretação do próprio editor para traduzi-la.    
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desses passos imitativos, o próprio Aristóteles utiliza um termo do universo teatral – algo 

como “levar ao palco, pôr em cena” (ei0sa/gei) – para sublinhar a qualidade dramática do 

poeta83. Sob um enfoque menos teórico, por outro lado, se levarmos em consideração os 

apontamentos presentes no Íon de Platão a respeito da performance dos rapsodos84, 

veremos que todos eles convergem para os argumentos expostos acima e teríamos então 

um quadro acerca do modo dessas representações nas últimas décadas do século V a. C.85 

Notáveis ali são também a ligação que Sócrates estabelece entre os rapsodos e os atores86 

e as menções a Hesíodo e a Arquíloco, cujas obras seriam também interpretadas por 

aqueles rapsodos87. 

Os autores modernos que se voltam para o estudo da performance da poesia 

arcaica valem-se justamente dessa menção, constante no Íon, além daquelas, por exemplo, 

em Ateneu (14. 620d) e Diógenes Laércio (8.63) aos Kátharmoi de Empédocles, para 

ampliar seu exame sobre a aproximação da poesia ‘pré-trágica’ com o drama. De fato, 

não só Hesíodo, com seu famoso irmão Perses dos Trabalhos e Dias, e Arquíloco, com 

seu Licambes, para citar apenas um caso, do fragmento 172 W, mas também Empédocles, 

com sua invocação aos concidadãos de Acragas no referido poema, todos eles compõem 

obras que, segundo os testemunhos citados, eram representadas, ou, melhor talvez, 

reapresentadas, por rapsodos e punham em cena a elocução de versos em primeira pessoa 

e/ou segunda, ainda que as palavras e a presença física dessa última fossem apenas 

subentendidas. A questão é: “quer o rapsodo esteja imitando o próprio Arquíloco, ou 

esteja a imitar o não identificado ‘eu’ criado pelo poema, de qualquer modo sua função 

será indistinguível da de um ator”88. Com isso, as performances desses poetas - e as re-

 
83 1460a5-11: o9 de\ o)li/ga froimiasa/menoj eu0qu\j ei0sa/gei a!ndra h2 gunai=ka h2 a1llo ti h]qoj, kai\ ou0de/n’ 
a0h/qh a)ll’ e1xonta h]qoj. Ed. Halliwell (1995) (Mas ele [Aristóteles], depois de fazer um pequeno proêmio, 

põe em cena um homem ou uma mulher ou algum outro personagem, e nenhum sem caráter, mas dotado 

de caráter.) Sobre o suposto sentido técnico teatral do termo ei0sa/gei, ver p. 123, nota b, dessa mesma 

edição. Em conjunto com essas duas passagens da Poética aqui utilizadas, os comentadores costumam citar 

1448a20-22, em que uma tripla classificação da poesia é também estabelecida em termos semelhantes aos 

de Platão, onde se notam para o binômio narração/imitação  (dih/ghsij e mi/mhsij em Platão) as expressões 

“a)pagge/llonta h2 e3teron ti gigno/menon”, algo como “contando e tornando-se outro”.     
84 Principalmente em 530b-e. 
85 Se situarmos a data dramática do Íon, que não é simples de determinar, em algum período do último 

quarto do séc. V.  
86 532d 6-7.  
87 Ver 531a1-2, 531c2 e 532a5-6.  
88 Herington (1985) p. 54. Vale notar que a própria seção do livro (pp. 50-57) de onde a passagem foi 

extraída chama-se “Approaches Toward Drama in Pretragic Poetry”. Além do fragmento citado de 

Arquíloco (172W), o autor lista outros oito – 19W, 24, 25 (versos 5- 6 ), 122, 168, 182, 188, 197 -  todos 

com o início do poema, dos quais apenas um não é composto com a primeira ou segunda pessoa do singular. 

Ver também, p.53, nota 33. Sobre Arquíloco como um “performer” dos seus próprios 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 direção ao drama, faltando 

agora apenas a presença física e as palavras concretas do interlocutor como personagem 

individual ou coletivo. Assim, os dois fragmentos de Safo vistos acima – o 140 V com 

maior probabilidade – parecem mesmo ser os únicos documentos que atestariam a 

existência de uma composição poética nesse período “pré-trágico” em que a plena forma 

dramática teria sido atingida, com a atribuição 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 caráter lamentoso, o fragmento 140 V de Safo, em 

razão de sua exiguidade e de todas as questões duvidosas que o cercam, apresenta 

utilidade limitada para este trabalho. Os fragmentos de Arquíloco e Empédocles e a obra 

de Hesísodo, por outro lado, além de, com a exceção da última, não fazerem parte de um 

poema completo, afastam-se do gênero de meu interesse. Como a passagem homérica 

aqui estudada não só consiste de um lamento estendido e completo, mas também possui 

um alto grau de dramaticidade nos termos aqui expostos, sua investigação como possível 

influência dos lamentos trágicos parece se mostrar mais apropriada para o presente 

capítulo. 

 

1.1.7. Temas e motivos convencionais dos lamentos épicos.  

 

Algo semelhante ocorre, agora no âmbito da própria Ilíada, quando nos 

direcionamos para alguns elementos convencionais dos lamentos ali entoados e notamos 

que a passagem citada do livro 24, com a sucessão dos lamentos de Andrômaca, Hécuba 

e Helena, ocupa lugar de destaque, por trazer em seu bojo uma grande quantidade de 

convenções e temas esperados nessa espécie de manifestação. Tsagalis traça uma série de 

oito características típicas (“Typical Features”) dos lamentos pessoais naquele poema: (1) 

interpelação elogiosa, (2) comparação, (3) destino comum, (4) desejo de morte, (5) 

contraste entre passado e futuro, (6) estrutura tripartite, (7) composição circular e (8) 

antifonia89. Sobre o último elemento (8) já nos detivemos suficientemente nas páginas 

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

 
(Entretiens Hardt, Vol. X). Quanto aos Kátharmoi, 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 Apêndice 2 (167-76) do livro de Herington.    
89 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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exposição da estrutura geral da passagem sob foco; a própria presença do item (1) na 

tabela desse autor confirma a hipótese, também já aventada acima, segundo a qual o 

louvor é de fato um elemento próprio dos go/oi homéricos e não deve sua presença, nos 

três lamentos analisados, aos trenos que antes foram cantados pelos aedos, como defendia 

Macleod; já que não parece haver, repita-se, qualquer evidência nos trenos dos períodos 

arcaico e clássico do elemento elogioso; a segunda característica (2) mantém o tema do 

elogio, que avança para além da interpelação e passa a tomar parte da própria seção 

descritiva dos lamentos, com a comparação do morto com outros indivíduos a fim de 

demonstrar a excelência e excepcionalidade daquele; o traço contido no item (3) refere-

se à conexão da ruína do lamentado com a de quem lamenta, agora em estado de 

abandono, fazendo que o lamento pelo finado se torne um pranto por sua própria 

condição; o item (4) decorre naturalmente do elemento anterior e da ligação 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 característica (5), por fim, põe em jogo uma nova comparação, 

agora não mais entre indivíduos, mas entre o tempo em que o finado vivia e o momento 

presente, quando não está mais entre os homens, o que gera, portanto, consequências 

funestas. Pois bem, segundo Tasagalis, dos doze lamentos pessoais (“Personal Laments”) 

da Ilíada, apenas o de Helena comporta todos esses elementos, faltando no de Andrômaca 

apenas o ‘desejo de morte’ (4), e no de Hécuba, além desse, o elemento do ‘destino 

comum’ (3) 90. 

Ainda que não ordenados de modo idêntico nem nomeados todos com os mesmos 

termos, esses elementos estão, de alguma maneira, igualmente contemplados no livro de 

Alexiou, que, por sua vez, possui um escopo bastante mais amplo que o de Tsagalis, já 

que a autora está interessada em apontar características que pertenceriam a uma tradição 

comum do lamento fúnebre ritual grego de Homero até sua própria época91, ao passo que 

Tsagalis se restringe aos lamentos pessoais na Ilíada. Vejamos, por exemplo, em relação 

aos elementos (1) e (2), a diferença da abordagem efetuada por cada um desses estudiosos. 

Segundo o autor de Epic Grief, “a interpelação elogiosa ao finado e a ‘Comparação’ 

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

 
90 Dos nove lamentos restantes teríamos, a título de comparação, 5 desses elementos faltando no de Aquiles 

a Pátroclo, no livro 18; 4, no de Andrômaca a Heitor, no livro 6; 3, no de Agamênon a Menelau, no livro 

4, e no de Tétis a Aquiles, no livro 18; 2, no de Andrômaca a Heitor, no livro 22, e no de Hécuba a Heitor, 

no mesmo livro; e 1, no de Briseida a Pátroclo, no livro 19, no de Aquiles a Pátroclo, no mesmo livro, e no 

de Príamo a Heitor, no livro 22. Ver, para isso, tabela da p. 51 da mesma obra.           
91 A primeira edição do livro é de 1974.  
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consonante com a poesia épica em geral” 92; por outro lado, louvor e censura se 

apresentarão na abordagem de Alexiou – que não fala especificamente do elemento 

comparação – no interior do capítulo que trata das “convenções, temas e fórmulas” do 

lamento ritual em geral, em que a autora “examinará em detalhe a importância desses 

elementos comuns no lamento e a extensão da permanência deles hoje” 93. Contudo, 

quanto aos pontos (4) e (5), Tsagalis adota uma visão mais ampla e, portanto, mais 

próxima à de Alexiou, ao afirmar que tanto o desejo de morte quanto o contraste entre 

passado e presente “se subsumem à categoria do pensamento antitético, que é um modo 

típico de dispor e elaborar a dor na cultura grega de todos os tempos” 94. Esses dois 

elementos têm novamente lugar no livro de Alexiou no mesmo capítulo 8, o segundo 

deles com o mesmo subtítulo (“o contraste: passado e presente”) 95, no interior do qual o 

exemplo épico é uma passagem do lamento de Briseida a Pátroclo em que ela diz tê-lo 

deixado vivo quando saiu de sua tenda, e agora (nu=n de/) o encontra morto (Il. 19. 287-

90); o primeiro, com o subtítulo “desejo e maldição” 96, e os exemplos épicos nesse caso, 

apenas para a primeira parte desse tema (ou seja, a do “desejo”) são novamente o lamento 

de Helena a Heitor (24.764) e o de Andrômaca ao mesmo herói (22.481), quando elas 

desejam que jamais tivessem nascido, tamanha é sua dor diante da morte de Heitor. A 

comparação da abordagem desses elementos por parte daqueles estudiosos pode nos 

indicar como não parece uma tarefa simples entender o que seria próprio do gênero épico 

e o que se mostraria típico dos lamentos rituais ou mesmo das formas de composição 

 
92 Tsagalis (2004) p. 50. 
93 Alexiou (1974) p. 161. O tema “Praise and reproach” é tratado de modo específico nas pp. 182-4 e os 

exemplos épicos fornecidos foram justamente extraídos da cena do velório de Heitor, onde Andrômaca o 

censura por ter morrido jovem, não ter estendido as mãos a ela nem lhe proferido palavras de que ela 

pudesse depois se lembrar (Il. 24.725-6, 743-5). O louvor, também presente, como já vimos, nos três 

lamentos -  de Andrômaca, Hécuba e Helena – é igualmente mencionado nessa passagem pela autora.           
94 Tsagalis (2004) p. 50.  
95 Ver pp. 165-77: “The contrast: past and present”. Cabe aqui uma pequena resalva: Alexiou se vale do 

termo “antithetical thought” no capítulo anterior (7), como uma característica resultante da estutura 

antifônica. No capítulo 8, ela se restringe ao termo “contrast”.    
96 Ver pp. 178-81: “Wish and curse”. “Maldição” aqui, bem entendida, como o desejo de que o inimigo do 

morto sofra padeça do mesmo fado.     
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poética em geral97 e, portanto, distinguir com nitidez qual dessas forças teria mais 

influência sobre o lamento trágico98. 

 

1.1.8. Estrutura tripartite e composição circular nos lamentos épicos. 

 

As três últimas características elencadas por Tsagalis encontram eco no capítulo 

7 do livro de Alexiou, cujo título é “Estrutura antifônica e pensamento antitético” 99. 

Nesse capítulo a forma tripartite dos lamentos é também exposta. Embora a expressão 

“composição circular” não apareça literalmente, a autora não parece perder esse elemento 

de vista, como podemos perceber por meio do próprio exemplo da estrutura (tripartite) 

por ela fornecido, em que vemos no esquema proposto a insistência em demonstrar como 

a interpelação do início de cada lamento se renova em seu final. Como a estrutura por ela 

analisada é justamente a que venho comentando desde o início desse capítulo, vale a pena 

citá-la na íntegra 100:                                                                                                                                                  

 

 

 

 
97 Mesmo quando os dois autores parecem se aproximar mais, no nosso segundo exemplo de comparação, 

a abordagem de Alexiou continua mais abrangente, pois ela aponta para a presença daquele contraste entre 

passado e presente nos hinos gregos. Ver, por exemplo, a típica forma ei1 pote ...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 

lhe roga. Para essa fórmula de recordação (u9po/mnhsij), usada para se referir a essas oferendas e a auxílios 

anteriores (“ai1 pota”, em dialeto eólico), ver Il. 1, 37 ff., Il. 1, 503ff., Il. 5. 116, Pind. Ist. 6. 42-9; Sófocles, 

Édipo Rei, 165; Aristóf. Cav. 594 e Tesm. 1155-7.      
98 Ainda no mesmo capítulo 8 do livro de Alexiou acha-se mais uma subseção sob o título “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, “inseparável 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 vínculo inseparável com o finado” (p. 50). Para esse motivo específico, 

o exemplo dado por Alexiou é 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, há 

sempre algum exemplo desses temas e motivos retirado da poesia épica homérica. Quando, por outro lado, 

ela apresenta temas e convenções ausentes da tabela constante em Epic Grief, esses não parecem tão 

relevantes para os lamentos encontrados na épica. Assim, a única sub-seção do capítulo 8 que não encontra 

paralelo em Tsagalis é a primeira: “Initial hesitation and questions” (pp. 162-5), onde o único exemplo 

épico (Il. 22. 431-2) fornecido não se mostra muito convincente. Algo semelhante parece ocorrer com o 

conteúdo do capítulo 9 do mesmo livro (pp. 185-205), em que uma série de motivos simbólicos relacionados 

à morte (ou à vida) é apresentada, todos eles, ao que parece, mais ou menos tardios em relação aos poemas 

de Homero, mas que podem surgir nos excertos trágicos que serão analisados mais à frente. São eles: a luz, 

como fonte de vida, calor, alegria, e conhecimento; a viagem, como a passagem desse mundo para o outro; 

o apoio, que antes o morto provia a sua mãe, irmã ou esposa, que agora ficam desprovidas dessa proteção; 

primavera e colheita, com a ideia da vida como uma planta; próximo a esse há o símbolo da árvore e seu 

desenraizamento; água e sede, cuja fonte é uma tábua do século IV com instruções para a viagem do finado.                   
99 Ver pp. 131-60. 
100 Ver Alexiou (1974) p. 133.   
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Andrômaca (725-45) 

A 725-30:   Interpelação direta e reprovação a Heitor por ter morrido tão jovem, a}ner, a)p’ 

ai0w~nov ne/ov w!leo ... 

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

A 740-5:   Interpelação renovada e reprovação a Heitor por ter lhe deixado tamanha  aflição, 

a)rhto\n ... go/on kai\ pe/nqov e1qhkav, |  3Ektor. 

Hécuba (748-59) 

A 748-50: Interpelação direta a Heitor como ao mais querido de todos os seus filhos, 3Ektor, 

e0mw~i qumw~i pa/ntwn polu\ fi/ltate pai/dwn.     

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

A 757-9:    Interpelação renovada e lamento por Heitor, que agora jaz morto, nu~n de/ moi ... 

| kei=sai. 

Helena (762-75) 

A 748-50: Interpelação direta a Heitor como o mais querido dos irmãos do seu marido, 

3Ektor, e0mw~i qumw~i dae/rwn polu\ fi/ltate pa/ntwn.     

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

A 757-9:   Interpelação renovada e lamento por Heitor e por si mesma, tw~ se/ q’ a3ma klai/w 

kai\ e1m’ a1mmoron a0xnume/nh kh=r. 

 

Percebemos, pois, que a estrutura tripartite é levada ao extremo, visto que presenciamos 

três lamentos sucessivos, cada um deles passível de ser novamente dividido em três 

partes101.    

 

1.1.9. Conclusão. 

 

 A investigação feita até aqui foi motivada pela evidência de que há nas tragédias 

gregas um número considerável de poemas líricos dialogados – ou seja, com a 

configuração que serviu como um dos critérios de seleção do corpus da pesquisa – a 

apresentar, em maior ou menor grau, características do lamento fúnebre. Como se trata, 

 
101 Aqui, por fim, uma nova diferença de enfoque relativa a essas características pode ser notada em cada 

um dos autores abordados. Enquanto Alexiou (1974) p. 133 assevera que “essa forma tripartite não era 

exclusiva do treno (não seria do góos?), mas compartilhada também pelos hýmnos, enkómion e epitáphios”, 

dando como exemplos não lamentosos dessa estrutura os hinos homéricos e a Ode à Afrodite de Safo. 

Tsagalis (2004), por outro lado, afirma que a “estrutura tripartite pode ser um reflexo na organização interna 

dentro do lamento pessoal da forma tripartite do funeral como um todo, que abrange a prothesis, a ekphora 

e finalmente a deposição dos restos cremados ou inumados do morto”, p. 46. Quanto à composição circular, 

o autor se mostra ainda mais específico, ao pô-la ao lado dos outros dois padrões atestados nos discursos 

homéricos, a saber, a composição paralela e a livre expansão. A referência teórica de Tsagalis para esse 

ponto é Lohman, Die Komposition der Reden in der Ilias, Berlin, 1970 e "The 'Inner Composition' of the 

Speeches in the Iliad”, in I. J. F. de Jong (ed.), Homer: Critical Assessments, trans, of chapter 55 C. Krojzl 

& S. R. van der Mije, London-New York, 1999, vol. Ill, 239-257. 
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pois, de um tipo de composição já bem estabelecido desde os poemas épicos de Homero, 

comecei o capítulo pela leitura do lamento (ou da sequência de três deles) que é o mais 

exemplar e formal de todos os encontrados na Ilíada e na Odisseia. A ideia era ilustrar, 

por meio da passagem, traços gerais desse gênero de composição, como seu aspecto ritual 

e alguns de seus temas e estruturas convencionais, e já chamar atenção para possíveis 

aproximações com a tragédia, como a própria dramaticidade da passagem homérica, em 

razão de sua peculiaridade narrativa, e o caráter antifônico dos lamentos, já que a antifonia 

se encontra nos próprios poemas que serão analisados no trabalho.  

 O exame sobre dois termos encontrados na passagem (qrh=nov e go/ov) e 

relevantes do ponto de vista do gênero poético levou-nos a algumas conclusões parciais 

ao longo do capítulo, como a possibilidade de ambos já designarem desde o período 

arcaico composições distintas, com funções distintas; e a hipótese defendida acima de que 

o elemento elogioso presente nos lamentos homéricos era próprio dos go/oi épicos e não 

dos trenos, como supunha McLeod. Por outro lado, o aprofundamento na questão da 

complexa antifonia observada na passagem, com a participação dos cantores 

profissionais, três parentes do herói falecido, a referência a mulheres anônimas e, por fim, 

a todos as participantes presentes à ocasião, demonstrou alguns limites do gênero épico, 

quando se tratou de pensar quais seriam afinal os conteúdos dos cantos entoados pelos 

aedos ou dos gemidos proferidos nos supostos refrãos das mulheres citadas pelo narrador 

homérico. Vimos que a poesia lírica supria essas lacunas ao nos oferecer a possibilidade 

da expressão coral, ao que a épica poderia apenas aludir, além de nos dar exemplos não 

só de convites à participação dos presentes nas ocasiões fúnebres, mas também dos 

próprios refrãos supostamente proferidos pela audiência em determinadas ocasiões. Sem 

um narrador, contudo, a poesia lírica, no aqui e agora de sua performance, não era capaz 

de descrever o que se dava ao redor, ao contrário da poesia épica e seu enquadramento 

das cenas. 

 Os lamentos trágicos estudados neste trabalho terão limitações semelhantes, e elas 

não dizem respeito apenas ao tipo de forma narrativa dos poemas, mas também à sua 

matéria, o que vem a lhes conferir uma peculiar complexidade. Dotados de um Coro que, 

por sua vez, interagirá, em seu canto estrófico, com personagens individuais, os lamentos 

da tragédia aproximam-se da poesia lírica 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 mítica, e, por consequência, os lamentos nelas entoados 

se darão de igual modo no interior desse enquadramento, o que, agora, os aproxima dos 
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poemas homéricos e lamentos épicos e os afasta dos trenos líricos, cujo conteúdo costuma 

ser determinado pela ocasião cívica para a qual o poema foi composto, ainda que os mitos 

possam entrar acidentalmente como exemplos etiológicos, gnômicos ou consolatórios 

para a família do cidadão (e não do herói) morto. Diante da citada complexidade dessas 

composições, se esse capítulo tivesse se dedicado apenas a um dos gêneros em detrimento 

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

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O problema da classificação da antifonia lírica trágica: kommós, amoibaîon e 

epírrema em Aristóteles, Cornford, Broadhead e Pulquério.   
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1.2.1. A definição de kommós por Aristóteles e a crítica de Cornford ao uso 

indiscriminado do termo. Uma ampliação emocional.   

 

O capítulo 12 da Poética de Aristóteles nos diz que as partes da tragédia são 

“prólogo”, “episódio”, “êxodo” e “coral”, dividindo a última delas em “párodo e 

estásimo” e, logo a seguir – como partes não pertencentes a todas as tragédias, mas apenas 

a algumas delas – acrescentando dois novos itens a essa divisão, a saber, “os [cantos] a 

partir da cena [por atores]” e os “kommoí” 102. Quanto às subdivisões corais, mais 

especificamente, o párodo é definido como “a primeira elocução inteira do Coro” 103, o 

estásimo, como “um canto do Coro desprovido de anapestos e troqueus”104; e o kommós, 

como “um treno compartilhado pelo Coro e [pelos atores] a partir da cena”105. 

A última das três definições chama especial atenção por se relacionar de perto com 

o objeto do presente trabalho, não só porque contém em sua primeira parte um elemento 

de conteúdo que se liga ao exame efetuado no capítulo anterior (sobre o lamento fúnebre 

e o treno), mas também porque a segunda parte da terceira definição alude ao tipo de 

configuração formal que se mostrou como um dos próprios critérios de seleção dos passos 

aqui analisados, uma vez que faz menção a um canto lírico dialogado entre Coro e atores 

individuais. Como essa forma antifônica não é mencionada nem na definição de estásimo 

nem na de párodo – as únicas outras duas que se referem ao Coro da tragédia neste 

capítulo – o termo kommós, ao menos do ponto de vista estrutural, seria de fato a 

classificação mais antiga de que dispomos para designar os cantos analisados neste 

trabalho. Com efeito, até o início do século 20 assim eram normalmente chamadas pelos 

estudiosos todas as passagens em que os atores e o Coro se envolvem de algum modo em 

uma composição lírico no interior de uma tragédia grega106.  

 
102 “pro/logoj e0peiso/dion e1codoj xoriko/n kai\ tou/tou to\ me\n pa/rodoj to\ de\ sta/simon, koina\ me\n 
a9pa/ntwn tau=ta, i1dia de\ ta\ a)po\ th=j skhnh=j kai\ kommoi/.” 1452b 15-18 Ed. Halliwell (1995). É bem 

verdade que já antes (cap. 6), como o próprio Aristóteles nos lembra no citado capítulo, uma divisão com 

base em outro critério havia sido proposta, segundo a qual as partes da tragédia seriam estas: enredo (mito), 

caracteres, elocução, pensamento, espetáculo e poesia lírica. “mu=qoj kai\ h1qh kai\ le/cij kai\ dia/noia kai\ 
o1yij kai\ melopoii/a” (1450a 9-10). A ênfase aqui parece ser mais qualitativa: kaq’ o4 poia/ tij e0sti\n h9 
tragw|di/a (1450a 8); ao passo que acima ela se mostra mais quantitativa: kata\ de\ to\ po/son ... (1452b 

14).          
103 “pa/rodoj me\n h9 prw/th le/cij o3lh xorou=” (1452b 22-23) Ed. Halliwell (1995), com a emenda de 

Susemihl, (o3lh) em detrimento de “ o3lou” dos manuscritos (AB), adotada pelo editor.   
104 “sta/simon de\ me/loj xorou= to\ a1neu a0napai/stou kai\ troxai/ou” (1452b 23) Ed. Halliwell (1995). 
105 “kommo\j de\ qrh~noj koino\j xorou= kai\ a)po\ skhnh=j” (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, koina\ xorou= kai\ a)po\ skhnh=j, or (to adopt 
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Esta prática, contudo, não está livre de críticas. Se levarmos em conta que a 

definição de kommós no capítulo 12 da Poética, como já vimos, é complexa, constituída 

de dois momentos, restará claro que os editores que optaram por assim classificar toda e 

qualquer passagem lírica contendo um diálogo entre o Coro e um ator teriam deixado de 

atentar para a primeira, e mais importante, parte da definição. Não basta que o canto seja 

compartilhado entre um personagem individual e os membros que atuam na orquestra, 

ele deve também ser um treno. Só dessa forma as duas condições estariam cumpridas, e 

a designação seria adequada aos termos do citado capítulo. Mas por que seria evidente 

que aqueles editores não teriam atentado para a primeira parte da definição? Porque nem 

todo canto dialogado presente nas tragédias que chegaram até nós é necessariamente um 

treno, mesmo se entendido aqui no sentido mais amplo de ‘lamento fúnebre’, e não no 

sentido específico, visto no capítulo anterior, do qual se serviam os editores alexandrinos, 

uma vez que sequer estamos aqui diante de poetas praticantes de uma lírica puramente 

coral. Dessa forma, é apenas ignorando a primeira parte da definição aristotélica que seria 

possível a tais editores estabelecer uma classificação de modo tão geral. 

Cornford já suscita esse ponto em artigo de 1913 e, com base em um “index” 

proposto por Masqueray107 – no qual estariam listadas todas as passagens classificadas 

como kommoí pelo autor francês –, ele aponta em cada um desses passos a emoção ali 

preponderante ou a ocasião específica do canto, explicitando com isso a inadequação do 

enfoque de Masqueray. Vemos então surgir uma variedade de emoções que, para além 

dos trenos, quase-trenos e queixas108, conferem às canções uma atmosfera 

consideravelmente mais complexa do que seria se todas elas se resumissem a lamentos 

fúnebres. Assim, em vez de uma única disposição de luto, teríamos cantos de: 

 

(i) “solicitação” (Ésq., Sup., 347 ss.; Sóf., Éd. R., 649 ss.); 

(ii) “terror” (Ésq., Sup., 734 ss.); 

(iii) “terror e súplica” (Ésq. Sup. 836 ss.); 

 
Westphal’s word) amoebaean”. A propósito, na nota 1 à mesma página, a postura teórica de Westphal é 

vista  como exceção quando comparada à de outros “scholars não tão escrupulosos”, segundo Cornford.    
107 Masqueray (1895) pp. 307. 
108 A distinção é feita por Cornford, que, apesar dela, aceita as três emoções designadas por esses termos 

como lamentosas – é o que se infere na apresentação de seus resultados – e, portanto, cumprindo a primeira 

parte da definição 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 qrh=noj has only 

a metaphorical application.”  
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(iv) “terror e prece” (Ésq., Sete, 203 ss.); 

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

(vi) “objeção” (Sóf., Éd. Col., 833 ss. e 876 ss.); 

(vii) “objeção e solicitação” (Ésq., Sete, 686 ss.); 

(viii) “desafio e ameaças” (Ésq., Prom., 1049 ss.); 

(ix) “reconciliação feliz” (Ésq., Eum., 916 ss.); 

(x) “aflição e medo” (Sóf., Áj., 201 ss.); 

(xi) “ansiedade e medo” (Sóf. Éd. Col., 1447 ss.); 

(xii) “agitação, aflição, etc” (Eur. Ion, 746 ss); 

(xiii) “entusiasmo báquico” (Eur., Bac., 576 ss.); 

(xiv) e “diálogo durante (e após) o assassinato” (Sóf., El. 1398 ss.; Eur., Or., 1246 ss.)109.        

      

Independentemente de possíveis discordâncias pontuais relativas aos nomes 

atribuídos às emoções preponderantes nesses cantos antifônicos, o quadro acima, ao 

evidenciar que o luto não é o único humor presente naquelas canções, denuncia com razão 

a impropriedade de se adotar o termo kommós para fins de classificação de toda e qualquer 

manifestação lírica no interior das tragédias em que o Coro interaja com algum ator, já 

que o canto, para ser assim chamado, deveria satisfazer às duas condições previstas no já 

aludido capítulo 12 da Poética, às quais, com rigor analítico, Cornford dá o título de 

“meaning” (a primeira delas, ou seja, a condição de que o canto seja um treno) e 

“definition” (a condição 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 

classificação de passagens do mesmo tipo das aqui escolhidas como objeto de estudo e, 

ao mesmo tempo, ao atentar para um maior número de disposições de ânimo ali 

envolvidas, Cornford nos abre uma nova possibilidade de análise diante dessa 

complexidade dramática que se descortina.  

Assim, a proposta de classificação dessas composições antifônicas conforme a 

disposição de ânimo 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 reclassificação operada por 

Cornford, é notável ainda a presença de dois “trenos invertidos” (“Inverted Threnos”) em Euríp., Bacchae, 

passagens nas quais, por força da cegueira causada pelo delírio báquico, os personagens se mostram 

exultantes em vez de manifestarem seu luto, como a ocasião requereria. O autor, mesmo assim, os inclui 

entre os lamentos, e por isso não os incluo na lista acima. A numeração foi posta por mim.      
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riqueza dos poemas líricos no interior das tragédias que os faz ir além das manifestações 

líricas não trágicas. Isso porque, enquanto na lírica grega tradicional aquela disposição 

liga-se a gêneros que são determinados por ocasiões de performance específicas, ditadas, 

por sua vez, pelos eventos ocorridos cotidianamente nas póleis gregas, como por exemplo 

o casamento (e os gêneros correspondentes dos “epitalâmios” e “himeneus”), a cerimônia 

de passagem das moças para a idade adulta (“partênios”), as vitórias em provas atléticas 

(“epinícios”), o funeral de parentes, como já vimos no capítulo anterior (“trenos”), a 

ocorrência de uma peste, ou a proximidade, ou desfecho, de uma guerra (“peãs”) e as 

preces dirigidas aos deuses (“hinos”); pois bem, enquanto a poesia lírica dos períodos 

arcaico e tardo-arcaico restringe-se a essas manifestações específicas – e os ecos desses 

subgêneros também se fazem ouvir na lírica trágica110 – os cantos no interior das 

tragédias, por serem elas dotadas de um escopo imitativo mais amplo, tendo o mito como 

matéria principal, respondem a inúmeras outras situações e, com isso, vemos em um único 

gênero poético, o da poesia dramática (trato aqui especificamente da tragédia), uma 

multiplicidade de humores que extrapola em grande medida aqueles encontrados nas 

composições dos poetas tradicionalmente chamados “líricos”111. Cornford nos dá prova 

disso quando fornece em sua tabela quatorze exemplos de cantos cuja emoção 

preponderante distingue-se não apenas do luto presente nos trenos, mas também das 

outras atmosferas emocionais que se observam igualmente em outros subgêneros da lírica 

tradicional grega. Esse número provém de uma investigação feita, vale lembrar, com base 

apenas nos cantos compartilhados, que, se comparados aos cantos puramente corais, são 

minoritários quando tomamos a totalidade do corpus lírico das tragédias. A questão 

 
110

 Laura Swift, por exemplo, dedica um livro todo, já citado no capítulo anterior, a esse estudo: The Hidden 

Chorus. Echoes of genre in Tragic Lyric, Oxford, 2010.   
111 Refiro-me aqui em geral aos nove “líricos” (“mélicos” talvez deixasse mais clara a intenção) do cânone 

alexandrino, mas o argumento talvez se aplique mais especificamente a Píndaro, Simônides e Baquílides, 

cujos livros teriam sido organizados segundo os subgêneros de seus poemas, que apontariam para seu 

conteúdo, propósito e ocasião. Embora saibamos que os livros de poemas de Safo foram divididos conforme 

critérios métricos, seus hinos e epitalâmios nos são bem conhecidos, ainda que tenhamos conhecimento de 

composições de matéria puramente mítica. Mesmo não sendo possível afirmar qual teria sido o princípio 

de classificação adotado para os outros cinco poetas, temos também alguns hinos de Alceu, canções 

convivais e sua poesia “política” ligada à guerra de facções de Mitilene; os fragmentos mais extensos da 

obra de Álcman constituem-se de partênios; a mélica simpótica e erótica de Anacreonte e de Íbico, com 

ocasião de performance bem determinada, também  parecem se mostrar mais restritas quanto à matéria do 

que a lírica dramática, sendo no entanto igualmente notáveis as canções daquele último de puro conteúdo 

mítico, o que nos leva a Estesícoro, esse sim, um poeta em cuja obra não se vê traço algum de ligação com 

o “aqui e agora” da ocasião em que era entoada, já que o mito era o elemento central de seus poemas. Essa 

ausência de poesia “ad hoc” o situa no polo oposto ao dos três primeiros poetas citados acima e o aproxima 

dos cantos das tragédias, mas, ainda assim, o caráter eminentemente narrativo de seus poemas marca certa 

distância em relação à lírica trágica, que, sob esse aspecto, pode ser mais versátil.       
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escapa do objeto do presente trabalho, mas vale imaginar o que aconteceria se o mesmo 

tipo de análise incluísse todos os cantos corais da tragédia grega.                        

 

1.2.2. Algumas ressalvas às conclusões de Cornford. A hipótese do lamento fúnebre 

e seu e0ca/rxwn como cerne original.  

 

Esse primeiro argumento de Cornford, contudo, é apenas meio para chegar a um 

fim mais determinado a que, no entanto, não me parece razoável dar assentimento. Com 

a reclassificação da tabela de Masqueray – reclassificação que, diga-se de novo, tem valor 

em si e deve ser observada por nós – Cornford tem em vista demonstrar que é falsa a 

conjetura elaborada por certos autores112 segundo a qual o kommós seria originalmente 

um treno compartilhado entre o Coro e um personagem, mas posteriormente essa forma 

de canto dividido teria sido estendida pelos tragediógrafos, a partir dos lamentos, para 

casos em que qualquer emoção violenta deveria ser expressa. Se isso fosse verdade, 

pressupõe Cornford, notaríamos uma queda no número de lamentos nas tragédias à 

medida que o século Va. C. avançasse; ocorre, entretanto, que se verifica justamente o 

oposto. Em Ésquilo, menos da metade de seus “kommoí” seriam lamentos, mesmo no 

sentido mais amplo do termo113; em Sófocles, a proporção sobe para dois terços; ao passo 

que em Eurípides, 18 dos seus 21 “kommoí” seriam lamentosos114. 

Pois bem, a primeira objeção que se poderia levantar contra uma alegação desse 

tipo é aquela que sempre se aduz quando alguém se arrisca a extrair algum tipo de 

conclusão com base em dados presentes nas peças que nos restaram de cada 

tragediógrafo. Uma vez que o número das tragédias supérstites é exíguo quando 

comparado ao que seria a totalidade da obra de cada autor, não seria possível auferir se o 

resultado atingido refletiria um traço real da própria obra. Cornford admite que 

“estatísticas baseadas na pequena coleção de peças sobreviventes são passíveis de 

erro”115; mesmo assim, considera sua evidência suficientemente forte para refutar a citada 

conjetura a que se opõe. 

 
112 Por exemplo, Christ-Schmid, Weil e Nilsson, além do próprio Masqueray. Ver Cornford (1913) p. 42, 

nota 4, para referência às obras desses autores.   
113 Ver nota 108. 
114 Em Eurípides essa proporção mudaria um pouco (16 de 21) se os “trenos invertidos” (ver nota 109) não 

fossem considerados trenódicos por Cornford e também se fossem levadas em conta as três tragédias 

(Medeia, Heraclidas e Rheso, essa última de autoria altamente duvidosa, mas incluída por Cornford em sua 

análise) em que não há canto compartilhado algum 
115 Cornford (1913) p. 44.  
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Mas parece-me ainda possível apresentar outra objeção ao método de Cornford, 

mais precisamente aos seus pressupostos. Como vimos, todo o argumento exposto no 

citado artigo se baseia na pressuposição de que haveria um desenvolvimento linear, 

continuamente progressivo na técnica de composição das tragédias, voltando aqui seu 

interesse mais específico à lírica dialógica e a sua atmosfera emocional. Para combater os 

autores que tem em mira, ele afirma que no desenvolvimento das tragédias, de Ésquilo a 

Eurípides, o número de lamentos fúnebres neste tipo específico de canção (i.e. os cantos 

antifônicos) aumenta, em vez de diminuir como seria de esperar se eles estivessem 

corretos. Além de sua crença em um “progresso” composicional uniforme por parte dos 

tragediógrafos, como já vimos, o problema aqui é a aparente assunção de que as obras de 

Ésquilo espelhariam a faceta “original” da tragédia, ou ao menos estariam mais próximas 

a ela. Ora, quanto a este poeta,  

 

“deve-se lembrar que em 472 [data da peça mais antiga chegada até nós, Os Persas] 

a tragédia ática já havia se tornado por mais de meio século uma forma de arte bem 

definida, distinguível de uma folclórica pantomima ritual, e que o próprio Ésquilo 

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

então mais da metade de sua obra dramática.”
116

        

 

Não faria, pois, muito sentido atribuir a ele, mesmo sendo o autor das tragédias 

mais antigas que chegaram até nós, traços de composição ditos “originais”. Inovações 

podem ter se dado nas peças de Ésquilo, notadamente nas de sua fase mais madura, ou 

seja, aquelas a que temos acesso. 

Exemplos de uma possível inovação esquiliana e, ao mesmo tempo, de um 

equívoco, por parte de alguns estudiosos, semelhante ao apontado acima é a questão da 

datação de Suplicantes desse autor e do papel nela exercido pelo Coro. Supunha-se, com 

base em um famoso passo do quarto capítulo da Poética de Aristóteles117, 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 peça como a mais antiga das 

tragédias supérstites de Ésquilo, chegando alguns a situá-la na primeira década de 

 
116 Taplin (1977) p. 61. 
117 1449a17: Ai0sxu/loj (...) ta\ tou= xorou= h)la/ttwse kai\ to\n lo/gon prwtagonistei=n pareskeu/asen: 

“Ésquilo (...) diminuiu as passagens corais e fez o discurso (to\n lo/gon) assumir o protagonismo.”   
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século118. Ocorre que, com a descoberta de um novo papiro (P. Oxy. 2256, fr. 3), contendo 

informações mais concretas sobre a data de sua apresentação, a peça teve de ser deslocada 

para os anos entre 466 e 459119, pondo-se agora, segundo uma cronologia razoavelmente 

aceita, após Os Persas e Sete contra Tebas. Acerca da suposta técnica arcaica dessa 

tragédia, as palavras de Taplin são novamente elucidativas: 

 

“Mas agora que Suplicantes está redatada e que os Coros comparativamente ‘destacados’ 

de Os Persas e Sete contra Tebas são os nossos mais antigos, o cenário vai se ampliando 

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

Eumênides era uma arrojada inovação experimental.” 
120

  

                                                               

Dado esse suposto caráter maduro das peças supérstites de Ésquilo e seu 

distanciamento dos modelos mais arcaicos, torna-se possível igualmente argumentar no 

sentido oposto ao de Cornford, levantando-se a hipótese da existência de arcaísmos 

deliberados na obra daquele autor121. Com isso temos a leitura de um Ésquilo não somente 

inovador, mas também, o que não deixa de ser um traço da mesma inovação, de um 

restaurador de técnicas dramáticas antigas. Ora, se isso é verdade para Ésquilo, poderia 

igualmente valer para Sófocles e Eurípides, e nada impediria que a presença de cantos 

alternados de tom fúnebre na obra desses autores fossem igualmente acenos a práticas 

muito mais antigas e exemplos de arcaísmos em suas composições, hipótese essa que 

tornaria ainda mais implausível a conclusão a que Cornford pretende chegar em seu 

artigo. 

Isso posto, é preciso deixar claro aqui que, ao rejeitar as conclusões de Cornford, 

não pretendo conferir endosso algum à teoria que ele se põe a refutar, mas apenas afirmar 

que os argumentos por ele expostos não parecem ter o condão de desmentir a tese 

desposada por aqueles autores do fim do século XIX e início do XX que, em última 

instância, tocam a controversa questão da origem da tragédia (e nesse caso, sua ligação 

 
118 Nas duas primeiras edições (1939 e 1950)de seu livro Greek Tragedy – A Literary Study, Kitto, por 

exemplo, lhe atribui a data de 492 a. C., que, não sem ressalvas, vem a ser alterada nas edições seguintes 

pelo motivo que veremos a seguir.    
119 Para uma análise 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 ‘prólogo-párodo’ da mesma tragédia: 

“Quando Suplicantes era considerada uma peça muito antiga, então o prólogo-párodo do Coro era visto 

como a própria manifestação do arcaico predomínio coral da peça. Agora que sabemos melhor, não é difícil 

deduzir que as razões para usar uma abertura coral eram mais dramáticas do que cronológicas. Não obstante, 

é possível que pelo fim da década de 460 um prólogo-coral fosse uma técnica positivamente antiquada. Se 

é assim, o início de Suplicantes não seria o único exemplo de arcaísmo na tragédia grega”.       
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com o lamento fúnebre), tema que não me aventuro examinar a fundo neste trabalho, 

ainda que tome a liberdade de dizer que, mesmo não sendo possível provar que 

Masqueray, Christ-Schmid, Weil e Nilsson estejam certos – uma vez que suas hipóteses 

são de difícil verificação – tampouco é possível refutar o que eles defendem. 

Em sua quarta e última conclusão ao já citado artigo, Cornford assevera: “Se é 

verdade que podemos ver nas passagens alternadas (“amoebaean passages”) o cerne 

original da tragédia, não há qualquer razão para identificar isto com um treno. (...)”122 E 

é justamente neste ponto que ele talvez esteja indo demasiadamente longe; pois, afinal, 

essa hipótese a meu ver permanece em suspenso, e, como aleguei na introdução deste 

trabalho – para justificar o objeto do primeiro capítulo – os lamentos são ainda, ao lado 

dos hinos123, um gênero preponderante nas canções corais da tragédia, especialmente 

naquelas compartilhadas entre o Coro e personagens, com muito maior peso, aliás, do que 

o peã, o epinício, o partênio, o epitalâmio (ou himeneu) e o ditirambo, constituindo-se 

esse último como a hipótese preferida de Cornford, dentre os gêneros em que se nota a 

presença de um líder/condutor (e0ca/rxwn) que se destacaria do grupo, gerando o “cerne 

original” dialógico a que ele se refere124. Ademais, não deixa de ser curioso que o próprio 

método empregado por Cornford em seu artigo em relação aos trenos seria impossível de 

se aplicar aos ditirambos, uma vez que, sendo suas características meros ecos 

evanescentes, difíceis de ouvir, no interior das tragédias, a contagem das ocorrências deste 

subgênero ao longo das obras dos tragediógrafos e, consequentemente, no decorrer do 

tempo seria tarefa inexequível e, por conseguinte, não sujeita à comprovação por meio do 

mesmo método que ele utiliza para supostamente provar a inconsistência da tese do 

lamento compartilhado como cerne originário da tragédia125.         

 
122 Cornford (1913) p. 44. 
123 Com a ressalva de que esses não costumam ser antifônicos.  
124 Cornford segue claramente a hipótese de Aristóteles. Ver Poética, cap. 4, 1449a 10-11: kai\ h9 me\n a0po\ 
tw~n e0carxo/ntwn to\n diqu/rambon. Não é possível saber a que gênero específico pertenceria a canção 

acompanhada pela dança circular descrita no escudo de Aquiles, conduzida também por um “líder” (Il. 18, 

606, “molph=j e0ca/rxontej”), conforme aponta nosso autor como mais um exemplo de canção 

compartilhada. As outras fontes usadas por ele são: para o peã, Plutarco, Lyc, 22, 3: a4ma de\ e0ch=rxen (o9 
basileu\j) e0mbathri/ou paia~noj; para o epinício, a “canção de Arquíloco” (to\ me\n  0Arxilo/xou me/loj), 

citada na Olímpica 9 de Píndaro, vv. 3-4: a1rkese Kro/nion par’ o1xqon a(gemoneu=sai / kwma/zonti fi/loij 
0Efarmo/stw| su\n e9tairoi=j; e para o ditirambo, a própria passagem supracitada da Poética. Curioso é que 

ele não menciona a passagem do livro 24 da Ilíada, v. 721 (analisada no primeiro capítulo desta tese) em 

que o poeta alude à entrada dos “condutores de trenos” (qrh/nwn e0ca/rxouj), onde se nota igualmente em 

um lamento a presença de um líder que se destaca do grupo, formando aquele cerne dialógico supostamente 

original.                    
125 Não localizo mais do que três passagens de tragédias em que se nota algum traço “ditirâmbico”: Ésquilo, 

fr. 355 (Radt), Sófocles, no canto astrófico das Traquínias, vv. 205-224 e Eurípides, Bacantes, vv. 519-

575, especificamente verso 526 onde o termo Diqu/ramb’(e) ocorre expressamente.      
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Portanto, embora me pareçam contestáveis as conclusões finais do artigo, 

merecem ser aqui retidas as valiosas contribuições de Cornford, que não só nos advertem 

a respeito da inconsistência de se classificar todas as passagens líricas antifônicas como 

kommoí, como também – e essa é a própria razão da mencionada inconsistência – nos 

revelam uma gama de emoções existentes nesses passos que vão muito além da disposição 

de ânimo abarcada pelo termo treno, presente na definição de kommós da Poética. 

 

1.2.3. A crítica de Broadhead a Cornford. O necessário compartilhamento lírico.  

 

O que vimos, pois, até aqui foi uma crítica ao hábito, por parte de certos 

estudiosos, de estabelecer a classificação de alguns cantos trágicos sem atentar para os 

dois momentos da definição de kommós – “meaning” e “definition” – especialmente para 

o primeiro deles. O foco, por conseguinte, da crítica de Cornford volta-se sobretudo para 

a matéria destes poemas, com intuito de saber se todos aqueles exemplos de Masqueray 

conformam-se ou não à primeira parte da definição da Poética, ou seja, se são ou não são, 

de fato, lamentos. A primeira parte refletiria então a necessidade de que as passagens se 

enquadrassem nesse gênero (qrh~noj); a segunda parte, além disso, que elas fossem 

compartilhadas entre o Coro e os atores (xorou= kai\ a)po\ skhnh=j), mas haveria ainda um 

detalhe formal, devido à complexidade métrica a que esses passos podem estar sujeitos, 

detalhe que diz respeito ao modo como aquele compartilhamento se dá. 

Broadhead, por exemplo, chama atenção para isso ao analisar algumas passagens 

que ele chama “os principais qrh~noi 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 verá que alguns qrh~noi (trenos) não se conformam à definição de 

‘kommós’ dada por Aristóteles, que exige que os lamentos líricos devam ser proferidos 

tanto pelo Coro quanto pelo ator (ou atores).” 127 É como se agora a ênfase interpretativa 

não recaísse no primeiro elemento da definição, nem no segundo, como na análise já vista, 

mas no termo que conecta esses dois elementos, isto é, koino/j, ao qual Cornford não 

parece ter dado grande importância. O kommós não seria só um lamento do Coro e do(s) 

ator(es), mas um lamento comum (koino/j), e Braoadhead entende essa comunidade não 

 
126 Broadhead (1960) p. 310; as passagens são as seguintes: Ésq.: Septem 875-960, 961-1004; Choephoroi 

306-465; Persae 256-89; Sóf.: Oed. Col. 1670 ss.; Electra 823 ss.; Antigone 1261; Euríp.: 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 emoções de uma parte a outra, em respostas mútuas, 

mas, como fica claro a partir de sua crítica, o compartilhamento dos próprios metros 

líricos entre as partes. É preciso que ambas cantem, e assim vemos que, para esse autor, 

“treno” não designa somente um tipo de emoção, porém, de igual modo, a forma (bem 

entendido, métrica) como essa emoção se expressa. 

É por isso que, para Broadhead, mesmo algumas passagens que resistem ao exame 

atento de Cornford e à revisão que ele propõe à leitura de Masqueray, não se 

conformariam à definição de Poética, já que em algumas delas é apenas o ator que lamenta 

em forma de canção, 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, Ájax 

(896 ss.) 128. Trata-se de movimento, por assim dizer, análogo àquele que descrevi acima, 

com, por um lado, a restrição dos casos passíveis de ser classificados como kommoí e, 

por outro, a abertura para uma complexidade nesses casos, a qual justamente impedia a 

classificação se, com efeito, a definição encontrada na Poética fosse levada mesmo a 

sério. No primeiro caso, repito, a complexidade apontada dizia respeito à atmosfera 

emocional das canções; agora, ela se volta para uma questão mais formal, que põe sob 

análise a atribuição do canto – e, por consequência, dos metros líricos – às partes 

envolvidas no lamento. Constatamos então que nesses passos o canto pode ser entoado 

por ambas as partes implicadas – e só assim seria propriamente um kommós, segundo 

Broadhead – ou por apenas uma delas (só o Coro, por exemplo), ou apenas a outra (só o 

ator, por exemplo), e, portanto, uma nova diversidade, de caráter mais formal, surge a 

partir da objeção desse autor. 

Talvez não seja demais apontar um quarto tipo de estrutura, a que Broadhead não 

faz qualquer menção, onde notamos uma espécie de mistura de duas anteriores. Exemplo 

disso é a primeira parte da famosa “cena de Cassandra”, do Agamêmnon de Ésquilo 

(1072-1177), um longo lamento129 composto por sete pares estróficos. Ao longo dos 

quatro primeiros pares toda a parte cantada é desempenhada por Cassandra, e as respostas 

do Coro, “ou provavelmente o Corifeu” 130, restringem-se à recitação de dois trímetros 

jâmbicos, até que, a partir do quinto par, após as duas esperadas linhas de trímetros, ele 

passa a cantar versos compostos predominantemente de docmíacos, como se cedesse à 

agitação profética de Apolo. Algo semelhante ocorre na Antígona de Sófocles, cujo quarto 

 
128 Ao primeiro exemplo é possível acrescentar Antígona (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.  
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episódio se inicia com um lamento compartilhado entre a heroína e o Coro, composto por 

dois pares estróficos seguidos por um epodo. As estrofes constituintes do primeiro par 

são formadas por uma canção entoada por Antígona em metros líricos, eólicos em sua 

maioria, e a resposta do Coro em um sistema de dímetros anapêsticos recitados131 com 

cláusula em paroemíaco; porém, nas estrofes do segundo par, também divididas em duas 

partes, as respostas do Coro aos cantos de Antígona passam a ser igualmente cantadas – 

como evidenciam o colorido dórico em alguns termos desta parte coral132 e o uso das 

formas cataléticas e sincopadas dos metros jâmbicos que ali predominam – sendo afetado, 

como no exemplo extraído do Agamêmnon, pela agitação emocional da personagem com 

quem dialoga, notando-se apenas uma única diferença: no caso da tragédia de Ésquilo são 

trímetros jâmbicos recitados que se convertem em metros líricos, ao passo que na peça de 

Sófocles a parte recitada é composta por anapestos. Esses exemplos, enfim, nos mostram 

a combinação de dois tipos já vistos acima efetuada pelos poetas com uma finalidade 

dramática, trazendo um novo elemento para nosso cenário formal. 

Uma questão terminológica passa a se impor nessa investigação. Ela vem 

expressamente postulada por Broadhead, quando no apêndice de seus comentários a Os 

Persas, revisa o artigo de Cornford e propõe uma nova especificação no sentido do termo 

kommós, agora com base na atribuição (ou falta dela) do canto às partes envolvidas no 

lamento, como já vimos. Segundo Broadhead, àquelas passagens em que apenas uma das 

partes canta um lamento lírico “é melhor aplicar o termo “a)moibai=a” (amoibaîa)133. 

Ocorre que o termo não surge pela primeira com esse autor. Já era utilizado, como exposto 

acima, por Westphal que, segundo Cornford, levando em alta conta a definição de 

Aristóteles, insistia no valor das suas duas partes e, desse modo, o reservava para 

classificar as passagens que não se conformavam a ambas134. Aqui já estaríamos, 

portanto, diante de um problema ligado à classificação das passagens sob exame, pois, 

tomando como base apenas os dois autores modernos citados no capítulo – Cornford e 

Broadhead – podemos perceber que, se seguirmos os passos de cada um, o termo 

amoibaîa será aplicado em cada caso a dois conjuntos distintos de poemas (ou, em outras 

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

 
131 Embora possa haver anapestos cantados, é assim, por exemplo, que Griffith (1999) p. 262, os entende: 

“817-22, 834-8 – Recitative anapests from Chorus”. Para as diferenças – não só dialetais, mas também de 

estrutura – entre esses dois tipos, ver West (1982) p. 121.  
132 Dika/j (v. 854), ou)dama|~ (v. 874), o)rga/ (v. 875).                                                                          
133 Broadhead (1960) p. 313: “To such passages it is best to apply the term a)moibai=a.” 
134 Ver Cornford (1913) p.41, nota 1; e, neste trabalho, nota 5 acima.     
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diferente de classificação das passagens para que, no seu entender, elas sejam 

corretamente chamadas kommoí.  

Em suma: Cornford, guiado mais pelo conteúdo dos cantos compartilhados, aceita 

que se lhes aplique esse nome somente se eles se manifestarem, ainda que em sentido 

amplo, como lamentos fúnebres135; Broadhead, por sua vez, mais restritivo, não se 

contenta com essa classificação e apenas a usará se, além de lamentosas, as passagens 

forem inteiramente mélicas, ou seja, se todas as partes envolvidas emitirem suas 

lamentações em metros líricos. Pois bem, se dermos o nome amoibaîon ao que “sobra”, 

ao que fica à margem, segundo cada um desses autores, da definição de Aristóteles, 

veremos então que não só esse termo se aplicará a dois conjuntos de poemas de dimensão 

distinta, como também, por outro lado, os mesmos poemas serão ao mesmo tempo 

chamados kommoí por quem tomar a sério a crítica de Cornford e amoibaîa por quem 

acompanhar os passos de Broadhead. A suposição aqui é que aos poemas líricos 

dialogados não trenódicos, os quais, por isso mesmo, não poderiam, segundo Cornford, 

ser chamados kommoí, se acrescentariam, no caso de seguirmos a sugestão de Broadhead, 

aqueles que, embora trenódicos, não são cantados por todos os personagens ali 

envolvidos, aumentando, portanto, o conjunto de poemas abrangidos sob a designação 

amoibaîa136.                  

Embora a crítica de Broadhead levante um ponto importante, uma vez que nos 

abre para mais um elemento formal desses passos poéticos – a que sempre faço questão 

de aludir – parece possível pôr em dúvida a sua real pertinência. Tudo depende do valor 

que daremos para o termo koino/v (koinós) e de como entendemos a sua ligação com 

qrh=nov (thrênos), visto que a distinção entre forma e conteúdo pode se aplicar, a meu 

ver, a esse próprio termo. Se dermos ênfase apenas ao aspecto material expresso por esse 

termo, então a objeção de Broadhead se mostra severa demais, já que a outra parte, 

envolvida na composição, seria, por assim dizer, partícipe emocional do lamento e nesse 

caso ele seria “comum” (koino/v) a ambas; porém, se a ênfase se voltar mais para o aspecto 

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

 
135 É verdade que no último parágrafo do seu já citado artigo Cornford chega a sugerir que se abandone por 

completo o termo kommós para efeito de classificação 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 restrições relativas ao conteúdo por ele levantadas e, em todo caso, há nesse sentido a atitude de Westphal 

aludida também pelo próprio Cornford, como já vimos.   
136 Falo em “suposição” nesse passo porque, do mesmo modo como Cornford não atenta para a 

especificidade formal dos metros utilizados, Broadhead, ao restringir ainda mais a análise do seu 

predecessor, parece não propor expressamente uma solução terminológica aos cantos relacionados a toda 

aquela variedade emocional aberta pelo seu antecessor. 
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mélico), daí, sim, a objeção daquele autor se justificaria. Mesmo nesse caso, parece 

possível notar uma nuance, pois, dentre as formas poéticas clássicas, esse jogo entre 

recitação e canto se dá apenas na poesia dramática e, embora haja um contraste, ele ocorre 

apenas entre os elementos métricos utilizados pelo tragediógrafo, mas ainda assim no 

interior de uma composição poética. Isso seria diferente da combinação de um lamento 

poético com um lamento em prosa, como, por exemplo, um e0pita/fiov lo/gov. Sendo 

difícil saber o que Aristóteles pretende significar quando ele utiliza o termo “treno”, 

torna-se igualmente difícil saber se a crítica de Broadhead aplica-se ou não ao caso em 

questão. Certamente o filósofo refere-se a um lamento poético, pois seu tratado volta-se 

para a tragédia, que nada mais é do que poesia dramática, não cabendo em bojo passagens 

em prosa, mas terá esse lamento de ser inteiramente mélico?                      

O certo é que até o momento, para efeito de classificação das passagens, esses dois 

termos – kommós e amoibaîon – surgiram a partir do exame desses dois autores que, por 

sua vez, em sua análise, nos abriram para a extrema complexidade tanto de forma quanto 

de conteúdo dos poemas; e ambos os termos continuam sendo utilizados por estudiosos e 

editores de tragédias gregas. Ao lado deles é impossível deixar de notar um terceiro nome 

– “epirrema” ou “diálogo lírico-epirremático” ou ainda “diálogo lírico-recitativo” – que, 

do modo como é usado por alguns, poderia ser aplicado justamente às passagens a que 

Broadhead sugere a designação “amoibaîa”. O novo termo nos faz confrontar outra vez 

com um problema de classificação; porém, por força de seu caráter semântico mais bem 

determinado, ele pode se mostrar útil para a solução da questão.       

 

1.2.4. Diálogo lírico-epirremático. Um nome próprio para uma estrutura específica. 

Pulquério contra Broadhead.    

 

A atestação mais antiga que encontramos dos termos “epírrema” e “antepírrema” 

(e0pi/rrhma e a)ntepi/rrhma) encontram-se em Hefestião, que os usa na enumeração das 

espécies de parábasis (ei1dh th=j paraba/sewj), relacionando-os, portanto, à comédia137. 

O léxico de Suda mantém essa ligação, pois define “epírrema” como “uma parte da 

 
137 e3tera de/ e0sti ta\ kata\ sxe/sin gegramme/na, to/ te me/loj kai\ to\ e0pi/rrhma, o#per w(j e0pi\ to\ 
plei=ston e9kkai/deka h]n sti/xwn, kai\ to\ tw|~ me/lei a)nti/strofon kai\ kalou/menon a)ntepi/rrhma, o3per 
h]n tw~n i1swn kw/lwn tw|~ e0pi/rrhmati. “As outras [espécies] são as escritas em correspondência estrófica, 

o canto e o ‘epírrema’, que o mais das vezes era de dezesseis linhas, tanto a antístrofe ao canto, quanto o 

chamado ‘antepírrema’ que era precisamente [composto] de ‘cola’ iguais ao ‘epírrema’.” Peri/ 
Poihma/twn. VIII, 73. Ed. Consbruch. 
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comédia da comédia de Aristófanes” 138. Na definição de Hesíquio, contudo, já parece 

possível notar, mais especificamente em sua segunda parte, uma amplificação do sentido 

da palavra “epírrema” 139, o que faria que sua utilização não se restringisse apenas àquele 

gênero dramático, mas fosse igualmente aplicável às partes da tragédia. Essa é a hipótese 

de Pulquério, que vê na passagem de Hesíquio uma provável influência ou justificativa 

para Zielinski, o primeiro autor moderno a se valer destes termos140, “epírrema” e 

“antepírrema”, alargar-lhes o significado e estender o seu emprego à tragédia141. A 

contribuição de Zielinski, talvez por sua real utilidade, parece ter tido consideráveis 

consequências, pois não é incomum, como já mencionado acima, nos depararmos com a 

adoção dessa “nova” terminologia por parte dos autores que o sucederam. Fraenkel, por 

exemplo, ao comentar a aqui já citada primeira parte da cena de Cassandra (1072-1177) 

de Agamêmnon, diz: 

 

“O que temos aqui é uma variedade especial de composição ‘epirremática’. Seu tipo 

normal, tal como aparece aqui nos primeiros quatro pares estróficos, consiste de pares de 

estrofes líricas cantadas por uma parte (...) e um número (2 ou 3 ou 5) igual de trímetros 

por meio dos quais a outra parte responde”
142

. 

 

O fenômeno, pois, descrito por Fraenkel, a que ele chama “composição 

epirremática” constitui-se de uma estrutura estrófica no interior da qual canto e recitação 

se alternam; é o que, em outras palavras, se chama “diálogo lírico recitativo”. Ainda que 

 
138  0Epi/rrhma: para\  0Aristofa/nei me/roj ti th=j kwmw|di/aj.  
139 e0pirrh/mata: ou3tw prosagoreu/etai ta\ meta\ th\n para/basin tasso/mena tetra/metra, u(po\ tou= 
xorou= lego/mena mhde/pote tou= e9ch=j me/louj e0pelhluqo/toj. a1lloi de\ e0pw|/dia metacu\ tw~n xorikw~n 
melw~n i0ambei=a braxe/wj e0pilego/mena kai\ e0fu/mnia. “Epirrémata: assim eram chamados os tetrâmetros 

dispostos depois da parábase, jamais proferidos pelo Coro quando o canto vem a seguir. Outros (chamam) 

‘epódia’ e ‘ephýmnia’ os jambos que são brevemente enunciados entre os cantos corais.”         
140 Em Die Gliederung der altattischen Komedie de 1885.  
141 Ver Pulquério (1965), p. 2. Nota-se uma opinião diversa em Taplin (1977), p. 86, nota 2, que afirma que 

a transferência do termo e0pi/rrhma para o âmbito da tragédia se deu apenas por obra de Kranz e Peretti, 

contudo já se acha no livro de Zielinsky (1885), pp. 231-2, o emprego desse termo a respeito, por exemplo, 

de os Sete contra Tebas. Pulquério cita essa passagem, e ela de fato está lá.   
142 Fraenkel (1950) p. 487. Como o próprio Fraenkel admite, sua interpretação já vem na esteira de 

Wilamowitz, Interpr. 74, que além dessa cena dá os seguintes exemplos de composição epirremática: Supl. 

(Ésq.) 347 ss., Pers. 256 ss., Set. 203 ss., aos quais ele inclui Supl. 734 ss. É notável 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 já vímos, é mista, comportando uma 

primeira parte epirremática e segunda com cantos das duas partes. Para ficarmos apenas na adoção dessa 

terminologia por alguns comentadores de Ésquilo, em cujas tragédias essa estrutura é mais comum, Taplin 

(1977) usa a expressão “epirrhematic lyric structure” às 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), “epirrhematic sections”, p. 148; 

e Griffith (1983), “epirrhematic”, p. 110.            
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essa não seja uma das passagens que Broadhead considera como os principais qrh=noi das 

tragédias gregas143, não a analisando de perto no Apêndice IV de seu livro, seu caráter 

lamentoso é atestado por Cornford, mesmo que no sentido metafórico de “complaint”144, 

e sua estrutura é justamente aquela que, quando presente em tais passagens, justificaria, 

segundo Broadhead, a aplicação do termo a)moibai=a (“amoibaîa”) a elas. A consequência 

disso é que teríamos à nossa disposição dois termos distintos para classificar passagens 

com idêntica estrutura e o mesmo tom emocional. Atento a essa questão, Pulquério acusa 

Broadhead de manter uma “imprecisão terminológica”, uma vez que “a págs. xxxv da 

Introdução [de sua edição dos Persas de Ésquilo] classifica de amoibaion o 1º diálogo 

lírico-epirremático dos Persas” 145.        

Como um dos propósitos desse capítulo é expor toda a diversidade formal que 

pode ser conferida pelos poetas à estrutura lírico-dialógica, convém ressaltar que, embora 

os exemplos até aqui fornecidos de composição epirremática tenham apresentado em sua 

parte recitada o verso mais comum dos extratos não líricos das tragédias, isto é, o trímetro 

jâmbico, os anapestos são igualmente usados em sequência em alternância com as partes 

cantadas, o que traz mais um elemento a toda a complexidade vista até aqui, pois agora 

observamos não só um, mas dois tipos de diálogo-lírico-epirremático: um, com uma das 

partes recitando seus versos em trímetros jâmbicos; e outro, em que a recitação de 

anapestos assume esse papel146.  

 

 

 

 

 
143 Ver nota 126. 
144 Ver tabela da pág. 43 do artigo de Cornford (1913).    
145 Pulquério (1965), p. 4, nota 2. Segundo o autor a imprecisão terminológica relativa ao termo amoibaîon 

já viria desde Kannicht, especialmente no prefácio de sua obra Untersuchungen zu Form und Funktion des 

Amoibaion in der attischen Tragödie.  
146 Griffith (1977), nota 32, p. 111, dá exemplos da ocorrência desses tipos distintos de interação 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 epirremáticas em que as partes não líricas são compostas por hexâmetros datílicos e tetrâmetros 

trocaicos recitados. Popp (1971) p. 232, oferece os seguintes exemplos de tetrâmetros trocaicos nessa 

configuração: Ésq. Persas, 697-699; Eur. Fenícias 1335-1339, Orestes 1506-1536 e 1549-1553, Rhesos 

683-691 e 730 ff; para os hexâmetros: Sóf. Traquínias 1018-1022 e Filoctetes 839-842. Esse mesmo autor 

(p. 231) divide os trímetros jâmbicos epirremáticos em três tipos. Descerei a esse nível de detalhamento 

quando dos comentários dos poemas na segunda parte do trabalho, onde também será analisada a questão 

da distribuição dos versos aos personagens no interior das estrofes e o problema da correspondência dos 

passos propriamente epirremáticos, temas igualmente tratados por Popp (1971), pp. 234-237.  
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1.2.5. Considerações finais. 

 

 Ao longo do percurso do capítulo, o exame de alguns termos, já disponíveis na 

tradição dos estudos da tragédia, utilizados por estudiosos e editores para a classificação 

de passagens como as que integram o corpus desse trabalho, e, consequentemente, o 

acompanhamento das críticas de uns autores contra outros em relação ao emprego desses 

termos serviram, como já dito acima, para nos abrir para uma série de dimensões desses 

poemas. É claro que não se trata aqui de, com vistas nelas, propor uma nova classificação 

geral (i.e., de toda a lírica dialógica que ocorre nas tragédias gregas) e coerente que nos 

permita distingui-los conforme as características que venham a apresentar, mas apenas de 

ter esses traços em mente no momento em que nos aproximarmos dos poemas para 

analisá-los na segunda parte do trabalho, quando, aí sim, uma tentativa de classificá-los 

individualmente pode se dar. 

As seguintes dimensões se revelaram ao longo do capítulo: uma mais relacionada 

à matéria desses cantos e que se liga ao ambiente emocional das composições, as quais 

nesse quesito se mostraram bastante ricas; outra mais afim à forma dos poemas, segundo 

a qual nossa análise deveria se voltar para os metros utilizados por cada parte envolvida 

na canção, possibilitando-nos dividi-los em dois grandes grupos: o primeiro composto 

por poemas em que as duas partes empregam metros líricos, e o segundo formado por 

composições em que apenas uma delas canta, enquanto a outra lhe responde em versos 

lineares (“kata\ sti/xon”), típicos da recitação poética das tragédias gregas. Nesse ponto, 

uma nova divisão torna-se possível, uma vez que, embora o trímetro jâmbico seja o metro 

preponderante dos passos recitados das tragédias, encontramos também, nessas passagens 

em que o canto se combina com a recitação, os anapestos em lugar dos trímetros, além 

do uso bastante minoritário dos hexâmetros datílicos e tetrâmetros trocaicos147. Outro 

detalhe digno de nota é que nestas composições a canção não é em todos os casos entoada 

pela mesma parte, quer seja ela o Coro, quer seja um personagem individual. Constatamos 

que há exemplos de composições em que o poeta confere os versos líricos ao Coro e os 

recitados a um personagem, mas vemos também se dar justamente o contrário. Notamos 

ainda alguns casos a que chamamos “mistos”, nos quais a parte que desempenhava a 

recitação dos versos lineares abandona o modo de sua elocução e passa a cantá-los em 

companhia da outra. 

 
147 Ver nota acima. 
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Por fim, como todo o percurso partiu da definição de kommós formulada por 

Aristóteles e como a presença do Coro é parte constitutiva dessa definição, um tipo de 

configuração encontrado nas tragédias e que seria igualmente objeto de interesse desta 

tese passou até o momento ao largo de nossa análise: é a composição lírica de que tomam 

parte mais de um personagem individual sem qualquer intervenção do Coro. Aqui todas 

as divisões apresentadas acima podem novamente se mostrar de valor para a análise 

dessas passagens, sendo igualmente válido que nos perguntemos a respeito de seu 

ambiente emocional, da distribuição do canto entre as partes, da presença de versos 

recitados e, em caso positivo, quais são eles148.   

As duas listas abaixo foram montadas do seguinte modo: do lado esquerdo 

encontram-se, marcados com o número do verso inicial, os poemas antifônicos em que 

Cornford identifica o luto como emoção predominante, valendo-se, aliás, como ele 

mesmo diz, de um critério bastante abrangente149. Desse modo, essa primeira coluna pode 

ser vista como um complemento à relação exposta acima (pp. 3-4), onde foram 

apresentadas as passagens em que não preponderava aquela emoção. Acima destaquei a 

diversidade dos humores envolvidos nas passagens, pondo entre parênteses a sua 

localização (poeta, tragédia e versos), pois a questão era justamente apontar para aquela 

diversidade. É, portanto, de se esperar que os poemas marcados na primeira coluna 

somados aos que se acham entre parênteses na lista da primeira parte do capítulo perfaçam 

a totalidade dos poemas líricos dialogados das tragédias gregas150. Do lado direito, os 

poemas líricos destacados são os que, igualmente compartilhados por mais de um 

personagem, apresentam, além disso, estrutura epirremática, sem que neles fosse levada 

em conta a matéria cantada151. Algumas consequências podem resultar, apenas a título de 

 
148 Para um diálogo lírico entre personagens sem a intervenção do Coro, ver Sófocles, Traquínias, vv. 1004-

1043, de que participam Héracles, Hilo e o Ancião. Esse passo é igualmente exemplar porque apresenta 

cinco versos em sua parte central compostos de hexâmetros datílicos recitados, podendo ser visto como 

uma composição epirremática, nos termos de Pop (ver nota 146) e também porque esse canto é antecedido 

por uma espécie de proêmio (vv. 973-1003) em anapestos recitados pelos mesmos personagens, acentuando 

ainda mais a complexidade da passagem.     
149 Ver nota 108. Mantive a identificação das passagens tal como Cornford as cita: apenas com seu verso 

inicial.  
150 Há, no entanto, a meu ver, pelo menos uma omissão inexplicável: os versos 86-250 da Electra de 

Sófocles, que serão analisados na segunda parte do trabalho.     
151

 As fontes desses dados são a tese de Pulquério (1965) para as passagens em Ésquilo e a de Griffith 

(1977) para os outros dois tragediógrafos. Como a primeira consiste de um trabalho de análise sobre 

estrutura e função do diálogo lírico epirremático em Ésquilo, as passagens foram extraídas de todo o corpo 

da tese.  Quanto ao livro de Griffith, foram retiradas das pp. 110-11. Nesse caso, também mantive fielmente 

a citação dos autores, com os versos iniciais e finais para os poemas de Ésquilo, como vemos na tese de 

Pulquério, e apenas com os 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 

capítulo: 

(i) se as ressalvas de Cornford e Griffith forem tomadas cumulativamente, o termo 

kommós só poderia ser aplicado aos casos em que temos o poema destacado do lado 

esquerdo e a mesma passagem marcada com um traço ( - ) do lado direito, pois nesse caso 

estaríamos diante de um exemplo trenódico quanto à matéria e, ao mesmo tempo, não 

epirremático (ou seja, totalmente lírico) do ponto de vista da estrutura. Sob esse critério, 

restaria apenas um exemplo de kommós em toda a obra de Ésquilo (Persas, 922 ss.) e 

talvez não seja por outra razão que Broadhead dedique um apêndice para tratar 

especificamente desse passo em seu livro sobre a mesma tragédia;  

(ii) se, por outro lado, não levarmos a sério a objeção de Broadhead – e os argumentos 

para isso já estão expostos na parte do capítulo dedicada a esse autor – e aceitarmos uma 

espécie de “kommós epirremático”, então todas as passagens marcadas da lista da 

esquerda, com exceção da citada acima, poderiam subsumir-se a essa categoria, uma vez 

que seriam trenódicas e ao mesmo tempo compartilhadas por mais de uma parte, sendo 

uma delas o Coro, os dois requisitos presentes na definição de Aristóteles; 

(iii) os poemas marcados com os números dos versos na coluna do lado direito, e que, no 

entanto, estão ausentes da lista do lado esquerdo ( - ), poderiam ser vistos como diálogos 

epirremáticos, pois possuem estrutura bem determinada, mas sua ocasião de performance 

já não é fúnebre, faltando-lhes a parte mais importante da definição da Poética, não sendo 

portanto possível chamar-lhes kommoí; 

(iv) há ainda as passagens elencadas na primeira parte do capítulo (i.e. aquelas cuja 

emoção preponderante não é o luto) e que também não estão marcadas na lista da direita 

abaixo, porque tampouco são epirremáticas; a essas o termo amoibaîon, de caráter mais 

genérico, poderia convir; 

(v) em nossas possibilidades restariam os poemas líricos com mais de um personagem 

participante, mas sem a presença do Coro, e um termo igualmente usado pelos estudiosos, 

não exatamente para esses casos, é “diálogo lírico” 152 a que se acrescentaria o termo 

“epirremático” se uma estrutura tal se achasse também ali; sendo sempre possível, por 

seu já aludido caráter genérico, incluí-los entre os amoibaîa, que no item acima ficaram 

restritos às composições em que se notava a presença do Coro.  

 
152 Ver Batezzato (2005). Nos comentários abaixo ao terceiro canto dialogado de Electra (2.2.3) veremos 

Kells (1973) p. 198, se valer da expressão me/loj a)po\ skhnh=j para classificar uma composição desse tipo.    
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 Como apontado acima, esse é apenas um modo de combinar a terminologia 

disponível na tradição dos estudos da tragédia com a diversidade dos poemas observados 

sob o ponto de vista tanto de sua matéria quanto da forma. Maiores detalhes serão vistos 

na segunda parte do trabalho quando a estrutura de cada poema do corpus selecionado 

será estudada particularmente.                             

 

Ésquilo: 

 

Persae,                      256 ss.  …………………….......................  249-89 

                –        ...……………..……......................  694-708 

                                  922 ss.  ………………..…….....................       –      

Septem,                        –         ……………..……….....................  203-44 

                                     –         ……………...……........................  375-676 

                                     –         ……………...……........................  686-711                                                                     

                                  874 ss.   ……………..…….......................   874-87  

Supplices,                     –         …………….….……...................   344-417 

                                     –         …………....……..........................  734-61 

                                      –        ………………..……....................  866-910        

Agamemnon,             1072 ss. …………….…….......................... 1072-1135                                

                                  1448 ss. …………….…….........................  1407-1576 

Choephori,                306 ss.   ….………………........................... 315-422 

Eumenides,                   –         ............................……................... 778-891 

                                      –        ............................….......................  916-1031 

Prometheus,                  –        ........................……......................  28-92 

                                      –        ……..............................................  561-612 

Sófocles: 

 

Ajax,                         203 ss.    …….............................................. 201 ss. 

                                    –          ........................….……..…………  866 ss.  

Antigone,                     –          …….............................................  (100 ss.)153 

                                  806 ss.   ……..........................……………  802 ss.  

                                  1261 ss.  …….......................…..………..    1261 ss. 

Electra,                      823 ss.    .……........................…………      –      

Oedipus Rex,            1313 ss    ……..........................................      –      

Trachiniae,               879 ss.     …….............................……….      –      

Philoctetes,                  –           …….......................…………..     135 ss.  

                                  1081 ss.   …….......................……………    –      

Oedipus at Kolonus,     –          .…….......................…………… 117 ss. 

                                  510 ss.    …….......................……………      –        

                                      –         ……............................………..   1447 ss. 

                                  1670 ss.  …….......................……………       –    

 

 
153 Trata-se do párodo da Antígona, um exemplo curioso de composição epirremática de que apenas o Coro 

participa, sem a intervenção de qualquer ator.  Por esse motivo, esse canto não é incluído na tabela de 

Cornford e estaria igualmente fora do escopo deste trabalho se a tragédia em que se encontra tivesse nele 

sido incluída.  
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Eurípides: 

 

Alcestis                        –           …….......................……………  86 ss.154 

                                    –           ……..........................…………   244 ss.                      

                                    –           ………..........................………   861 ss. 

Medea                         –            …….............................………   131 ss.                   

Andromache,              –            ……….......................………..    501 ss. 

                                  1197 ss.  ……..........................…………      –    

Hippolytus,                569 ss.    …….........................………….      –    

                                  811 ss.    ……..............................………      – 

Hecuba,                     684 ss.    …….............................……….      –    

Herakles,                   887 ss.    …….........................………….      –    

                                  1042 ss.   ……............................……….      –    

Ion,                            746 ss.     …….......................…………..      –    

Supplices,                  794 ss.     ……..........................…………     –    

                                  1094 ss.   ……............................………..      –   

                                  1114 ss.   ……............................………..     –    

Troades,                    1216 ss.   …….........................………….      –    

                                  1287 ss.   …….........................………….      –    

Electra,                        –            …….......................….……….   859 ss. 

                                  1177 ss.    …….......................…………..     –    

Helena,                      330 ss.    ……..........................……….…     –    

Iphigeneia in Tauris, 643 ss.    …………………………………    –    

Phoenissae,               1340 ss.   …….......................……………    –    

Orestes,                     1246 ss.   ……..........................…………     –    

Iphigeneia in Aulis,   1475 ss.   ……..........................…………     –    

Bacchae,                  (1031 ss.)  ……..............................……….    –    

                                 (1168 ss.)155 …….......................………….   – 

Rhesus                          –           …….......................…………..    1 ss. 

                                     –            …….......................…………..   527 ss. 

                                     –            …….......................…………..   675 ss. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
154 Essa tragédia não consta na lista de Cornford.   
155 As duas canções entre parênteses são os já referidos “trenos invertidos”, que são contados como 

lamentosos por Cornford, mas não apresentam essa atmosfera emocional. Ver nota 109.    
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1.3. Capítulo 3 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O docmíaco e sua relação com os metros jâmbicos na lírica trágica.  
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1.3.1. O docmíaco entre os teóricos antigos. A ligação do nome do metro a seu ritmo 

(Aristides Q. e Querobosco). Seu lugar no tratado de Heféstion. 

 

 O adjetivo dóchmios, -a, on (do/xmioj, a, on) significa “oblíquo, transversal, 

tortuoso” 156. Era com essa obliquidade em vista que os teóricos antigos se punham a 

explicar o nome do metro docmíaco (doxmiako/j) – derivado, como se vê, daquele 

adjetivo – incluindo em suas explicações as ideias de irregularidade, dessemelhança, 

desigualdade e incorreção. Duas passagens157 fazem referência a essas ideias para 

justificar aquela denominação. A primeira delas é parte de um tratado de música:     

 
do/xmioi de\ e0kalou=nto dia\ to\ poiki/lon kai\ a0no/moion kai\ mh\ kat’ eu0qu\ 
qewrei=sqai th=j r9uqmopoii/aj:     

 

Chamam-se “dóchmioi” porque a produção do ritmo é irregular, 

dessemelhante e não [para ser] observada de acordo com um [padrão] 

direito.158  

          

A segunda passagem encontra-se nos comentários métricos de Querobosco159:  

 

e0n de\ tw|~ doxmi/w| [e0pi/trito/j e0sti kai\ sullabh/] eu9ri/sketai h9 
diai/resij tria\j pro\j penta/da, ou0ke/ti o0rqh/. ou[toj ou]n o9 r9uqmo\j 
ou0k h0du/nato o0rqo\j kalei=sqai, e0pei\ dua/di pleonektei=tai. e0klh/qh ou]n 
do/xmioj, e0n w|{ to\ th=j a0niso/thtoj mei=zon h2 kata\ th\n eu0qei=an 
kri/netai.    
 
No “dóchmios” [é um epitrito e uma sílaba] encontra-se a divisão três 

por cinco, não mais correta160. Esse ritmo então não podia ser chamado 

correto, pois ela [i.e. a divisão] é superada em dois tempos. Ele é então 

chamado dóchmios, no qual a (medida) da desigualdade é julgada maior 

do que (aquela) de acordo com a (via) direita.161   
 

 
156 Ver LSJ: “across, athwart, aslant, like pla/gioj, lat. obliquus, Il., Eur.”  
157 Ambas citadas por Ophuijsen (1987), p. 100. Sirvo-me aqui exatamente do recorte que ele faz e 

acompanho de perto suas traduções e interpretações das passagens.   
158 Aristides Quintilianus, De Musica, I, 17, 17-8, p. 37 da edição de Winnington-Ingram. Ophuijsen 

acrescenta o termo que traduzi por “padrão” (“rule”), com a ressalva de que para esse termo não há um 

substantivo grego subentendido no texto. Por outro lado, entendo que nessa passagem “padrão” traduz 

“rule” melhor do que “regra”. Na passagem em grego citada por Ophuijsen não constam os termos kai\ 
a0no/moion, ainda que ele diga que se serve da edição de Ingram: dia\ to\ poiki/lon (? ) kai\ mh\ kat’ eu0qu\ 
qewrei=sqai th=j r9uqmopoii/aj.     
159 Consbruch (1971) p. 240, 1-6.   
160 A “divisão três por cinco” significa três unidades ( -) de tempo na primeira metade do metro, sua 

arsis, contra cinco unidades de tempo (-  -) na segunda metade, a thesis. O ritmo não pode ser 

considerado correto, pois, como se verá a seguir, para isso, a diferença entre arsis e thesis não poderia ser 

maior do que uma unidade de tempo.    
161 Aqui talvez subentendido o9do/j, para dar conta do feminino, como propõe Ophuijsen, que traduz o fim 

dessa passagem por “straight road”. Ver também LSJ, EU 0QU /S, ei=a, u/, s.v., eu0qei/a| (sc. o9dw|~).  
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 Nota-se que em ambos os passos a citada noção de desigualdade se relaciona não 

exatamente com o metro docmíaco propriamente dito, mas com seu ritmo. Sabemos que 

metro e ritmo eram objetos de estudos distintos no interior dos tratados de música 

antigos162 e que ao menos desde o segundo século de nossa era, como veremos a seguir, 

já há textos teóricos exclusivamente sobre metros. Recorro aqui a passagens que se 

relacionam à teoria dos ritmos porque não se encontra uma tentativa de se explicar o nome 

“docmíaco” nos tratados antigos de métrica, mas há que se registar, no entanto, que a 

presente investigação restringe-se apenas ao tratamento métrico dessa matéria163.  

Assim, quando nos voltamos para os tratados dos metricistas antigos, encontramos 

uma menção ao docmíaco no capítulo 10 do Manual sobre os metros, da autoria de 

Hefestião (séc. II d. C.). Com efeito, esse capítulo trata propriamente do metro 

antispástico ( - - ) e, após estabelecer uma definição desse metro, expondo de modo 

geral os possíveis modos de sua composição, passa a catalogar, como exemplos de 

antispásticos, todas essas possibilidades, que se dão de acordo com o método habitual 

daquele autor, que leva em conta o metro envolvido (de acordo com o pé de que deriva), 

o número de suas repetições (ou seja, se um dímetro, um trímetro, etc) e seu final ou 

terminação (isto é, se catalético, acatalético, hipercatalético ou braquicatalético). Pois 

bem, o primeiro exemplo fornecido por Hefestião é justamente o docmíaco, a que ele 

chamará pentemímero. Eis a passagem:      

 

 (1) To/ a0ntispastiko\n th\n me\n prw/thn suzugi/an e1xei 
trepome/nhn kata\ to\n pro/teron po/da ei0j ta\ te/ssara tou= 
disulla/bou sxh/mata, ta\j d’ e0n me/sw| kaqara\j a0ntispastika/j, 
th\n de\ teleutai/an, o9po/te e0sti\n a0kata/lhkton, i0ambikh/n.  0Ea\n de\ 
a0nami/sghtai tai=j i0ambikai=j, ou0 mo/non th\n prw/thn suzugi/an e1xei 
trepome/nhn kata\ to\n pro/teron po/da, a0lla\ kai\ th\n tai=j i0ambikai=j 
e9pome/nhn: e1sti de\ o3te kai\ lu/etai o9 pro/teroj pou\j ei0j tri/baxun.    

(2) Kai\ e1stin e0pi/shma e0n au0tw|~ ta/de: penqhmimere\j me\n to\ 
kalou/menon doxmiako/n, oi[on 

 
                                klu/ein mai/etai 

 
162 Para Aristides Quintiliano, por exemplo, a métrica (metriko/n me/roj) é a terceira parte da seção técnica 

(texniko/n) da metade teórica (qewrhtiko/n) da arte da música. Ao lado da métrica nessa seção técnica 

dessa metade teórica, vemos a parte rítmica (r9uqmiko/n) e a harmônica (a9rmoniko/n). Essas três partes 

corresponderão na seção referente à composição (xrhstiko/n) da metade prática (praktiko/n) a, 

respectivamente, poi/hsij (composição do verso), r9uqmopoii5a (produção do ritmo) e melopoii5a 
(composição do canto). Ver De Musica, I, 5, 8-21, p. 6, ed. W-I. 
163 Para a “justificativa de se estudar métrica grega em seus próprios termos”, ver Ophuijsen (1987), p. 7, e 

para a “métrica como um objeto próprio de estudo mesmo sem o conhecimento de música e dança” da 

época, ver  Dale (1948) pp. 1-5.  
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                               to\n e0gxw/rion:  164 

(1) O (metro) antispástico tem sua primeira syzygía alterando-se, 

em seu primeiro pé, nas quatro formas de (pés de) duas sílabas, as 

(syzygías) no meio como puras antispásticas, e a última (syzygía), 

quando (o metro) é acatalético, iâmbica. Mas sempre que (o metro) está 

misturado com (syzigías) iâmbicas, ele não apenas tem a primeira 

syzygía alterando-se no primeiro pé, mas também a (syzygía) que segue 

as (syzygías) iâmbicas; e há vezes em que também o primeiro pé se 

resolve em um tríbrachys. 

 

(2) Notáveis nele são estes (metros): o pentemímero chamado 

docmíaco, como 165 

                                           - -  - 
                                           - -       (184-5 K.-S.) 

 

O primeiro termo que, nessa definição geral do antispástico, chama a atenção do 

leitor mais habituado aos tratados modernos de métrica é syzygía. Quando recorremos ao 

glossário de um desses tratados, encontramos uma definição sucinta da qual é possível 

partir. Segundo West166, “naqueles metros (“metres”) em que dois pés constituem um 

metro (“metron”), isso era chamado entre os antigos uma suzugi/a.” Nesse sentido, o 

termo se aproxima de um outro, mais familiar, a saber, a “dipodia”. Cabem, no entanto, 

algumas ressalvas a essa aproximação: nos metros jâmbicos (“metres” na definição de 

West), por exemplo, a noção de metro (agora “metron”) não se iguala à de pé, e um metro 

(“metron”) jâmbico (X -  -) é constituído, na verdade por dois pés ( -) jâmbicos, 

ou seja, uma dipodia ou syzygía, o mesmo ocorrendo com os trocaicos e anapêsticos167; 

ao passo que o metro antispástico, embora possa ser considerado uma dipodia ou uma 

syzygía – na medida em que “conjuga” dois pés (um jambo e um troqueu) – é idêntico ao 

pé do qual deriva seu nome, como se pode observar no capítulo 3 do manual de Hefestião, 

em que um catálogo de pés é exposto, entre eles encontrando-se agora o pé antispástico, 

constituído já por quatro sílabas e seis unidades de tempo168. 

Por fim, no que diz respeito a essa questão terminológica, as noções de syzygía e 

dipodia podem ainda se confundir com ao menos uma das acepções de “metro”, e um 

exame disso se mostrará relevante não só para o entendimento da definição do 

 
164 0Egxeiri/dion Peri\ Me/trwn. X (1-2) pp. 31.14-32.9, ed. Consbruch (1971).  
165 Sigo de perto também aqui a tradução proposta Ophuijsen (1987) p. 100, principalmente no que diz 

respeito aos seus acréscimos entre parênteses de termos subentendidos segundo sua interpretação do texto.  
166 1982, p. 197. 
167 Mas não com os datílicos, por exemplo, em que as noções de pé e de metro se igualam.  
168 Vale ainda lembrar que para os tratadistas antigos esses dois termos (dipodia e syzygía) não eram 

exatamente sinônimos. Ver em Ophuijsen (1987) pp. 14-15, como Aristides Quintilianus e Heféstion, cada 

um a sua maneira, diferenciavam os dois. 
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antispástico dada por Hefestião, como para o da tábua de exemplos por ele fornecida após 

essa definição, exemplos entre os quais, como já visto, figurará o docmíaco. 

Na própria definição de West citada acima, nota-se que um metro (“metron”) se 

chamava syzygía quando era constituído por dois pés, e nesse caso syzygía e metro 

poderiam ser considerados dois termos diferentes dando nome a um mesmo fenômeno, já 

que um dímetro jâmbico significaria dois metros jâmbicos, ou duas syzygíai jâmbicas, ou 

duas dipodias jâmbicas, ou seja, quatro pés jâmbicos. No caso do antispástico, por sua 

vez, um dímetro antispástico, significaria dois metros antispásticos, ou duas syzygíai 

antispásticas, mas agora não mais quatro pés antispásticos, porque aqui, como já visto, o 

antispástico é um metro que deriva seu nome de um pé já de quatro sílabas. A propósito, 

caberia ainda observar que a própria noção de metro é ambígua; por isso, a referência 

acima acerca da confusão entre syzygía (ou dipodia) e uma das acepções de metro. A 

definição de West também torna essa polissemia evidente, e ele a desfaz empregando 

nessa definição dois termos diferentes (“metres” e “metron”). Num sentido, portanto, 

metro será cada uma das nove classes tratadas por Heféstion na passagem que vai do 

capítulo 5 ao 13 de seu manual, cada capítulo para cada metro, ou seja, o jâmbico, o 

trocaico, o datílico, o anapêstico, o coriâmbico, o antispástico, o jônico “a minore”, o 

jônico “a maiore” e o peônico; enquanto em outro sentido, como vimos, metro equivale 

a syzygía ou a dipodia, ou até mesmo a um pé.169 

A compreensão dessa equivalência é importante para o entendimento do capítulo 

10 como um todo, porque, quando Heféstion passa a fornecer os exemplos de 

antispásticos encontrados na tradição, um dos critérios de sua organização é justamente a 

quantidade de syzygíai justapostas, no entanto ali chamadas de metros; daí a classificação 

dos exemplos em dímetros, trímetros, tetrâmetros e pentâmetros, à medida que se 

encontram duas, três, quatro ou cinco syzigíai seguidas.   

Com todo o exposto, já é possível ingressar na análise da definição propriamente 

dita, e se verá que as alusões ao metro jâmbico feitas acima não foram sem propósito. 

Heféstion nos diz que a primeira syzygía do antispástico ( - - ) pode ser alterada em 

seu primeiro pé ( -) nas quatro formas de pé de duas sílabas, portanto:  -, - -,  -

,  , e a consequência disso é que teremos quatro formas possíveis dessa primeira 

syzygía170. Diz-nos também que a última syzygía é sempre jâmbica, desde que o metro 

 
169 Ver nota 167, por exemplo.  
170 Essas variações 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 syzygía completa ( -  -) – o 

que nos traz uma informação curiosa: embora o metro se chame antispástico, ele admite 

syzygíai jâmbicas ao lado das antispásticas. Lemos ainda nessa definição que as syzygíai 

que ocupam o meio do metro - ou seja, nem a primeira nem a última desse metro (que, 

por consequência, não poderá ser menor do que um trímetro) - são puras, o que significa 

que não sofrem alteração em seu primeiro pé, como pode ocorrer com a primeira, a menos 

que essas syzygíai médias sejam antecedidas por syzygíai jâmbicas (caso em que poderão 

sofrer alterações e as consequências serão aquelas apontadas acima), o que também nos 

leva a concluir que só são puras as antispásticas do meio que se repetem iguais e não se 

justapõem às jâmbicas. Por fim, uma última descrição: o primeiro pé pode também se 

resolver em um tríbrachys ()171. 

Chegar ao entendimento dessa definição não parece tarefa simples, e é mesmo de 

se perguntar se isso seria possível caso o autor do tratado não nos tivesse fornecido 

exemplos e classificado cada um deles de acordo com suas três categorias principais, a 

saber, “o gênero métrico, o número de posições e o tipo de terminação” 172, a primeira 

dando conta de cada um dos nove metros prototípicos173, abordados nos capítulos de 5 a 

12, cujos nomes derivam de alguns pés já expostos no capítulo 3; a segunda, do número 

de posições ou (repetições) de pés (ou dipodias, a depender do metro) contidos no metro, 

e a terceira, do tipo de terminação desse metro, isto é, se seu último pé (ou dipodia) está 

completo (acatalético), ou se lhe falta uma sílaba (catalético), ou se lhe é acrescentada 

uma sílaba (hipercatalético), ou se lhe falta um pé ou duas sílabas – o que só pode ocorrer 

com a dipodias – (braquicatalético)174. É isso o que possibilita Hefestião “especificar a 

forma métrica de tudo contido nesse corpus em uma fórmula de três palavras, e.g. 

‘hexâmetro datílico catalético’ ” 175; “hexâmetro” indicando o número de seis posições; 

“datílico”, o gênero métrico, derivado do pé ‘dátilo’; e “catalético”, o tipo de terminação 

do verso (-  em vez de -   ). É claro que, como o objeto do capítulo 10 do manual 

de Hefestião é o metro antispástico, todos os exemplos dados se enquadrarão nesse gênero 

 
171 Para a interpretação dessa passagem, ver Ophuijsen (1987) p. 99: “presumivelmente (...) [o primeiro pé] 

(1) da primeira syzygía num metro misto antispástico/jâmbico, quando essa primeira syzygía é antispástica 

– como ocorre em todos os exemplos de H. (...) – e (2) da primeira syzygía antispástica que venha depois 

de uma syzygía jâmbica num metro misto antispástico/jâmbico”.  
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 protótipos e a da 

derivação.  
174 Ver Dale (1948) p. 21, que põe em dúvida a propriedade dessa classificação.  
175 Ophuijsen (1987) p. 27. 
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métrico variando apenas em relação ao número de posições dos possíveis pés 

antispásticos (e jâmbicos), e aos tipos de terminação. Na passagem citada do manual, 

como já vimos, o primeiro exemplo fornecido por Hefestião será justamente o docmíaco, 

ali denominado, de modo mais técnico, pentemímero176.  

 

1.3.2. O docmíaco nos exemplos de antispásticos. Um estranho entre metros eólicos.  

 

Antes de findar o capítulo, Hefestião listará então mais doze possibilidades de 

combinações segundo as já aludidas categorias por ele adotadas, partindo, pois, de um 

heptemímero, e avançando através de dois dímetros (um acatalético e um hipercatalético), 

três trímetros (um catalético e dois acataléticos177), cinco tetrâmetros (três cataléticos, um 

acatalético e um hipercatalético) e um pentâmetro (acatalético). A escansão de todos os 

exemplos desse capítulo é a seguinte:  

 

1.   - -  , - 
      - -  ,  

 

2.  - - -  ,  - -  
    - - -  ,  - - 
    - - -  ,  - - 
 
3.  -  -  ,  -  - 
      - -  ,  -  - 
     -  -  ,  -   
 
4.  -  -  ,  -  - , - 
 
5.  - - -  ,  -  - ,  - - 
     -  -  ,  -  - ,  - - 
 

6.  -  -  ,  - -  ,  -  - 

      - -  ,  - -  ,  -  - 

 

7.  - - -  , - - -  ,  -  - 
 
8.  - - -  ,  - -  ,  - -  ,  -   

 
176 Mas, segundo as convenções estabelecidas pelo próprio Heféstion, passível igualmente de ser chamado 

antispástico hipercatalético, como fizeram os estudiosos bizantinos interessados em ritmo e metro, 

sobretudo Demétrio Triclínio (ca. 1280-135); ver Fries (2016) p. 21.  
177 O que permite que ele fale de dois trímetros acataléticos e, a seguir, de três tetrâmetros cataléticos sem 

que se refira a metros idênticos é a diferença das syzygíai que compõem esses metros, que podem ser tanto 

jâmbicas quanto antispásticas, e o lugar que cada uma delas ocupa. Ver escansão de todos os exemplos 

mais abaixo. 
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     - - -  ,  - -  ,  - -  ,  -  
 
9.  - - -  ,  -  - , - - -  ,  - - 
     - - -  ,  -  - , - - -  ,  -  
    - - -  ,  -  - , - - - † - ,  - - 
 
10.       -  - ,  - -  ,  -  - ,  -   
            -  - ,  - -  ,  -  - ,  - - 
 
11.       - - -  ,  - -  ,  - -  ,  -  -  
 
12.      - - -  ,  - -  ,  - -  ,  -  - , - 
 
13.        -  ,  - -  ,  - -  ,  - -  ,  -  -  178 
 

 Assim como “docmíaco” é a alcunha dada ao primeiro exemplo da lista desses 

metros antispásticos, sendo ele tecnicamente chamado “pentemímero”, todos os outros 

exemplos do capítulo, com exceção de um, ou ganham igualmente, além da classificação 

técnica supramencionada, uma alcunha, ou ao menos são relacionados por Heféstion a 

algum poeta específico. Dessa forma, notam-se as seguintes qualificações ou atribuições 

já a partir do segundo exemplo apresentado: (2) ferecrácio, (3)  glicônico, (4) hiponacteu 

ou eneassílabo sáfico, (5) falaiceu, (6) asclepiadeu, (7) dodecassílabo alcaico, (9) priapeu, 

(10) atribuição ao sétimo livro de Safo, (11) metro sáfico de dezesseis sílabas, (12) 

simíaco e (13) atribuição a Alceu. O único exemplo (8) sem qualquer alcunha ou 

referência a um poeta específico é ilustrado justamente por versos que depois foram 

atribuídos a Safo por editores modernos (fr. 140 L-P, 62 Bergk, 107 Diehl), vindo essa 

passagem de Hefestião a ser a sua própria fonte.  

 Essas alcunhas aos exemplos de metros antispásticos, assim como as referências 

explícitas a poetas que deles fizeram uso, apontam, a partir do segundo membro da lista 

fornecida, para uma tradição poética bem determinada, a saber, a da poesia mélica lésbia, 

composta por metros chamados pelos autores modernos “eólicos” ou “eólo-coriâmbicos”. 

Com efeito, o ferecrácio, o glicônico e o hiponacteu são metros usados com frequência 

por Safo e Alceu. O falaiceu, embora aluda por meio dessa alcunha a um poeta do período 

helenístico e seja também encontrado nas composições de Calímaco (fr. 226, por 

exemplo) e de Teócrito (epigr. 22)179, é atestado em Safo como último verso das estrofes 

 
178 Sigo aqui as escansões propostas por Ophuijsen (1987) pp. 96-8, assim como o artifício das vírgulas 

para marcar as divisões entre as syzygiai, deixando mais claro qual é antispástica e qual é jâmbica, assim 

como que exemplo se refere a um dímetro, trímetro, tetrâmetro, etc.    
179 Quanto ao próprio poeta Falaico, ver seu epigr. 3.  
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do fr. 96 L.-P; o mesmo vale para o asclepiadeu, passível de ser analisado como um 

glicônico com expansão coriâmbica e igualmente atestado entre os poetas arcaicos 

lésbios180. O priapeu, ainda que não identificado entre aqueles poetas, não é mais do que 

a justaposição de um glicônico e um ferecrácio, ambos, como já visto, usados entre 

aqueles, em algumas ocasiões na relação de um colon (glicônico) e seu respetivo par 

catalético (ferecrácio)181. O simíaco, por fim, traz de novo em seu nome uma referência a 

um poeta do período helenístico e, mesmo que não esteja atestado entre os poemas da 

mélica arcaica lésbia chegados até nós, se o analisarmos, de acordo com os preceitos de 

alguns metricistas modernos, como um hiponacteu com dupla expansão coriâmbica, ele 

terá então em comum com aquela tradição não só o nome do colon, como o próprio 

artifício da expansão182.  

Toda essa constatação mostra-se relevante para o presente trabalho, pois indica os 

metros com que, segundo Hefestião, o docmíaco estaria associado, todos eles na condição 

de exemplos possíveis dessa categoria maior, que era o antispástico, verdadeiro objeto do 

capítulo 10 do seu manual. Portanto, desse ponto de vista ao menos, é notável o 

isolamento do docmíaco em relação aos outros doze exemplos de antispásticos listados 

por Hefestião, uma vez que não há qualquer atestação dele como elemento de composição 

dos poemas de Safo e Alceu, uma tradição poética que se configura, segundo a análise 

dos estudiosos modernos183 como categoria métrica distinta da qual o docmíaco estaria 

evidentemente fora. 

 

1.3.3. O antispástico entre os gêneros métricos: nova estranheza.  

 

Algo semelhante ocorre quando passamos a enfocar, também com as lentes da 

doutrina métrica moderna, os próprios gêneros prototípicos a partir dos quais Hefestião 

constrói seu edifício teórico. Assim como o docmíaco se mostrou um exemplo deslocado 

entre aqueles treze fornecidos no interior do capítulo 10 do referido manual, da mesma 

forma o antispástico diferencia-se agora das outras oito classes de metros ao menos na 

medida em que não foi incorporado, como de algum modo todas as outras foram, ao 

 
180 Ver West (1982) p. 32. 
181 Ver West (1982) p. 31. 
182 Ver West (1982) p. 32, onde é fornecida uma tabela de versos com expansão datílica e coriâmbica 

utilizados nessa tradição da poesia eólica arcaica. Entre eles é possível achar um glicônico com dupla 

expansão coriâmbica, que só difere do simíaco por ter uma sílaba a menos, precisamente a última.     
183 Por exemplo, West (1982), pp. 29-34: “The aeolic tradition”; Dale (1948), p. 206-7: “Aeolo-

choriambic”; Korzeniewski (1968), pp. 128-140: “Die äolische Lyric”.  
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quadro conceitual da grande maioria dos tratados modernos de métrica184. Se, a título de 

exemplo, recorrermos de novo ao mesmo glossário de West já utilizado acima, 

encontraremos o seguinte esclarecimento para o verbete “antispástico”: “O termo era 

antigamente empregado na análise dos metros eólicos185 (ver Heph. Ench. 10), mas não é 

mais considerado útil, exceto como uma descrição de forma de palavra.” 186 

Quer tenha sido o “seu hábito de começar a partir do início de um colon e dividi-

lo em partes de quatro elementos cada uma” 187, quer tenha sido o seu “desejo, consciente 

ou não, de delinear um sistema de metros nitidamente simétrico” 188, quer ainda por 

qualquer outra razão, não caberia aqui especular a fundo o motivo da inclusão por 

Hefestião do antispástico entre os gêneros métricos de seu manual, mas apenas constatar 

que a posição adotada pela quase unanimidade dos estudiosos de métrica confirma as 

palavras supracitadas de West sobre a inutilidade teórica do antispástico e não aceita que 

ele seja considerado um “metro”, isto é, que este nome descreva, nos termos de Dale, “a 

unidade de um movimento típico” 189. Do mesmo modo, os motivos, agora, dessa 

exclusão do antispástico dos tratados modernos não serão investigados nem tampouco as 

diversas críticas de que esse “metro” foi alvo – as doutrinas métricas modernas também 

não são unânimes, podendo divergir entre si em variados níveis – o que pretendo apenas 

é apontar uma espécie de deslocamento de segundo grau do docmíaco, mostrando que o 

próprio gênero métrico (i.e. o astispástico) do qual, segundo a doutrina antiga, ele 

derivaria, não é mais levado em conta na maior parte das discussões atuais sobre essa 

matéria.       

 

 

 
184 Esse metro não parece ter qualquer relevância 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 

exceções parecem ser Körte (1922), que segundo os mesmos Gentili e Lomiento (2003) p. 155, punha-o 

entre os metros prototípicos e, curiosamente, Webster (1936) p. 138, que, embora não sendo propriamente 

um metricista, inclui o antispástico entre os metros empregados por Sófocles em suas canções.     
185 Com a ressalva de que, como já vimos, isso não se aplica ao docmíaco, que não pode ser visto como um 

metro eólico. 
186 West (1982) p. 191. 
187 Dale (1948) p. 95, n. 1. O texto segue: “assim uma forma de glicônico seria  - -  |  -  - = 

antispástico + jâmbico”.  
188 Ophuijsen (1987) p. 98. Nesse passo também vale citar a continuação do texto: “em que uma estrutura 

do tipo AB é regularmente balanceada por outra do tipo BA: como o jâmbico [ -] é balanceado pelo 

trocaico [- ], e  o datílico [-  ] pelo anapêstico [  -], assim como o coriâmbico [-   -] tem 

de ser balanceado pelo antispástico [ - - ] e o jônico a minore [  - -] pelo jônico a maiore [- - 
 ]”. 
189 Dale (1948) p. 95. 
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1.3.4. A relação dos docmíacos com os metros jâmbicos.  

 

Diante de todo o exposto e da constatação de que seu uso, ao menos de modo 

sistemático, passa a ocorrer apenas a partir do drama ático190, ainda mais 

caracteristicamente no interior das tragédias, não é de espantar que os estudiosos ou se 

calem sobre a origem do docmíaco, ou afirmem expressamente que ela é desconhecida, 

ou ainda expressem sobre ela as opiniões mais divergentes191.  Hermann, por exemplo, o 

via como uma tripodia jâmbica sincopada ( - ┖ |  -); Westphal, como um dímetro 

baquíaco catalético; Shroeder propunha o hipodocmíaco (-  -  -) como sua forma 

originária, hipótese, ao que parece, preferida por Gentili e Lomiento192. Dale, por fim, 

chega a sugerir que o próprio Ésquilo teria sido “possivelmente o criador do docmíaco 

lírico” 193. Minha hipótese, não tão distante da de Hermann, é que há plausibilidade em 

supor que o docmíaco seja uma derivação do metro jâmbico por meio do fenômeno da 

síncope, mas vejamos. 

Além de o trímetro jâmbico ser o metro por excelência das passagens não líricas 

das tragédias supérstites, tendo substituído, conforme testemunha Aristóteles (Poét. 1449 

e Ret. III, 8. 4), o tetrâmetro trocaico, essas duas sequências métricas (o metro jâmbico e 

o docmíaco) têm alguns outros pontos de contato que parecem dignos de menção. 

 

1.3.5. Metros jâmbicos na lírica dramática e associação preferencial dos docmíacos 

com eles.   

 

O primeiro e mais óbvio deles é que os jâmbicos não são apenas, como visto 

acima, os metros típicos dos passos recitados das tragédias - ou seja, das esticomitias, dos 

diálogos entre personagens e dos discursos mais extensos (rhéseis) – mas também se usam 

com frequência no interior da lírica trágica “em suas formas sincopadas e não sincopadas, 

 
190 Herrington (1985) p. 114, por exemplo, afirma: “Alguns estudiosos identificaram docmíacos isolados 

nos poetas da lírica coral a partir de Simônides, mas os supostos exemplos parecem todos incertos, na 

melhor das hipóteses”. Ver também os exemplos dados por Wilamowitz (1921) p. 404, n. 1, de possíveis 

ocorrências do docmíaco fora do drama. West (1982) pp. 68-9 identifica um docmíaco abrindo o segundo 

verso e outro também abrindo o penúltimo verso das estrofes (e antístrofes) da Segunda Olímpica de 

Píndaro.  
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 são uma característica de alguns ritmos clássicos que podem 

ser de origem secundária, listas ente eles o docmíaco, ao lado dos créticos, jônicos e coriâmbicos.      
192 Gentili e Lomiento (2003) p. 235, de onde igualmente extraí as outras hipóteses citadas acima. 
193 Dale (1948) p. 102. 
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o mais das vezes agrupados em dímetros e trímetros” 194 e, o que para o presente propósito 

parece mais relevante, mostram-se justamente como os metros com os quais, nessas 

passagens líricas, os docmíacos mais se ligam. “Docmíacos são desde o começo 

associados de perto aos [metros] jâmbicos, e frequentemente aparecem em combinação 

com trímetros, dímetros, lekythia, e muitas outras unidades jâmbicas, especialmente 

créticos e báquicos.” 195 Os outros metros que mantêm companhia com os docmíacos nas 

estrofes líricas das tragédias são, em ordem decrescente da ocorrência dessa combinação, 

os anapestos, ocasionalmente os datílicos e, de modo ainda mais esporádico, 

desempenhando um papel realmente exíguo nesses contextos, os cola eólicos196; 

precisamente aqueles, não é demais lembrar, que se encontravam ao lado do docmíaco 

nos exemplos de antispásticos fornecidos por Heféstion, sendo essa rara associação mais 

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

 

1.3.6. Maior dissolução dos metros jâmbicos na lírica trágica e sílaba anceps. 

Características comuns entre os dois metros.  

 

Além dessa evidente associação preferencial com metros jâmbicos, outra 

característica dos docmíacos frequentemente citada pelos estudiosos, e que pode se 

evidenciar como um novo ponto de contato entre esses dois metros, é a multiplicidade de 

formas que o docmíaco, segundo a doutrina moderna, é capaz de assumir. August Seidler, 

que, em seu estudo De versibus dochmiacis Graecorum (Leipzig, 1811-12), foi o primeiro 

a entendê-lo completamente como uma unidade métrica autônoma197, identificou trinta e 

duas formas teoricamente possíveis de docmíacos. Essa multiplicidade de formas seria 

consequência dos alongamentos a que se sujeitariam a primeira e a quarta breves do metro 

e da dissolução em duas breves de todas as suas longas; isso, obviamente, se partirmos da 

forma básica  - -  - (    ), como é normalmente apresentada pelos 

manuais, e não atentarmos para o fato de que a forma   -  - é com efeito mais 

frequente do que aquela.198 Como já 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 jâmbicos 

na lírica de Ésquilo.  
195 West (1982) p 111.  
196 West (1982) p. 112-3. 
197 Como demonstrado acima, o “docmíaco” segundo a doutrina antiga era apenas a alcunha de um dos 

exemplos de antispástico.  
198 Segundo Parker (1997) p.65, essa forma representa por volta de 650 exemplos dentre os mais ou menos 

2000 encontrados no drama ático (aqui incluída a comédia); em número de ocorrências, aquela suposta 
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apenas “teoricamente possíveis”. Conomis, por exemplo, excluirá não menos do que seis 

delas, como se jamais encontradas, ao passo que em West esse número sobe para onze.199 

Minha intenção aqui, contudo, não é de modo algum analisar qual desses trinta e dois 

exemplos possíveis deve ser classificado de pleno direito como um docmíaco. O estudo 

das ocorrências textuais dos supostos docmíacos vistos como problemáticos já está 

realizado com minúcia, por exemplo, por Conomis. 200 Para o presente propósito basta 

ressaltar o evidente caráter mutável desse metro, seu “aspecto proteico” 201, apontar as 

razões para isso e mostrar que de certo modo, também sob esse ponto de vista, ele se 

assemelha ao metro jâmbico.  

Vimos acima que essa grande variedade de formas do docmíaco se deve, segundo 

os estudiosos de métrica, aos alongamentos que as duas posições breves podem sofrer e 

às dissoluções em duas breves a que todas as suas longas estão igualmente sujeitas, 

sempre adotando aqui como ponto de partida a forma convencional ( - -  -) 

normalmente fornecida pelos manuais de métrica, embora seja ela, em número de 

ocorrências a segunda forma mais frequente. A combinação de todas aquelas 

possibilidades resulta, como já visto, em trinta e dois exemplos, alguns dos quais 

absolutamente inexistentes no corpus da lírica dramática hoje a nós disponível. Pois bem, 

quanto ao metro jâmbico, tomemos a apresentação esquemática dada por West dos 

trímetros tal como eram usados pelos poetas arcaicos das tradição jônica:  

 

                         x    , x |   |  , x -  - 202     

  

O que vemos aqui é uma posição em cada metro podendo ser ocupada por uma 

longa ou por uma breve e a possibilidade de dissolução em duas breves de todas as longas, 

com exceção daquelas do último metro. Quando passamos a investigar o uso dos trímetros 

 
‘forma padrão’ ( - -  -) viria em segundo lugar, com aproximadamente 500 exemplos e  -  -  
- com 250, o que nesse conjunto já atingiria por volta de dois terços do total. A autora acrescenta ainda  
   -, com aproximadamente 90 ocorrências e     , com 60, duas formas com grande 

número de resoluções, particularmente apreciadas por Eurípides.     
199 Ver Conomis (1964) p. 23 e West (1982) p. 109. Sobre o pioneirismo de Seidler e a possibilidade de os 

teóricos antigos terem chegado a um número maior de formas do que aquela identificada por Heféstion ( 
- -  -) e uma outra (- - -  -), vislumbrada por um escoliasta desse autor e adotada por Triclínio, 

ver Fries (2016) pp. 21-36, de modo mais específico as notas 9 e 13 às páginas 23 e 24 respectivamente.     
200 (1964) pp. 23-50.  
201 Como lhe chama Griffith (1977) p. 63. 
202 West (1982) p. 40. As três primeiras posições podem ser substituídas, ainda segundo West, por  -, 

sendo possível, portanto, que o verso se inicie com um anapesto; o “x” representa uma sílaba anceps, i.e., 

uma sílaba que pode ser tanto longa como breve e as barras representam os lugares de cesura mais frequente. 

As vírgulas são acréscimos meus, apenas para que se identifique melhor a divisão de cada metro jâmbico.  
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jâmbicos no interior das passagens recitadas das tragédias (ainda em seus passos não 

líricos, portanto), a informação que obtemos é que o esquema apresentado para os 

compositores de poesia jâmbica arcaica continua válido, com a ressalva de que agora 

algumas licenças adicionais devem ser incluídas, entre as quais a ocorrência de resolução 

da quinta “princeps”, ou seja, da primeira longa do terceiro metro, embora seja menos 

frequente que a das quatro primeiras e apenas se dê quando a anceps adjacente a ela for 

longa203. O esquema passaria então a ser o seguinte: 

 

                    x    , x |   |  , x   -        

               

 Mas e no que toca aos dímetros e trímetros jâmbicos no interior dos passos líricos 

da tragédia? É claro que em relação à presença da sílaba anceps na primeira posição de 

cada metro não há o que se falar aqui, pois essa característica é definidora do próprio 

metro e, estando esse nas passagens recitadas ou cantadas das tragédias, a possibilidade 

de ocupar essa posição com uma longa ou uma breve estará sempre presente, qualquer 

que seja a natureza da passagem em que ele se encontrar. A questão é saber se nos passos 

líricos se observa uma ocorrência maior de resoluções do que nos passos recitados, já que 

o docmíaco é apenas identificado naqueles e as resoluções não são tão frequentes no 

interior dos trímetros que se encontram fora da lírica dramática204. 

 A resposta a essa questão parece ser afirmativa. Segundo Denniston, “resoluções 

são em geral muito mais comuns nos metros jâmbicos presentes nos passos líricos205, e 

mesmo em uma peça tão remota quanto As Suplicantes de Ésquilo encontramos algumas 

vezes duas ou três [resoluções] nos mesmos versos: Aesch. Supp. 112-13.” 206. Outros 

passos citados por Denniston como exemplos de resoluções de metros jâmbicos na lírica 

 
203 Esse dado, portanto, acrescenta, em relação ao esquema apresentado anteriormente, uma posição a mais 

em que a dissolução de uma longa em duas breves pode ocorrer. Para essa licença e ainda mais outras três, 

aqui menos relevantes, citadas por esse autor, ver West (1982) pp.81-3.    
204 Em Sófocles, por exemplo, a média de resoluções é de 5,8%. Na Oresteia de Ésquilo, 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 Eurípides dá-se o contrário, com peças iniciais mostrando um padrão de resoluções 

semelhante a Sófocles, mas que vão se elevando até atingir o cume com seu Orestes (34,7%). Dados 

retirados de West (1982), p. 85.  
205 “Lyric iambics”, aqui em oposição aos “spoken iambics”, na terminologia adotada por Denniston.     
206 Denniston (1936) p. 127. O autor, como é possível inferir por suas palavras, parece supor aqui que As 

Suplicantes de Ésquilo seja a tragédia mais antiga que dele nos restou, argumento que costumava se 

sustentar com base na forma eminentemente coral da peça e na atribuição ao coro de um papel 

preponderante. Atualmente, com a descoberta do Papiro Oxy. 2256.3, que, ao que tudo indica, põe As 

Suplicantes em terceiro lugar na ordem de composição (depois de Persas e os Sete contra Tebas) e com 

base em argumentos sobre estilo, a opinião mais dominante parece ser que os Persas são a peça 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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dramática são: Pers. 269 (~275), Ag. 768-9 e Or. 1414, 1247~1268. Embora esse mesmo 

autor afirme que essa prática é menos comum na lírica da comédia207, ele dá os seguintes 

exemplos retirados de Aristófanes: Av. 241, 1757, Ach. 1039, Pax 1031, Lys. 262-3. West, 

por sua vez, assevera que Ésquilo é “bastante econômico com resoluções, exceto em 

certas ocasiões em dímetros e trímetros não sincopados, e.g. Eum. 385-393 e Sept. 850”, 

mas mesmo assim diz, contudo, que esses exemplos tirados de passagens líricas “vão 

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

  

1.3.7. As síncopes nos metros jâmbicos.  

 

O próximo passo a ser dado é análogo ao anterior, ainda que guarde em relação a 

ele diferenças significativas. Busquei demonstrar acima uma maior ocorrência de 

resoluções nos metros jâmbicos líricos em comparação com aqueles recitados. A ideia 

era identificar uma aproximação (ou semelhança) entre esses dois metros no que diz 

respeito àquela famosa variabilidade tão frequentemente atribuída aos docmíacos pelos 

estudiosos. Como os docmíacos só se dão em passos líricos, era ali então que seria preciso 

buscar a ocorrência de resoluções dos metros jâmbicos e mostrar que justamente neste 

lugar essa ocorrência aumenta. Vimos também que a presença de sílaba anceps era outro 

ponto de aproximação desses dois metros, muito embora apenas uma das duas breves de 

cada metro jâmbico pudesse se alongar. 

 Pois bem, meu interesse agora se volta para o fenômeno das síncopes nos metros 

jâmbicos e, nesse sentido, não há razão para examinar uma diferença no número de 

ocorrência dessas síncopes dentro e fora da lírica dramática; isso porque elas 

simplesmente não ocorrem nos trímetros jâmbicos recitados, sendo um fenômeno, 

portanto, inerente aos dímetros e trímetros encontrados nos passos líricos do drama ático. 

Denniston arrisca uma explicação para isso quando nos diz que “na medida em que a peça 

[bem entendido, em seus passos não líricos] se constitui de metros jâmbicos recitados 

(“spoken iambics”), é necessário dar aos jâmbicos cantados (“sung iambics”) uma forma 

 
207 Ao contrário do que ocorre nas partes recitadas, onde na comédia há em geral maior número de 

resoluções do que na tragédia. 
208 West (1982) p. 100. Outros passos citados por ele para exemplificar uma correspondência (entre o verso 

de uma estrofe e seu paralelo na antístrofe) no número de resoluções, mas não no lugar em que elas se dão 

são: Eur. Andr. 1211~ 1223, Supp. 1128~1135 e HF 769-70~777-8. Dignos também de nota são ainda os 

versos 161~179, 163~182 (do par estrófico 160-167~178-185), 901 e especialmente o 904 (      
          -  -  -  --) (do epodo 901-90) do Prometeu Acorrentado e as análises 

sobre eles efetuadas por Griffith (1977) respectivamente nas pp. 33-37 e 57-60. 
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diferente”. Difícil saber se essa informação procede. É possível que isso se dê por 

influência da música, como veremos mais adiante, mas o fato é que nesses cantos “mais 

do que a metade dos dímetros [jâmbicos] são sincopados em ao menos um dos metros 

(em geral, mais frequentemente no segundo)” e que “tomando a tragédia como um todo, 

a proporção de trímetros sincopados em relação aos não sincopados é de 

aproximadamente dois para um (388 para 196)”.209 

 Outra diferença notável relativa à análise das resoluções efetuada acima é que ali 

se tratava de aproximar os dois metros por meio daquela semelhança e mostrar que uma 

característica comumente atribuída a um deles (a saber, seu alto grau de variabilidade) 

estava também presente no outro. Aqui, no entanto, em vez de uma aproximação, o que 

se busca é demonstrar uma espécie de derivação dos docmíacos a partir dos metros 

jâmbicos. Essa ideia não é absolutamente inédita, mas, antes de adentrarmos nela, 

examinemos mais de perto o fenômeno da síncope nos metros jâmbicos. 

 Quando, no capítulo sobre “classificação e terminologia” de seu livro a respeito 

dos metros líricos do drama grego, Dale trata das outras variantes possíveis do metro 

jâmbico, ela afirma que essas variações podem ser formadas por meio de resolução, de 

síncope (“syncopation”) e da licença para usar duas sílabas breves em lugar de uma, e 

define então o processo de formação de síncopes como “a supressão (“suppression”) de 

sílabas breves”. 210 O termo “síncope” foi introduzido pela primeira vez por Rossbach-

Westphal (Leipzig, 1856) para designar o uso de trisemes, uma sílaba longa que, em vez 

de valer por duas breves – como as longas usuais, chamadas disemes – valem por três e 

são normalmente marcadas nas escansões métricas com o símbolo┖. Segundo West, 

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

 

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

e alguns textos de música); 

 
209 Ver Denniston (1936) pp. 124-5, para ambas as passagens citadas. 
210 Dale (1948) p. 15. Denniston (1936) p. 124, do mesmo modo, fala em “supressão de uma ‘thesis’, 

ocasionalmente de ambas as ‘theses’ em um metro jâmbico”; mas essa definição torna-se um tanto confusa, 

dada a equivocidade do termo “thesis”, que pode significar, de acordo com uma interpretação da teoria 

antiga dos estudiosos do ritmo, a primeira metade do metro, ou seja,  -, o que não parece possível, pois 

nesse caso não poderia haver duas supressões no mesmo metro, não só porque ele simplesmente se 

esvaziaria, mas também porque a outra metade do metro é justamente o que aqueles teóricos chamam 

“arsis”. Esse segmento da qe/sij já foi também chamado pelos teóricos da música e do ritmo to\ ka/tw e 

ba/sij. Sobre esses pontos, ver West (1982), p. 22-3.       
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(ii) quando uma sílaba longa se acha em correspondência com três breves 

(E. Hel. 174~186) ou com  -; 

(iii) por inferência, quando  - -, -  -, ou  - -  aparecerem em 

associação com, e aparentemente equivalentes a, metros com a forma  - 

 -”.211   

 

 Como se pode notar, o terceiro caso apontado por West é o que se mostra digno 

de maior atenção para o fim que proponho nesse passo do trabalho; isso porque é no bojo 

dessa hipótese 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 jâmbico. 

Se às formas sincopadas fornecidas nesse caso, acrescentarmos, como faz Denniston, 

mais esta - - -, que parece resultar da supressão da segunda breve de um metro jâmbico 

com uma longa ocupando a posição anceps, então teremos uma lista de quatro possíveis 

formas sincopadas de jâmbicos, comumente chamadas baquíaco ( - -), molosso (- - 

-), crético (-  -) e espondeu (- -) 212, as duas primeiras com a supressão da segunda 

breve do metro, a terceira com a supressão da primeira breve, e a quarta com a das duas 

breves. 

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

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

 
211 West (1982) p. 22. Para o segundo tipo de correspondência aludida no caso (ii) acima, os exemplos 

fornecidos por West são Baquílides, 17, (p. 69), e outros pares correspondentes de Eurípides: 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 posições finais de alguns versos de Álcman (PMG 89 e 174), Hipônax, (177), Estesícoro 

(192. 2) e Íbico (287. 4) sejam trisemes, formando o que ele chama “cláusulas sincopadas”. Além dessas 

citadas disemes e trisemes, veem-se entre os teóricos menções a tetrasemes e pentasemes, que para o 

propósito desse capítulo parecem menos relevantes. Há, contudo, uma inegável ressonância musical e 

rítmica nessas questões que deixo de lado, dando ênfase apenas ao seu aspecto métrico, como já exposto 

acima.   
212 É assim que Denniston (1936) p. 124, seguindo uma terminologia tradicional, as chama, e será também 

assim que as chamarei, usando as seguintes abreviações para cada uma: baq, mol, cr e sp. Essa terminologia, 

porém, não está livre de críticas. Com a possível exceção do baquíaco, todos esses termos nomeiam 

verdadeiros metros usados em outros contextos. O espondeu, por exemplo, é comumente usado para nomear 

na poesia hexamétrica o dátilo (-  ) com as duas breves contraídas, ou ainda, ao lado do molosso, pode 

se constituir como metro próprio nas “invocações 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, já 

era utilizado como categoria métrica desde o tratado de Heféstion e seu uso é atestado já na poesia grega 

arcaica (ver Álcman, 58). Não é incomum observar uma discrepância de interpretação por parte dos 

comentadores sobre se essa sequência (-  -) é de fato um crético ou um jâmbico sincopado. Veremos 

isso mais a frente. É possível que, por todo esse problema terminológico, West se valha, para os jâmbicos 

sincopados, dos seguintes símbolos ^ia (para -  -), ia^  (para  - -) e  ^ia^ (para - -). Parece mais 

coerente, só insisto na outra nomenclatura porque esses símbolos permanecem sem um termo para nomeá-

los.        
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jâmbico – nos termos da definição de Dale ou Denniston – será o efeito notado no texto 

escrito, ou a própria consequência, do uso das trisemes, uso esse que é chamado - agora 

conforme a definição de Rossbach-Westphal - justamente “síncope”; visto que, se 

supusermos, por meio de uma daquelas inferências presentes no terceiro caso apresentado 

por West, que uma das longas (ou ambas) do metro vale por três breves (ou, é claro, por 

uma longa e uma breve), então é natural que a sílaba breve esperada no metro seja 

assimilada pela longa e não apareça no texto, dando a impressão de ter sido suprimida213, 

o que gera, portanto, na materialidade do texto anotado aqueles quatro possíveis metros 

jâmbicos sincopados. 

Ora, é justamente a combinação desses metros entre si, ou a combinação deles 

com metros jâmbicos não alterados, que resultará nos dímetros e trímetros jâmbicos 

sincopados das passagens líricas das tragédias, os primeiros – combinando-se em dois 

metros sincopados, ou um sincopado e um não sincopado – perfazendo, como já vimos, 

mais da metade dos dímetros líricos, e os segundos – combinando-se em três metros 

sincopados, ou dois sincopados e um não sincopado, ou um sincopado e dois não 

sincopados – perfazendo aproximadamente dois terços dos trímetros líricos do drama 

ático. 

Tomemos apenas como exemplos ilustrativos desse ponto os dímetros e trímetros 

sincopados presentes nas duas passagens líricas antifônicas do Édipo Rei, os dois 

primeiros poemas do corpus dessa pesquisa. O primeiro deles, com apenas um par 

estrófico (649-667~678-696) possui três dímetros jâmbicos sincopados (um não 

sincopado), e cinco trímetros sincopados (três não sincopados). Comecemos pelos 

dímetros: 

 

649/678          -  -, -  -                                                   2 ia sinc.  (ia, cr)        

650/679         -  -, -  -                                                            2 ia sinc.  (cr, cr) 

652/681          -  -, -  -                                                        2 ia sinc.  (ia, cr)   

 

 

 

 

 

 
213 Segundo Dale (1948) p. 3, o fato de um metro sincopado poder ser audivelmente equiparado a um metro 

íntegro é devido ao modo como a música pode afetar a estrutura métrica dos poemas líricos, e esse modo 

seria justamente a introdução por meio da música de pausas e suspensões (“pause and hold”), o que lhe 

daria o poder de alterar a aparente quantidade das sílabas. A síncope se daria então por meio de um 

prolongamento (“protraction”) próprio da música composta para o poema.     
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Os trímetros são os seguintes: 

 

653/682         -  -, -  -,  -  -                                      3 ia sinc. (cr, cr, ia)     

660/690        - -, - -  -,  -                                         3 ia sinc. (sp, ia, ia)  

665/694         -  -, -  -, -  -                                             3 ia sinc. (cr, cr, cr)      

666/695          - -, -  -,  -  -                                     3 ia sinc. (baq, cr, ia)        

667/696          - -, -  -,  - -                                       3 ia sinc. (baq, cr, baq) 

 

O segundo poema, composto de dois pares estróficos (1313-1320~1321-1328 e 

1329-1348~1349-1368) apresenta apenas um dímetro sincopado (dois não sincopados) e 

um trímetro sincopado (quatro não sincopados), ambos no segundo par214: 

 

Dímetro:  

 

1333/1353      -  -, - -                                                        2 ia sinc. (ia, sp)   

 

Trímetro: 

 

1339/1359      -  -, - -,  -  -                                    3 ia sinc. (ia, sp, ia) 

 

 Esses dois poemas são úteis para ilustrar não apenas, como fizemos acima, a 

presença dos metros jâmbicos sincopados nas passagens líricas das tragédias e de que 

modo eles se realizam, mas também todos os outros fenômenos citados nas páginas 

anteriores. Assim, eles exemplificam o próprio uso dos metros jâmbicos, em forma de 

trímetros não sincopados nos passos trágicos cantados (em contraste com sua presença 

mais óbvia e comumente reconhecida nas partes recitadas dessas peças) e a associação 

preferencial dos chamados docmíacos com esses metros215, duas características a que fiz 

referência no ponto 2.1. dessa análise, e apresentam, ainda que de modo não tão marcante, 

o processo de resolução de uma longa em duas breves em um dos trímetros constante no 

primeiro poema (v. 687   -  -, -   -, - -  -  “3 ia” ), outra marca que 

 
214 Digna de nota aqui é a presença no primeiro par estrófico de um monômetro jâmbico em 1313/1321 ( 
-  -) e, é de se presumir pelo contexto jâmbico do poema, um monômetro jâmbico sincopado em 

1316/1324 (-- “sp”). Sobre os monômetros e tetrâmetros jâmbicos, ver Denniston (1936) pp. 121-2. 

Comentadores como Bollack (1990), Dawe (1982) e Pohlsander (1964) costumam classificar o par 

1338/1358 (-  -  -  -) como um “lequítio”, mas em tese poderia ser igualmente visto como um 

dímetro sincopado (cr, ia). 
215 Das trinta e sete linhas que constituem esses dois poemas quatorze são compostas por docmíacos e as 

restantes por metros jâmbicos.   
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considerei no ponto 2.2., sendo o terceiro foco de análise as síncopes que acabamos de 

ver.  

 

1.3.8. Interpretação dos docmíacos como metros jâmbicos.  

 

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

à análise dos chamados docmíacos desses mesmos dois poemas, veremos que todos, com 

a possível exceção de um deles, seriam passíveis de ser classificados como metros 

jâmbicos. Passemos ao exame desses versos. Primeiro os apresentarei como são 

normalmente expostos pelos comentadores, valendo-me de vírgulas para separar os 

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

divisão desses versos em metros jâmbicos sincopados, pondo sua classificação ao lado, 

da mesma maneira como fiz com os versos unanimemente aceitos como jâmbicos: 

 

Primeiro poema: 

       

1. 656/685          -  -, -  -  -                                       2d 

                           -,  - -,  -  -                           3 ia sinc. (baq, baq, ia)     

 

2. 657/686          -  -,  - -  -                                         2d   

                           -,  -  -, -  -                           3 ia sinc. (baq/mol, ia, cr) 

 

3. 661/691        -    ,                                 2d 

                        -   ,   ,                    3 ia sinc. (ia, cr, cr)    

 

4. 662/692         - -  -,  - -  -                                            2d 

                         - - ,  -  -, -  -                                  3 ia sinc. (baq, ia, cr)        

 

Segundo poema: 

 

5. 1314/1322        ,                                2d 

                           ,    ,               3 ia sinc. (baq, ia, cr) 

 

6. 1315/1323      -  -,  - -  -                                          2d  

                           -,  -  -, -  -                           3 ia sinc. (baq, ia, cr/mol) 
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7. 1329/1349     - -  -,    -  -                                         2d 

                          - -,  -   , -  -                            3 ia sinc. (baq, ia, cr)                  

 

8. 1330/1350        -,                                     2d 

                           ,  -  ,                  3 ia sinc. (baq, ia, cr)        

 

9. 1337/1357      -  -,   - -  -                                              2d   

                           -,  -  -, -  -                          3 ia sinc. (baq/mol, ia, cr)           

 

10. 1340/1360      -  ,    -                                         2d 

                             -,    , -                    3 ia sinc. (baq/mol, ia, cr) 

 

11. 1342/1362      -  -,  -  -  -                                          2d 

                             -,  - -,  -  -                         3 ia sinc. (baq, baq, ia) 

     
12. 1345/1365    -  -  ,    -  -                                       2d 

                           -  -,    , -  -                        3 ia sinc. (mol, ia, cr)            

 

13. 1346/1366    -  -  -                                                                                  d 

                             - , -  -                                                 2 ia sinc.  (sp, cr) 

 

Mantendo-se a colometria no estado em que foi adotada, o único par de versos que resiste 

a essa reclassificação é o 1334/1354 (   -  -  d ), não se deixando reduzir a um 

dímetro jâmbico sincopado nos moldes do último exemplo acima fornecido. Uma saída 

possível, mas talvez duvidosa, para isso seria conectá-lo ao dímetro anterior e então 

reanalisar esse grupo como um trímetro sincopado: 

 

14. 1333/1353 + 1334/1354      -  -, - - ,   -  -        2 ia sinc. (ia, sp) + d 

                                              -  -, - -  , -  -          3 ia sinc. (ia, ia, cr) 
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1.3.9. Dois possíveis impedimentos a essa reclassificação.  

 

 Como se vê, o reagrupamento dos docmíacos acima e sua interpretação como 

trímetros jâmbicos sincopados mostram-se, com uma provável exceção, teoricamente 

possíveis. Há, contudo, em relação a esses versos, algumas ressalvas que não podem 

deixar de ser postas. Tomando ainda como base de análise esses dois poemas, quando 

comparamos os dímetros e trímetros sincopados normalmente aceitos pelos estudiosos – 

os quais foram expostos mais acima, antes da apresentação desse reagrupamento – com 

os trímetros e o único dímetro sincopados que resultaram da reinterpretação realizada, 

salta aos olhos uma diferença marcante entre esses dois grupos, a saber, a ocorrência em 

quase todos os casos (com uma única exceção: 662/692, ex. 4) de resoluções de longas 

em duas breves no grupo dos versos reorganizados em jâmbicos sincopados em contraste 

com a ausência completa de resoluções no grupo que já era comumente aceito como tal. 

É com fundamento nesse próprio fato que Parker põe em questão a hipótese, fundada na 

já aqui demonstrada combinação frequente do docmíaco com o metro jâmbico, segundo 

a qual esse ritmo é de algum modo derivado do jâmbico: “Um fato que torna isso duvidoso 

é que a resolução (“split resolution”) parece ser admitida de modo muito livre nos 

docmíacos, ao passo que é rara no jâmbico”.216 Exemplos da combinação desses dois 

fenômenos (síncope + resolução) existem e podem servir como prova de que ela é 

possível e que, portanto, a reinterpretação proposta acima se sustenta, encontrando 

paralelos incontestados nos textos que nos chegaram217; mas, quando tomados de todo o 

corpus do drama ático, não parecem ser muito mais numerosos do que aqueles que se 

extraíram apenas desses dois poemas após o reagrupamento realizado. Deve-se então 

registrar que, ao menos desse ponto de vista quantitativo acerca do número de ocorrência 

das resoluções, há uma diferença relevante entre essas duas supostas categorias métricas.  

 Outra ressalva, que diz igualmente respeito à combinação de resoluções e 

síncopes, não deve deixar, ao que me parece, de ser apreciada. Se de fato levarmos a sério 

a definição de síncope introduzida por Rossbach-Westphal segundo a qual esse termo 

 
216 Parker (1997) p. 66. Nessa mesma passagem a autora cita um artigo de sua própria autoria sobre esse 

ponto: Parker, CQ 18 (1968), 264 ss.  
217 Os exemplos fornecidos por Denniston (1936) p. 128, dessa combinação são os seguintes: Tro. 319, 564, 

567, 1297 (aos quais eu acrescentaria 320~335, 522~542 e 530~550, seguindo a colometria de Biehl), Ion 

1471, Hel. 335, Ec. 911, Trach. 218 (ao qual eu acrescentaria ainda os versos 205, um lequítio com 

dissolução, 206, 211, dois dímetros sincopados com resoluções, e o 223, um novo lequítio, seguindo a 

colometria de Davies), Thesm. 354 e Vesp. 317. Aisch. Supp. 565, também citado por ele é, para mim, 

incompreensível.    
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designa o uso de trisemes218 e lembrarmos que trisemes equivalem ao tempo de três 

sílabas breves - e não ao de duas, como as disemes – então algumas das transposições 

efetuadas acima não mais teriam valor. Refiro-me especificamente ao terceiro, quinto, 

oitavo e décimo terceiro219 exemplos da reclassificação proposta. O que há de comum em 

todos esses exemplos e os torna problemáticos é um metro (dentre os dois ou três do 

dímetro ou trímetro) inteiramente dissolvido, e dissolvido de modo tal como se as longas 

que o compõe valessem por duas e não por três breves. Por outro lado, quando em um 

metro houver pelo menos uma longa que não foi dissolvida, então sempre será possível 

supor que essa é a trisseme e que, com efeito, esse metro é sincopado220. Apenas para 

ilustrar o argumento, tomemos um exemplo de cada caso, uma redução de docmíacos a 

metros jâmbicos sincopados problemática segundo esse critério e uma que, mesmo 

levando essa questão em conta, permaneceria válida. Vejamos o exemplo 3 dado, já com 

a transposição para metros jâmbicos: 

 

3. 661/691           -   ,   ,                 3 ia sinc. (ia, cr, cr) 

        

Quer se entendam os dois últimos metros como créticos (-  -), como estão divididos 

no exemplo, quer como baquíacos ( - -), como seria igualmente possível (  ), 

se presumirmos que esses metros são jâmbicos sincopados, então uma das longas que foi 

resolvida teria que ter resultado em três breves (  , por exemplo), não em duas, 

como foi anteriormente analisado221. Agora, o exemplo 1:     

 

1. 656/685              -,  - -,  -  -                       3 ia sinc. (baq, baq, ia)   

 

 
218 Como já vimos, essa é a maneira como West (1982) p. 22 descreve a definição: “O uso de trisemes é 

frequentemente chamado síncope (“syncopation”), um termo não completamente feliz introduzido por 

Rossbach-Westphal”.  
219 Respectivamente os pares de versos: 661/691, 1314/1322, 1339/1350, 1346/1366. 
220 Essa hipótese não vale para os espondeus, onde se espera que as duas longas não estejam dissolvidas, 

pois nesse caso as duas teriam que ser tomadas como trisemes. Justamente por isso, considero problemático 

o décimo terceiro: 1346/1366   - , -  - , já que não basta considerar a longa que não dissolvida como 

uma trisseme, mas igualmente aquela que foi dissolvida, e se assim é, deveria ter sido dissolvida em três 

breves e não duas.   
221 Parece que é com base em argumento semelhante que Dale (1948), p. 74, diz que o verso 564 de Eur. 

Tro.  -  |  -  - depõe contra “a visão ocasionalmente adotada, e.g. por Koster, de que a forma 

invariável do alongamento (“protraction”) baquíaco era  -┖. 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 sequência -  - (^ia), que supostamente deveria ter seis. Por isso, não é incomum ver análises que 

ligam os docmíacos diretamente com os próprios créticos e não com os jâmbicos sincopados dotados 

aparentemente da mesma forma.   
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Nesse caso, como uma das longas se mantém íntegra, é possível supor que ela 

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

 

  ┖   =    -  =  x -  -  para o primeiro metro e 

 

 - ┖ =  -  -  =  x -  -  para o segundo.  

  Assim, se realmente a supressão de uma das breves (ou das duas) do metro for um 

efeito do alongamento de uma das longas (ou das duas) causado pela música incidente 

sobre o canto do poema222, então aqueles quatro exemplos citados seriam inválidos e não 

poderiam ser reclassificados como jâmbicos sincopados. Por outro lado, se, diante de 

nossa quase completa ignorância a respeito da teoria musical vigente no séc. V a C, nos 

ativermos a uma definição meramente formal de síncope, pela qual esse termo apenas 

descreveria a supressão de uma das breves (ou das duas), gerando aqueles quatro 

“possíveis equivalentes” 223 ao metro jâmbico, então o reagrupamento antes efetuado 

continuaria teoricamente possível, ainda que não se deva perder de vista a ressalva 

anterior.         

 Diante de tais ressalvas, portanto, parece claro que o que intento demonstrar aqui 

talvez não tenha o condão de fundamentar uma mudança tão radical na classificação dos 

metros da lírica grega no interior do drama, com a proposta de que doravante se passe a 

dar o nome de jâmbicos sincopados a todos os docmíacos que surgirem em uma eventual 

escansão de versos. Isso por certo simplificaria um sistema excessivamente complexo do 

ponto de vista terminológico, mas, como vimos, encontra alguns empecilhos, como (i) 

jâmbicos muito mais dissolvidos em comparação com aqueles já comumente aceitos 

como tais, (ii) resoluções de longas que não se coadunam com a ideia de uma triseme, 

que seria justamente o que caracteriza o verso sincopado, e (iii) a dificuldade de reduzir 

a dímetros jâmbicos os “monômetros” docmíacos, principalmente aqueles que mantêm 

breves a sua primeira e quarta posições. O passo, pois, talvez não deva ser tão largo, mas, 

ao mesmo tempo, o exame acima possibilitou expor algumas aproximações e 

 
222 Foi dessa forma, ao menos, que relacionamos as duas definições de síncope. 
223 A expressão é de Denniston (1936) p. 124 e parece eloquente. Quando temos um conhecimento tão 

precário das práticas musicais da época dos trágicos, não é fácil afirmar uma equivalência por meio desse 

alongamento (“protraction”, nos termos de Dale) das longas. Essa equivalência poderia, por exemplo, se 

dar por meio de pausas entre as sílabas, e nesse caso não seria necessário pressupor uma triseme no lugar 

das longas. Por fm, é notável que, quando West, em passagem citada acima, fala das três maneiras como 

essas trisemes seriam detectáveis, ele se utiliza naquele terceiro caso dos termos “inference” e “apparently 

equivalent”. 
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semelhanças entre esses metros que em alguns casos são tão marcantes que chegam a 

fazer que eles se confundam e um deles (o mais recente do ponto de vista cronológico) 

possa ser incorporado ou subsumido ao outro (de tradição mais antiga). A complexidade 

da questão não passou despercebida por Dale, que no interior de um capítulo sobre os 

docmíacos chega a criar uma categoria própria de metros a que chama “jambo-

docmíacos” (“iambic-dochmiacs”), entre os quais ela inclui um dos pares de versos do 

segundo poema do Édipo Rei aqui tratado (1339/1359) e classificado com trímetro 

jâmbico sincopado. Ela diz sobre ele: “Esse metro jambo-docmíaco pode por certo 

converter-se (“pass into”) facilmente em verdadeiro  jâmbico e verdadeiro docmíaco, 

(...)” 224.                    

 

1.3.10. Hermann e a “tripodia jâmbica” como origem do docmíaco.  

 

Frente a isso, talvez seja o caso de postular ao menos a hipótese de uma origem 

jâmbica ao docmíaco. Essa hipótese (também já passamos por isso nas páginas anteriores) 

já havia sido aventada por Hermann (1816), que via o docmíaco como uma tripodia 

jâmbica sincopada ( - ┖   -)225. O que parece problemático na hipótese de Hermann 

é ele efetuar essa derivação a partir de uma tripodia. Desde os metricistas antigos, como 

se sabe, os jambos são escandidos por metros, que por sua vez se constituem de dois pés 

( -  - ou x -  -), sendo essa dipodia (ou syzygía na terminologia antiga) a 

verdadeira unidade rítmica do metro jâmbico, unidade essa que é evidenciada pela própria 

presença da sílaba anceps no início de cada dipodia. Dessa forma, postular a existência 

de uma tripodia jâmbica ( - - -) mostra-se duvidoso não só por estabelecer uma 

escansão dos jambos por meio de pés, mas também por que essa sequência, tomada como 

unidade métrica, é bastante rara e sujeita a interpretações diversas na lírica dramática. 

 
224 Dale (1948), p. 106.  Ela o divide assim:  -  - - | -  -  -, ao passo que acima o dividi da 

seguinte forma:  -  -, - -,  -  - 3 ia sinc. (ia, sp, ia), como também Bollack (1990): “dip. iam., 

spondée, dipodie iambique (trim. iambique sync.)”, Pohlsander (1964) “Iamb. trim. w. spond. cont.” e 

Dawe, (1982): “iambic + spondee + iambic”. Note-se que esse par de versos foi apenas citado para 

demonstrar as síncopes e não é um daqueles docmíacos “convertidos” em jâmbicos. A análise dessa 

categoria específica vem desde a página anterior (105) e já na página 72 ela contesta uma análise de 

Wilamowitz do par 1725/1739 do Édipo em Colono o qual ele classifica como um tetrâmetro jâmbico  - 
     |  - - |    - |  -  - (a quantidade de resoluções e síncopas é notável) ao passo que 

ela prefere ver como um docmíaco (não convencional, mas de forma rara [ver mais abaixo]) + dímetro 

jâmbico.  
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 à visão de alguns poucos 

metricistas modernos que acreditavam na ocorrência esporádica de tripodias e até mesmo 

de pentapodias jâmbicas e conclui que os exemplos aparentes de pentapodias poderiam 

ser facilmente explicados de outro modo ou removidos por simples emendas; quanto às 

tripodias, que aqui mais nos interessam, suas conclusões podem ser resumidas em dois 

pontos, com o segundo sendo igualmente divisível: 

 

1:      -  é quase invariavelmente encontrado em 

associação com docmíacos, e pode talvez ser considerado ele 

mesmo um docmíaco; 

2’:  -  -  - deve também ser aceito como um colon, e talvez 

seja mais natural considerá-lo uma tripodia jâmbica, quando o 

contexto métrico for normalmente jâmbico; 

2’’: mas, quando em contexto eólico talvez seja o caso de 

considerá-lo um telesileu com apenas uma breve do coriambo 

(“ohne Doppelsenkung”), segundo a interpretação de Wilamowitz  

a um colon de Píndaro (- -  -  -)226.                     

 

O primeiro ponto da conclusão de Denniston encontra de fato suporte entre os 

estudiosos de métrica. Dale, em suas notas sobre algumas formas raras de docmíaco, cita 

essa sequência ( -  -  -) e seus equivalentes (resolvidos e estendidos) como alguns 

dos exemplos de colaria um pouco mais longos do que o docmíaco padrão, “os quais, 

ainda assim, estão tão envolvidos em contextos docmíacos que parece mais prático 

classificá-los como variantes.” 227 É notável que um dos próprios exemplos, por ela 

mesma fornecidos, de um verso em que esse colarion estaria presente pode ser, como a 

própria autora admite, igualmente explicado como um trímetro jâmbico sincopado228: 

 

Sóf. Ant. 1275-1299              - -  - |  -  -  -                        2d 

 
226 Ainda que a primeira sílaba do colon em questão seja uma breve e a daquele analisado por Wilamowitz 

seja longa. Para as passagens analisadas por Denniston (1936), ver pp. 129-131; a conclusão aqui citada 

encontra-se na página seguinte (132). 
227 Dale (1948) p. 113. “Estendido” traduz “dragged”, termo que nomeia o fenômeno de alongamento das 

breves.  
228 Veremos mais adiante outro exemplo de verso (Hipp. 593) que, segundo Dale, não seria passível de ser 

assim explicado, o que, a meu ver, parece duvidoso. Há, contudo, um exemplo (Hec.1084), que parece 

resistir mais a essa reinterpretação.     
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                                              - - |  -  - |  -  -      3 ia sinc. (baq/mol, ia, ia) 

 

West, igualmente, na seção de seu tratado de métrica que apresenta algumas formas do 

que ele chama docmíacos incomuns (“abnormal dochmiacs”) dedica um parágrafo ao 

“kaibelianus”229 (x -  -  -). A tripodia jâmbica se enquadraria nessa forma, e não 

deixa novamente de ser curioso que duas variações estendidas (“dragged”) desse 

colarion, como o chama Dale, possam ser reinterpretadas como dímetros jâmbicos 

sincopados ( - -, -  - e   -  -, - - ), a segunda delas com a admissão do 

próprio West.  

 A segunda parte do segundo ponto da conclusão de Denniston é menos relevante 

para a presente investigação, pois não problematiza a relação, aqui estudada, entre os 

docmíacos e os jâmbicos. Em todo caso, ao reinterpretar a tripodia jâmbica em contextos 

eólicos como um telesileu com apenas uma breve em seu coriambo, Denniston diminui 

ainda mais a ocorrência daquela tripodia como uma sequência que deva ser legitimamente 

aceita. Essa ocorrência legítima da tripodia é contemplada na primeira parte do segundo 

ponto da conclusão já citada, e mesmo esse ponto, assim restrito pelos outros dois, não 

parece ter acolhimento unânime entre os estudiosos. 

 O verso 528 d’As Traquínias de Sófocles (primeiro estásimo, 497-530), analisado 

também por Denniston, contém originalmente essa sequência métrica ( -  -  -) 

transmitida pelos manuscritos e foi emendado por um número considerável de editores e 

estudiosos de métrica para se transformar em um dímetro jâmbico, com o acréscimo de 

mais duas sílabas <  - >230, sob o argumento de que aquela sequência está ausente de 

quaisquer outros contextos que não sejam docmíacos. Hutchinson, em sua edição de Os 

sete contra Tebas, cita esse passo d’As Traquínias como o único exemplo não suspeito 

dessa sequência fora de um contexto docmíaco. Mesmo assim, aprova a emenda, alegando 

que ela aperfeiçoa o etilo (“improves the style”), e efetua uma correção nos vv. 766-7 da 

tragédia de Ésquilo para também evitar a tripodia, afirmando também que ela é apenas 

adequadamente atestada entre docmíacos e que em Ésquilo simplesmente não ocorre231. 

Barret, por sua vez, em edição do Hipólito, chega, mesmo no interior de um contexto 

docmíaco, a emendar o início do verso 593, transmitido pelos manuscritos (ta\ krupta\ 

 
229 West (1982) p. 111. 
230 Ver Davies (1991) p. 148, que adota <te/loj> em sua edição, seguindo Wilamowitz (1921) p. 529, e 

Gleditsch, que anteriormente havia proposto la/xoj, também sugerido por Dawe em sua edição. 

Guildersleeves, por sua vez, sugere le/xoj, ver JHS 105 (1985) p. 155, citado por Davies.        
231 Hutchinson (1985) p. 169.  
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ga\r pe/fh||ne), seguindo a lição de Barthold (ta\ kru/pt’ e0kpe/fhne), alegando agora que 

este primeiro docmíaco do verso, se tomado conforme a lição do manuscrito ( -  - 

 -) não se ajusta ao padrão normal do docmíaco: “Em Eurípides ele deveria ser admitido 

em contextos docmíacos mais livres, mas entre docmíacos regulares ele é ao menos muito 

raro” 232.  

 

1.3.11. O trímetro jâmbico como alternativa à proposta de Hermann.  

 

 Essa rápida revisão das conclusões de Denniston mostra que, se na época em que 

redigiu seu artigo, “poucos metricistas defendem a tripodia jâmbica” 233, em tempos mais 

recentes essa sequência métrica passou a ser ainda mais contestada, vindo a ser objeto de 

dúvida até mesmo no interior de contextos docmíacos, como deixou claro a emenda feita 

por Barret ao texto do Hipólito. É por esses motivos que partir de uma sequência métrica 

tão contestada, sem respaldo sequer na doutrina antiga, para então postular a origem do 

docmíaco com base nela parece-me uma hipótese frágil. Proponho algo semelhante, mas 

parto da sequência mais comum da tragédia grega, ao menos se aceitarmos que o 

docmíaco surge no momento em que esse metro já substituiu o tetrâmetro trocaico. 

Refiro-me, pois, a uma maior plausibilidade de o trímetro jâmbico ser a origem não de 

um docmíaco, mas de dois deles, reduplicando, por assim dizer a hipótese de Hermann, 

uma vez que a tripodia jâmbica representaria exatamente a metade do trímetro, ainda que 

não seja o fim dela um lugar comum de cesura nesse metro.  

 Já trilhamos o caminho oposto e partimos de docmíacos para chegarmos a 

jâmbicos sincopados. Dos quatorze exemplos testados, doze deles eram constituídos por 

pares de docmíacos que foram convertidos a trímetros sincopados. Essa proporção de 

“dímetros” para “monômetros” nesses poemas deve encontrar-se elevada em relação à 

média, mas autores atestam que os versos compostos por pares são efetivamente mais 

 
232 Barret (1964) p. 267-8. O final desse comentário merece destaque por razões agora já evidentes: “Dois 

docmíacos frequentemente têm uma semelhança superficial com um trímetro jâmbico; é possível que isso 

possa ter encorajado corrupções que aumentam a semelhança”. Com efeito, se Barret estivesse disposto a 

interpretar esse verso como um trímetro jâmbico sincopado, ele não precisaria alterar a transmissão dos 

manuscritos: ta\ krupta\ ga\r pe/fhne dia\ d’o1llusai ( -  -,  -  , -  - 3 ia sinc. (ia, ia, 

cr)). Ver os comentários de Dodds (1960) ao verso 983 das Bacantes, que “poderia ser lido como um 

dímetro jâmbico sincopado (...), mas deve ser tomado como uam tripodia jâmbica” em correspondência 

incom,um com o verso 1003, desde que ele seja considerado legítimo (“sound”). O contexto aqui é 

igualmente “docmíaco”. Ver também nota 73.     
233 Denniston (1936) p. 132: “Few metrists champion the iambic tripody and pentapody.”   
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numerosos do que aqueles com apenas um docmíaco234. Seria então o caso de inverter o 

processo realizado acima e supor um trímetro jâmbico sincopado235 como ponto de 

partida para uma linha formada por dois docmíacos: 

 

         x -  - |  x -  - |  x -  -            >                  x -  - |  x -  - | -  -        

                                  

                      >                     x - - x - ,  - -  -                          

Com isso, teríamos o primeiro dos docmíacos resultantes já com cada anceps em seu lugar 

esperado, mas o segundo seria dotado apenas de uma sílaba breve na primeira e na quarta 

posições, de modo que seria necessário supor que, por força de um paralelismo entre os 

dois, houve um processo de equalização das duas metades da linha. Que haja um 

paralelismo entre elas, isso é reforçado pelo fato de que eles se ligam mais comumente 

por meio de diaíresis do que de cesura, ou seja, é muito mais frequente o fim de palavras 

na parte central da linha coincidir com o fim do primeiro docmíaco do que ocorrer em 

uma das posições iniciais do segundo236.  

            

              x - - x - ,  - -  -         >              x - - x -,  x - - x -   

 

Com a equalização (e regularização) das duas partes seria possível que esse colarion se 

autonomizasse e adquirisse status próprio, e essa se mostraria uma forma de explicar os 

docmíacos isolados em um verso, que resistem de modo mais duro, principalmente 

quando sua primeira e quarta posições permanecem breves ( - -  -), a uma 

reclassificação como jâmbicos. 

 

1.3.12. Resoluções como possível efeito da atmosfera dramática. 

 

 Por fim, restaria ainda dar conta de uma última característica marcante dos 

docmíacos: a forte tendência que as suas longas têm de se resolverem em duas breves, o 

que, ao lado da possibilidade de suas breves serem convertidas em longas, lhe confere o 

alto grau de mutabilidade pelo qual é conhecido. Vimos que aquela tendência se faz notar 

 
234 Ver Dale (1948) p. 102: “Mas é o agrupamento de docmíacos em série que capacita o ouvido a captar o 

movimento típico; e o método de emparelhamento (“of pairing”), que de todos os recursos rítmicos é aquele 

a que o ouvido responde mais prontamente, é aqui também o mais comum” (grifos meus).    
235 Com supressão 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 docmíacos em comparação com os metros jâmbicos, não 

sendo plausível, pois, que aqueles a tenham herdado desses237. A explicação para essa 

característica tão peculiar dos docmíacos pode estar em outra marca que ele igualmente 

possui de forma distintiva em relação aos outros metros: “De todos os metros gregos, o 

docmíaco é aquele que tem a função expressiva mais clara. Ele é o metro da emoção 

violenta: raiva, aflição, medo, e mesmo, em tragédias mais tardias, alegria agitada” 238. 

Minha hipótese aqui é que esse “ethos” do metro, sempre destacado pelos estudiosos, essa 

função expressiva que lhe é tão própria, seja um possível fator causador das dissoluções, 

e meu modo de demonstrar isso é, de novo, através dos trímetros jâmbicos, mas agora nos 

passos recitados das tragédias. Sirvo-me apenas de duas passagens retiradas de duas 

tragédias, cada uma contendo três resoluções de longas do trímetro, e de um comentário 

mais geral sobre uma terceira. 

A primeira passagem contém uma resolução em cada verso ao longo de três versos 

seguidos; e a segunda, três resoluções no mesmo verso. Comecemos pelos versos 418, 

419 e 420 da Antígona, o primeiro com a resolução na primeira longa do terceiro metro 

(ou0|ra/nion a1xoj – |    -), o segundo com a resolução na segunda longa do 

primeiro metro (pi/mplhsi pedi/on - -   | -), e o terceiro também  na segunda 

longa do primeiro metro (u3lhj pedia/doj - -   | ). Griffith interpreta esse 

fenômeno como um indício da atmosfera agitada da cena ao afirmar que “o ritmo sublinha 

a violência da tempestade” 239 de areia narrada pelo guarda no episódio em que descreve 

como Antígona foi capturada. Agora um exemplo mais extremo do Édipo Rei: 

 

                     967  ktenei=n e1mellon pate/ra to\n e0mo/n; o9 de\ qanw\n                             

                                 -  - , -    ,    -       

 

Quanto a esse verso, Jebb diz que “a coincidência de ‘tribrachs’ na quarta e na quinta 

posições [ele poderia ter falado da terceira também] confere um caráter semi-lírico que 

convém à agitação do falante” 240, 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 excitação do 

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

 
237 Em relação à outra característica citada – conversão das breves em longas – vimos que isso pode ser 

herança da sílaba anceps do metro jâmbico.  
238 Parker (1997) p. 67. 
239 Griffith (1999) p. 196.  
240 Jebb (1883), comentários sobre a passagem.  
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sílabas longas resolvidas” 241. Um exemplo mais amplo, mas com levantamento de dados 

mais objetivo, permitindo menor espaço para o tipo de interpretações que vimos acima, 

pode ser visto no Filoctetes de Sófocles. Webster indica que nos discursos furiosos do 

protagonista, que dá nome à peça, se encontra uma proporção de sílabas resolvidas, a cada 

cem versos, aproximadamente três vezes maior do que nos passos restantes da tragédia.242 

Esses casos apontam para o caráter emocional da cena como causa das dissoluções de 

sílabas longas presentes nos versos que compõem essa atmosfera turbulenta. Tendo em 

vista a atmosfera inequivocamente agitada em que se encontram os docmíacos, como 

atestam em unanimidade os comentadores, algo análogo ao que se viu nas partes recitadas 

das tragédias pode ter se dado com eles nas partes cantadas - ou quem sabe não teria sido 

com os próprios jâmbicos sincopados? 

 

1.3.13. Conclusão. 

  

 E assim, o que proponho neste capítulo é a possibilidade de interpretação dos 

versos formados por docmíacos como metros jâmbicos sincopados, parecendo-me, pelas 

razões já expostas, os mais sujeitos a essa interpretação aqueles que são compostos por 

um par de docmíacos nos quais não se nota nenhuma resolução; em seguida, talvez com 

menor probabilidade, os mesmos pares de docmíacos, mas agora já com a ocorrência de 

resoluções nos metros surgidos por força da reinterpretação, com uma longa, porém, ainda 

por metro para exercer o papel de triseme; e depois, os pares de docmíacos que, quando 

convertidos em trímetros, formariam metros inteiramente dissolvidos, sem deixar espaço 

para a suposta triseme que deveria ali se apresentar. Os versos formados por apenas um 

docmíaco, às vezes chamados menos rigorosamente “monômetros docmíacos”, são 

aqueles menos sujeitos a essa intepretação (ver exemplo 14 acima), especialmente os que 

mantêm as suas primeira e quarta posições como breves. 

É essa resistência à reinterpretação, indicando talvez uma forma irredutível do 

docmíaco, que dá ensejo à hipótese levantada segundo a qual já não se deva mais dizer 

que todos os docmíacos não passam de jâmbicos sincopados, mas, diante de todas essas 

 
241 Dawe (1982) p. 157, comentários sobre 964-72.  
242 Ver Webster (1970) Apêndice 1 dos seus comentários 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 comentários 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)”. São as três passagens em que os “furious speeches” se iniciam.        
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aproximações, semelhanças e relações, talvez seja mais plausível supor que o trímetro 

jâmbico, 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 resoluções, tão frequentes nessa sequência métrica, seriam, 

como vimos, a consequência 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 fenômeno 

poderia ser comparado à divisão do canto entre os personagens da tragédia (o Coro, aqui, 

bem entendido, como um personagem coletivo), e assim como as longas dos versos são 

dissolvidas, o canto do lamento, aqui chamado antifônico, será do mesmo modo 

compartilhado entre as partes nele envolvidas. O docmíaco passaria então a ser visto, mais 

do que o metro do lamento ou das canções tensas e excitadas, como o metro do canto 

dialogado.                                      
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2. Segunda Parte: comentários e traduções243  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
243 O texto grego adotado como base para a tradução na segunda parte do trabalho e para a escansão no 

Apêndice I é o editado por Hugh Lloyd Jones na LOEB CLASSICAL LIBRARY, Harvard University 

Press, 2ª. ed., 1997, para Édipo Rei e Electra e 2ª. ed., 1998, para Filoctetes. 
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2.1. Édipo Rei 
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2.1.1. CORO, ÉDIPO, CREONTE, JOCASTA (649-697) 

 

XOROS                                                              CORO                                                     estr.                                                                  

piqou~ qelh/saj fronh/ -                                  Consente nisso, com tua vontade                                                                                  

saj t’, a1nac, li/ssomai-                               e pensamento, senhor; eu suplico -        650 

OIDIPOUS                                                        ÉDIPO 

ti/ soi qe/leij dh=t’ ei0ka/qw;                             O que queres afinal que eu te conceda?   

XOROS                                                              CORO 

to\n ou1te pri\n nh/pion                                    Antes não era ele néscio, 

nu~n t’ e0n o3rkw| me/gan katai/desai                  mas agora é grande em sua jura. Respeita-o!  

OIDIPOUS                                                        ÉDIPO  

oi]sq’ ou]n a4 xrh|/zeij;                                       Sabes o que pedes?  

XOROS                                                               CORO 

                             oi]da.                                    Sei. 

OIDIPOUS                                                        ÉDIPO 

                                     fra/ze dh/: ti/ fh/j;      Fala, pois! Que dizes? 

XOROS                                                               CORO 

to\n e0nagh= fi/lon mh/pote/ s’ ai0ti/a|                  Que jamais deves atingir com obscura acusação, 

su\n a0fanei= lo/gwn a1timon balei~n.                 deixando sem palavra, um amigo sob juramento.   

OIDIPOUS                                                         ÉDIPO 

eu] nun e0pi/stw, tau~q’ o3tan zhth|=j, e0moi          Fica então bem ciente de que, quando buscas isso, 

zhtw~n o1leqron h2 fugh\n e0k th=sde gh=j.           buscas minha morte ou meu exílio da terra.  659  

XOROS                                                               CORO 

ou0 to\n pa/ntwn qew~n qeo\n pro/mon                 Não! Pelo deus à frente de todos os deuses, o Sol,          

3Alion: e0pei\ a1qeoj a1filoj o3 ti pu/maton        pois que eu pereça da morte mais extrema,  

o0loi/man, fro/nhsin ei0 ta/nd’ e1xw.                   desamparado de deuses e amigos, se mantenho 

a0lla/ moi dusmo/rw| ga~ fqi/nou-                      esse pensamento. Mas a terra, ao consumir-se, 

sa tru/xei kardi/an, tad’ ei0 kakoi=j                 desgasta meu coração desgraçado, se estes males, 

prosa/yei toi~j pa/lai ta\ pro\j sfw|~n.           advindos de vós, se ligarem aos meus antigos.      

 

// 

 

OIDIPOUS                                                         ÉDIPO 

o9 d’ ou]n i1tw, kei0 xrh/ me pantelw~j qanei=n,    Que ele vá então, ainda que eu deva morrer por completo, 

h2 gh=j a1timon th=sd’ a0pwsqh=nai bi/a|               ou que em desonra eu seja afastado com violência  670 

to\ ga\r so/n, ou) to\ tou=d’, e0poikti/rw sto/ma   desta terra. Apiedo-me da tua boca, digna de compaixão,  
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e0leino/n: ou[toj d’ e1nq’ a2n h]| stugh/setai         não da dele; e ele será odiado onde quer que esteja. 

 

KREWN                                                                CREONTE 

stugno\j me\n ei1kwn dh=loj ei], baru\j d’ o3tan  É evidente que cedes com ódio, e és rude quando 

qumou~ pera/sh|j. ai9 de\ toiau~tai fu/seij           ultrapassas o limite da fúria. Naturezas deste tipo são, 

au9tai=j dikai/wj ei0si\n a1lgistai fe/rein            para si mesmas, com justiça, dolorosíssimas de suportar.  

OIDIPOUS                                                          ÉDIPO 

ou1koun m’ e0a/seij ka0kto\j ei];                       Será que não vais me deixar e sair daqui? 

KREWN                                                                 CREONTE 

                                        poreu/somai   Irei, são e salvo entre estes,  

sou~ me\n tuxw\n a0gnw~toj, e0n de\ toi=sde sw~j.  depois de ter-te encontrado em ignorância.  

(Sai Creonte) 

 

// 

 

XOROS                                                                CORO                                                                 ant.                                                     

gu/nai, ti/ me/lleij komi/-                                  Senhora, por que hesitas                                                     

zein do/mwn to/nd’ e1stw;                                  em levá-lo para dentro de casa? 

IOKASTH                                                            JOCASTA 

maqou=sa/ g’ h3tij h9 tu/xh.                                Eu o farei, quando compreender o que ocorreu.   680       

XOROS                                                                CORO 

do/khsij a0gnw\j lo/gwn                                  Uma suspeita sem certeza surgiu 

h]lqe, da/ptei de\ kai\ to\ mh\ ’ndikon.                  da discussão, mas algo também injusto provoca feridas.   

IOKASTH                                                            JOCASTA  

a0mfoi=n a0p’ au0toi=n;                                         Isso vem de ambos? 

XOROS                                                          CORO 

                             nai/xi                                   Sim. 

IOKASTH                                                            JOCASTA  

                                      kai\ ti/j h]n lo/goj;      E qual foi a discussão?  

XOROS                                                                CORO 

a3lij e1moig’, a3lij, ga=j pronooume/nw|             Parece suficiente, suficiente a mim, que me preocupo 

fai/netai, e1nq’ e1lhcen, au0tou= me/nein.                com nossa terra, que isso permaneça aqui, onde cessou.  

OIDIPOUS                                                          ÉDIPO 

o9ra~|j i3n’ h3keij, a0gaqo\j w2n gnw/mhn a0nh/r,      Vês aonde chegas tu, que és um homem de bom juízo, 

tou0mo\n pariei\j kai\ katamblu/nwn ke/ar;         ao desprezares meu interesse e embotares meu coração?  
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XOROS                                                                 CORO 

w]nac, ei]pon me\n ou0x a3pac mo/non,                   Senhor, eu o disse não uma só vez,                        690 

i1sqi de\ parafro/nimon, a1poron e0pi\ fro/nima   mas fica sabendo que eu me mostraria um insensato, 

pefa/nqai m’ a1n, ei1 s’ e0nosfizo/man,                 sem acesso a qualquer sensatez, se abandonasse a ti, 

o3j g’ e0ma\n ga~n fi/lan e0n po/noij                      que sopraste um vento favorável sobre a minha terra  

a0lu/ousan kat’ o)rqo\n ou1risaj,                       cara quando ela se agitava em tormentos, 

tanu=n d’ eu1pompoj au] ge/noio 244.                    e torna-te agora de novo um bom guia!     

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
244 O texto do último verso da passagem transmitido pelos manuscritos é tanu=n d’ eu1pompoj ei0 du/naio 
genou=, mas há problemas não só de escansão (duas sílabas a mais do que o verso correspondente), como 

de sentido (du/naio “põe em questão as capacidades de Édipo quando o Coro quer mais do que tudo afirmá-

las”: Finglass, 2018, p. 387). A solução dada é suprimir du/naio, normalmente usado como glosa em 

construções com optativo + a1n, alterar, em razão disso, o genou= para ge/noio e manter o ei0 - solução de 

Bergk (eu1pompoj ei0 ge/noio), ou alterá-lo para a1n – solução de Blaydes (eu1pompoj a1n ge/noio) adotada 

por Jebb, Kamerbeek, Finglass e preferida por Dawe, ou ainda substituí-lo por au] – solução encontrada por 

Lloyd-Jones e Wilson nas notas de Blaydes (eu1pompoj au] ge/noio) e por eles adotada. O argumento para 

essa adoção seria que ela faz o Coro aludir ao triunfo passado de Édipo. Ver Sophoclea (1990). A tormenta 

passada, citada pelo Coro, é o flagelo imposto pela esfinge e um pedido muito semelhante já foi feito no 

prologo da peça pelo sacerdote: i1q’, eu0labh/qhq’: w(j se\ nu=n me\n h3de gh= // swth=ra klh|/zei th=j pa/roj 
proqumi/aj (...) o1rniqi ga\r kai\ th\n to/t’ ai0si/w| tu/xhn // pare/sxej h9mi=n, kai\ tanu=n i1soj genou= . “Vai, 

acautela-te, pois agora esta terra // te chama salvador por teu zelo pretérito (...) Como nos ofereceste uma 

sorte com augúrio propício, // torna-te também agora igual!” (vv. 46-7, 52-3). O argumento justifica a 

proposta do au], mas leva em pouca consideração que a glosa se dava para explicar, como vimos, contruções 

com optativos com a1n. 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 dramático em que o canto irrompe.   

 

 Esse passo do Édipo Rei inclui-se no longo segundo episódio (vv. 513-862)245, 

que se inicia com a segunda entrada246 de Creonte em cena, agora ciente das graves 

acusações feitas por Édipo contra ele e Tirésias no episódio anterior, segundo as quais 

teriam os dois, o adivinho e o irmão de Jocasta, agindo em conjunto para usurpar-lhe o 

trono, atribuindo-lhe falsamente a autoria do assassinato de Laio247. 

 Após uma breve conversa com o Coro, que, mesmo ser querer acirrar os ânimos 

(como lhe é próprio), vem a confirmar as palavras ofensivas de Édipo, Creonte é posto 

diante de seu cunhado, que de modo abrupto entra em cena e se diz surpreso com a 

desfaçatez de Creonte em se apresentar perante ele depois de ter tramado junto a Tirésias 

furtar-lhe o poder real. Édipo, como sabemos, tem bons motivos para sua desconfiança: 

foi Creonte que o aconselhou a chamar o adivinho, a fim de suprimir as lacunas da 

mensagem advinda de Delfos248; além disso, Tirésias, à época da morte de Laio já dotado 

de seus poderes divinatórios, nada disse sobre o assassino.   

 Segue-se uma intensa discussão, que é de repente interrompida de forma um tanto 

estranha, quando Creonte pergunta a Édipo se ele está casado com sua irmã (v. 575), 

encaminhando o debate para aquele que talvez seja o discurso mais célebre desta tragédia. 

A partir da resposta necessariamente positiva de Édipo, desenvolve-se o argumento com 

base no qual não haveria qualquer razão para ele, Creonte, tramar contra Édipo, uma vez 

que, na condição de irmão de rainha e cunhado do rei, ele auferiria todos os benefícios 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 não convence Édipo 

– ele tem, como vimos, suas razões – de modo que Creonte apela para seu último recurso, 

um juramento formal. 

 
245 Jebb (1883) p. 106, Kamerbeek (1967) p. 122 e Finglass (2018) p. 336, por exemplo, entendem que o 

episódio se estende ao longo de todos esses versos; Dawe (1982) p. 119, em contrapartida, considera que o 

segundo episódio e o “primeiro kommós” (justamente como ele chama a passagem que iremos agora 

analisar - veremos essa questão mais à frente), vão de 513 a 696, iniciando-se então o terceiro episódio que 

iria de 697 a 862. Essa divisão parece fazer pouco sentido, pois, se levarmos em conta a entrada dos 

personagens em cena, veremos que Jocasta, a qual contracena com Édipo no “terceiro episódio” de Dawe, 

já está em cena desde o verso 634. 
246 Sua 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 prólogo (v. 150).   
247 Ver 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 não esclarecia quem eram 

eles. Poderia ainda haver a suspeita de que o próprio Creonte teria truncado a mensagem. 
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 Jocasta, tendo acabado de entrar em cena para repreendê-los por travarem aquela 

insensata guerra de palavras enquanto a cidade adoecia, implora a Édipo que respeite o 

juramento de Creonte. É nesse ponto, com os três atores em cena, representando Creonte, 

Édipo e Jocasta, somados às intervenções corais, que o canto dialogado se dará.                             

 

2.1.1.2. Estrutura do poema: modos de elocução e distribuição das partes. 

 

 Embora dotada de apenas um único para estrófico, a estrutura geral da canção 

mostra-se notadamente complexa quando observamos não só as categorias métricas249 

nele empregadas, mas também o modo como suas partes são distribuídas aos personagens. 

 Quanto ao primeiro ponto, a sequência de nove trímetros jâmbicos recitados (669-

677), inserida entre a estrofe e a antístrofe (649-668~678-697), e um par de versos dessa 

mesma natureza no interior de cada um dos blocos líricos constituintes do par estrófico, 

em lugares correspondentes na estrofe e na antístrofe (658-9~687-8) põem-nos diante de 

uma composição epirremática, em que se mesclam canto e recitação – tipo esse já 

examinado no capítulo 2 da primeira parte deste trabalho.250 

 A essa complexidade no modo de elocução dos versos liga-se o segundo ponto 

aludido acima, que, por sua vez, diz respeito à participação dos personagens na 

composição. Vimos que, quando a passagem se inicia, os três atores estão em cena e em 

diálogo com o Coro. Agora, todos eles terão sua parte no poema: o Coro e Édipo na estrofe 

(649-68); Édipo e Creonte nos trímetros recitados entre estrofe e antístrofe (669-77); 

Coro, Jocasta e Édipo na antístrofe (678-97). É notável, além da usual correspondência 

métrica, uma correspondência na distribuição dos versos – e até mesmo de partes dos 

 
249 A referência aqui, quando se fala em “categorias métricas”, não é a cada um dos metros específicos, 

mas, como se verá a seguir, a seus tipos mais gerais, ou seja, se são eles recitados ou cantados.     
250 Popp (1971) estabelece uma interessante distinção entre ‘epirrema externo’ (“äuβere Epirrhema”) e 

‘epirrema interno’ (“innere Epirrhema”), ver pp. 232-4. Os dois tipos estão presentes no poema analisado, 

já que o primeiro deles se caracteriza por uma sequência de metros recitados que vêm após a estrofe ou 

antístrofe alternando-se com elas, como no caso da nossa sequência de trímetros entre os dois blocos de 

versos cantados (669-677); e o segundo, pela presença de metros recitados no interior de cada um daqueles 

blocos, como os aludidos pares de trímetros recitados em correspondência na estrofe e na antístrofe (658-

9~687-697). Notável ainda é que, segundo Popp, a segunda forma de composição epirremática é típica de 

Sófocles, sendo a primeira, mais tradicional, característica dos poemas compostos por Ésquilo: “Das 

traditionelle ‘äuβere Epirrhema’ verwendet Sophokles in allen von Aischylus entwickelten Formen weiter, 

wenn auch mit einzelnen Variationen. Die grundsätzlich neue und charakteristish Sophokleische 

Weiterbildung der epirrhematischen Komposition aber ist die innere Erweitung der Strophe durch 

Sprechverse, durch ‘innere’ epirrhemata.” (p.251) Na mesma página ele cita outras passagens em que 

encontramos esse tipo de composição (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; Éd. 

R. 1329- 1346 = 1349- 1366; El. 1232- 1250 = 1253- 1270, 1407- 1421 = 1428- 1441; Ed. Col. 833- 843 = 

876- 886.   
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versos251 – entre os personagens. Assim, todos os versos atribuídos a Édipo na estrofe são 

cantados por Jocasta na antístrofe, permanecendo o Coro com as mesmas partes em cada 

um dos blocos líricos252. A única aparente exceção a essa correspondência, evidenciada 

pela falta de simetria gerada pela presença de Édipo na antístrofe – onde era de se esperar 

que apenas Jocasta e o Coro dela participassem – ocorre justamente no momento em que 

a recitação intervém em meio à canção, com Édipo a desempenhar esse papel tanto na 

estrofe como no seu lugar correspondente da antístrofe253. 

Esse rompimento de simetria, portanto, põe em contato os dois pontos para cuja 

complexidade aqui se buscava chamar a atenção, uma vez que a suposta exceção ao 

sistema de atribuição das partes do poema aos personagens se dá precisamente quando o 

modo de elocução dos versos se altera, ou seja, a correspondência é perfeita durante o 

canto, mas, quando intervêm os versos recitados no interior da estrofe e da antístrofe, é o 

mesmo personagem, Édipo, que recita as duas partes. 

 

2.1.1.3. Relação da estrutura da passagem com a matéria do segundo episódio. 

 

 A matéria do segundo episódio do drama, igualmente complexa, encontra um 

reflexo na estrutura já exposta do poema. Sob o ponto de vista da atmosfera emocional e 

dos assuntos tratados ao longo do episódio por Édipo, que nele permanece em cena por 

todo o tempo, e seus interlocutores, parece possível 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 segmentação em três partes, em correspondência 

com o 684: oi]sq’ ou]n a4 xrh|/zeiv; // oi]da. // fra/ze dh\: ti/ fh/v. ~ a0mfoi=n a0p’ au0toi=n; // nai/xi. // kai\ ti/v 
h]n lo/gov; No primeiro caso, com Édipo // Coro // Édipo; no segundo, com Jocasta // Coro // Jocasta.                         
252 Casos semelhantes, citados por Popp (1971) p. 228, seriam: Sete contra Tebas 875-960, Antígona 1306-

1325 = 1328-1347, Electra de Sófocles 1407-1421 = 1428-1441. Ainda mais próximos de nossa passagem, 

em razão da irregularidade vista por ele, sobre a qual comento na sequência do texto (ver também nota 

abaixo) estariam Electra (Sóf.) 1398-1403 = 1422-1427 e Édipo em Colono 1724-1736 = 1737-1750.   
253 Ver Finglass (2018) pp. 376-7: “Os trímetros recitados (‘spoken’) por Édipo entre (8) e (9) [notação 

própria da análise 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 últimas linhas; mas não há necessidade de designar 

(1-8) como estrofe 1 [ou seja, a parte antes do par de trímetros], 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 dá o nome de ‘epirrema interno’, e, conforme verificamos na nota acima, esta não seria uma 

razão para que a correspondência não fosse perfeita, já que é a quebra da total simetria que faz que ele a 

classifique como irregular. A crítica de Finglass a McDevitt poderia se aplicar igualmente a Jebb (1883) p. 

27, que assim estrutura o arranjo estrófico 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 pública de furioso combate político entre dois homens cede assim a uma 

conversa doméstica e profundamente pessoal entre marido e esposa; as acusações sem 

fundamento e a argumentação hipotética que iniciaram a cena são trocadas por 

narrativas detalhadas do passado, por questionamentos íntimos e por inferências 

perturbadoramente bem fundadas; (...)” 254   

 

Ora, situando-se a composição sob foco na parte central do episódio, é 

precisamente também no centro dela mesma que ocorre a passagem de um momento para 

o outro. Ao se iniciar a sequência de trímetros após a estrofe, Édipo permite que Creonte 

se vá, cedendo, ainda que contrariado, aos pedidos do Coro. A partida de Creonte coincide 

com o fim dos metros recitados, e os versos da antístrofe são distribuídos, como já vimos, 

ao Coro, Jocasta e Édipo, efetuando-se, pois, nesse momento, a passagem da primeira 

parte para a segunda, já que, a partir de então, todas as falas até o fim do episódio (698-

862), com a exceção de um par de linhas (834-5) a cargo do Coro, serão proferidas pelo 

rei de Tebas e sua esposa.  

 

2.1.1.4. A matéria do poema em si e o problema de sua classificação como kommós. 

 

Quando nos dirigimos ao conteúdo do próprio poema, vemos que ao longo da 

estrofe o Coro suplica que Édipo aceite o juramento de Creonte e retire sua acusação 

infundada. Embora Édipo entenda que o cumprimento desse pedido pode significar a sua 

morte – o que o Coro se recusa a admitir – depois que se finda a estrofe, ele liberta 

Creonte, que, antes de partir, o denuncia de ceder com ódio. Na antístrofe o Coro faz 

voltar as suas súplicas para Jocasta, pedindo que ela leve seu esposo para casa. Ela afirma 

que o fará, mas não antes de compreender o que houve entre Édipo e o irmão dela. O Coro 

refere-se a uma suspeita que teria gerado a discussão, mas, quando indagado a respeito 

do preciso objeto da discórdia, prefere se calar, o que gera nova indignação de Édipo por 

causa de um suposto desprezo por seus interesses, e, por parte do Coro, uma nova 

afirmação de confiança e lealdade ao rei. 

A passagem começa com um verbo no imperativo (piqou~, v. 679), expressão já 

tantas vezes aqui referida do pedido do Coro, para que Édipo repeite o juramento solene 

de Creonte; imperativo que é correspondido na antístrofe por um vocativo (gu/nai, v. 

 
254 Finglass (2018) p. 337. Dawe (1982) p. 119, que, como já mostrado, antecipa o fim do segundo episódio 

para o verso 648, aponta, por sua vez, para o contraste entre o conteúdo político desse episódio 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 hesitação em conduzir o marido para o palácio. O poema se fecha com um derradeiro 

pedido do Coro, já elaborado em outros momentos da peça: que Édipo se torne de novo 

um bom guia daquela terra, sobre a qual outrora já soprou ventos favoráveis quando ela 

se agitava em tormentas.255 

Diante de todos esses pedidos, parece compreensível que Cornford, ao analisar as 

emoções ou situações predominantes em cada um dos passos líricos dialogados das 

tragédias, ponha ao lado desse, em sua tabela, o termo “entreaty”, aqui traduzido por 

“solicitação” 256. Com efeito, o tom do poema está longe de ser trenódico, e a única 

referência a uma situação de morte nele encontrada se dá no terreno da mera hipótese 

quando, Édipo em forma de ameaça, diz que o Coro, pedindo que ele retire acusação 

contra Creonte, busca a sua morte ou exílio da terra. O fato é que nesse momento Édipo 

não deposita a menor crença nessa hipótese – e aqui talvez se note mais uma das finas 

ironias dramáticas tão características desta peça – e a composição não traz qualquer traço 

de lamento fúnebre, mesmo no sentido mais abrangente que o termo pode adquirir; de 

modo que classificar esse canto como o “primeiro kommós” da peça, como faz, por 

exemplo, Dawe em sua edição do Édipo Rei257, parece duvidoso se tomarmos a sério a 

definição de kommós presente na Poética de Aristóteles e a crítica a que, com base nela, 

os editores vem sendo submetidos ao menos desde o artigo de Cornford, analisado a fundo 

em conjunto com os outros temas citados no capítulo 2 da primeira parte deste trabalho.   

 

2.1.1.5. Uma razão para o canto.  

 

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

razoável258. Contudo, caberia aqui mostrar que solicitação é essa, afinal, que faz o Coro, 

 
255 O texto do último verso da passagem transmitido pelos manuscritos – tanu=n d’ eu1pompoj ei0 du/naio 
genou= - trazia de fato um imperativo em última posição e, nesse caso, o poema terminaria com um verbo 

no mesmo modo daquele que o inaugura. Ocorre que há problemas graves nessa transmissão. Para uma 

breve apresentação das questões e das soluções propostas, ver nota 244 ao texto grego acima.      
256 A classificação proposta por Cornford de cada um dos passos líricos dialogados das tragédias segundo 

as emoções ou situações predominantes neles encontra-se no capítulo 2 da primeira parte deste trabalho.  
257A primeira edição do texto de Dawe é de 1982, tendo tido várias reimpressões, e a edição 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 

à passagem.    
258 O outro canto antifônico em que Cornford reconhece uma situação semelhante de “entreaty” é Suplic. 

348-437: um pedido de asilo do Coro ao Rei. Há ainda em sua tabela um canto de “objeção e solicitação” 

(‘expostulation and entreaty’), em Sete contra Tebas, do qual participam o Coro e Etéocles, que insiste em 

lutar contra o próprio irmão.     
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em companhia de Édipo na estrofe, e de Jocasta na antístrofe, abandonar os trímetros 

jâmbicos recitados – seu modo de elocução utilizado até o momento ao longo do segundo 

episódio – e passar a entoar uma canção composta de metros jâmbicos, em sua maioria 

sincopados, e de docmíacos, esses últimos sempre ligados a emoções agitadas e 

urgentes259. 

 As tentativas de que se vale Creonte para convencer Édipo acerca da impertinência 

de suas acusações contra ele e Tirésias não foram poucas. Vimos que logo após se 

encontrarem em cena e Édipo apontar a suposta desfaçatez de seu cunhado, não bastaram 

para aplacar a ira do rei de Tebas nem a exaltada discussão que travaram, quase toda em 

esticomitia (vv. 543-82), nem o longo discurso de Creonte, alegando a completa ausência 

de motivos para conspirar contra ele. O juramento vem então como recurso extremo e é 

imediatamente acolhido por Jocasta, que, sem sequer ter ciência dos crimes imputados ao 

irmão, pede ao marido que o respeite e, por consequência, estenda esse respeito a ela 

mesma e ao Coro ali presente. Esses são os últimos versos recitados antes de o canto se 

iniciar260. 

 Assim, o Coro não faz mais do que ecoar na estrofe o pedido de Jocasta, e temos 

agora uma resposta à questão posta acima. Este é o objeto da solicitação: que Édipo aceite 

o juramento de Creonte como prova de sua inocência; como se, na lógica da composição, 

depois da troca rápida de palavras, do longo discurso racional e do juramento solene, 

acolhido por Jocasta, a tensão do drama tivesse atingido um nível tal que não restaria 

alternativa ao Coro senão cantar, servindo-se ainda dos metros mais afins ao caráter 

exaltado da cena.     

 Parece haver boas razões para isso. Édipo hesita em aceitar uma prática de longa 

tradição entre os gregos, encontrando antecedentes desde o período arcaico e alcançando 

não só os heróis mortais, mas igualmente os deuses. A história de sua instauração 

encontra-se na Teogonia de Hesíodo. O poeta nos diz que Zeus, honrando a oceânide 

Estige, primeira a se aliar a ele contra os titãs, fez dela “o grande juramento dos 

deuses”261, e que, quando a discórdia surge entre os imortais no Olimpo e um deles mente, 

 
259 A atmosfera emocional dos docmíacos e sua relação com os metros jâmbicos foram examinadas no 

capítulo 3 da primeira parte deste trabalho.  
260 Os termos do juramento de Creonte são os seguintes: mh/ nun o0nai/mhn, a)ll’ a0rai=oj, ei0 se/ ti // de/drak’, 
o0loi/mhn, w{n e0paitia|~ me dra~n. (vv. 644-5) “Que eu jamais prospere, mas que pereça em maldição // se 

cometi algum dos crimes que me acusas de ter cometido.” A expressão o3rkoj qew~n, ‘juramento pelos 

deuses”, surge na próxima fala de Jocasta, e o termo o3rkoj será usado pelo Coro (v. 654) já no interior do 

canto.    
261 Teog. 400: au)th\n me\n ga\r e1qhke qew~n me/gan e1mmenai o3rkon, ou seja, aquilo pelo qual eles juram – 

genitivo objetvo.   
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o mesmo deus mandava Íris buscar num jarro de ouro essa água de muitos nomes 

(poluw/numon, v. 785), e aquele que dentre os imortais cometia perjúrio depois de por 

ela ter jurado, sofria inúmeros castigos.262  

Na tradição épica, é por essa mesma água que Hipnos, por exemplo, antes de 

conceder seus favores a Hera, a faz jurar, tocando com uma mão a terra e com a outra o 

mar, que lhe dará como esposa Pasítea, uma das Graças263. A própria esposa de Zeus 

jurará no canto seguinte pelas águas fluentes do Estige, pelo céu, pela terra, por Zeus e 

pelo leito nupcial do casal que não foi por sua influência que Poseidon trazia dores aos 

troianos e socorria os Aqueus, mas porque seu próprio peito piedoso o impelia a isso, ao 

vê-los opressos junto às naus264. 

Os deuses juram, portanto, pelas águas de Estige, acompanhadas no segundo 

exemplo de outras divindades; e os heróis, por sua vez, juram pelos deuses: Agamêmnon 

invoca Zeus, a terra, o Sol e as Erínias para provar a Aquiles que nunca pôs as mãos em 

Briseida por motivo algum quando a devolve a ele265; e, por fim, Antíloco, no momento 

da premiação aos atletas nos jogos do funeral de Pátroclo, quando instado por Menelau a 

tomar o chicote, tocar os cavalos e jurar por Poseidon que não trapaceou na corrida, 

detendo o seu carro com dolo, nega-se a fazê-lo, desistindo do seu prêmio e entregando-

o a Menelau266.  

Esse exemplo negativo, essa recusa em jurar, significava assumir a trapaça. Ele é 

especialmente eloquente aqui, porque sabemos que na corrida havia um árbitro, Fênix267, 

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

 
262  Teog. 775-806. 
263  Il. 14, 271-276: “a1gei nu=n moi o1mosson a)a/aton Stugo\j u3dwr, // xeiri\ de\ th|= e9te/rh| me\n e3le xqo/na 
poulubo/teiran, // th|= d’ e9te/rh| a3la marmare/hn, i3na nw~~in a3pantej // ma/rturoi w}s’ oi9 e1nerqe qeoi\ 
Kro/non a)mfi\j e0o/ntej, // h} me\n e0moi\ dw/sein Xari/twn mi/an o9plotera/wn, // Pasiqe/hn, h[j t’ au0to\j 
e0e/ldomai h1mata pa/nta.”   
264 Il . 15, 36-44: “i1stw nu=n to/de Gai=a kai\ Ou0rano\j eu0ru\j u3perqe // kai\ to\ kateibo/menon Stugo\j 
u3dwr, o3j te me/gistoj // o3rkoj deino/tatoj te pe/lei maka/ressi qeoi=si // sh/ q’ i9erh\ kefalh\ kai\ 
nwi5teron le/xoj au0tw~n // kouri/dion, to\ me\n ou0k a1n e0gw/ pote ma\y o0mo/saimi: // mh\ di’ e0mh\n i0o/thta 
Poseida/wn e0nosi/xqwn // phmai/nei Trw~a/j te kai\  3Ektora, toi=si d’ a0rh/gei // a0lla/ pou au0to\n  qumo\j 
e0potru/nei kai\ a0nw/gei, // teirome/nouj d’ e0pi\ nhusi\n i0dw\n e0le/hsen  0Axaiou/j.  
265 Il. 19, 258-265: “i1stw nu=n Zeu\j prw~ta, qew~n u3patoj kai\ a1ristoj // Gh= te kai\  0He/lioj kai\  
0Erinu/ej, ai3 q’ u9po\ gai=an // a0nqrw/pouj ti/nuntai, o3tij k’ e0pi/orkon o0mo/ssh|, // mh\ me\n e0gw\ kou/rh| 
Brishi5di xei=r’ e0pe/neika // ou1t’ eu0nh=j pro/fasin kexrhme/noj ou1te teu a1llou. // a0ll’ e1men’ 
a0proti/mastoj e0ni\ klini/h|sin e0mh|=sin. // ei0 de ti tw~nd’ e0pi/orkon, e0moi qeoi/ a1lgea doi=en // polla\ ma/l’, 
o3ssa didou=sin o3ti/j sf’ a0li/thtai o0mo/ssaj.”     
266 Il. 23. 581-585: “  0Anti/lox’, ei0 d’ a1ge deu=ro, diotrefe/j, h4 qe/mij e0sti/, // sta\j i3ppwn propa/roiqe 
kai\ a3rmatoj, au0ta\r i9ma/sqlhn // xersi\n e1xe r9adinh/n, h[| per to\ pro/sqen e1launej, // i3ppwn a9ya/menoj 
gaih/oxon e0nnosi/gaion // o1mnuqi mh\ me\n e9kw\n to\ e0mo\n do/lw| a3rma pedh=sai.” 
267 Il. 23. 359-61: “para\ de\ skopo\n ei[sen // a0nti/qeon Foi/nika, o0pa/ona patro\j e9oi=o, // w(j memne/w|to 
dro/mouj kai\ a)lhqei/hn a)poei/poi”. 
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a ele, mas sim ao desafio do juramento diretamente a Antíloco. Tivesse ele jurado, 

afastaria certamente a acusação de dolo. O jogo proposto por Creonte é o mesmo268, mas 

Édipo a princípio 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 tradição, de que forneci apenas alguns exemplos acima, parece o motivo do 

disparo desse canto agitado, cuja atmosfera emocional só encontra paralelo na peça, 

inclusive métrico, no canto que será analisado no próximo capítulo.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
268 Ver Foucault (2005) pp. 33-4: “Creonte responde a Édipo segundo a velha fórmula do litígio entre 

guerreiros (...). Mas na verdade toda a tragédia de Édipo se fundamenta em um mecanismo inteiramente 

diferente.” O exemplo de litígio de que o autor se vale é justamente o de Antíloco e Menelau; ver pp. 31-

32. Resquícios na tragédia desse “sistema do desafio e da prova” são ainda apontados por Foucault nas 

próprias imprecações que Édipo faz contra o assassino de Laio no início do primeiro episódio da peça. Eu 

acrescentaria ainda o juramento feito pelo Coro, na própria passagem em análise, invocando o Sol para 

demonstrar sua fidelidade ao rei.   
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2.1.2. CORO, ÉDIPO (1297-1368) 

 

XOROS                                                                CORO 

w} deino\n i0dei=n pa/qoj a0nqrw/poij,                  Ó sofrimento terrível aos olhos dos homens!                                                         

w} deino/taton pa/ntwn o3s’ e0gw\                      Ó mais terrível de todos com quantos 

prose/kurs’ h1dh. ti/j s’ w] tlh=mon,                  já me deparei! Que desvario, ó infeliz, 

prose/bh mani/a; ti/j o9 phdh/saj  te acometeu? Que divindade, num salto 1300                                                                  

mei/zona dai/mwn tw~n mhki/stwn                         maior que os mais longos, precipitou-se 

pro\j sh=| dusdai/moni moi/ra|;                                contra teu desafortunado destino? 

feu= feu= du/sthn’, a0ll’ ou0d’ e0sidei=n                  Ah, ah, mísero! Não sou capaz de olhar 

du/namai/ s’, e0qe/lwn po/ll’ a0nere/sqai,             para ti, tamanho é o temor que me provocas, 

polla\ puqe/sqai, polla\ d’ a0qrh=sai:              embora eu queira muito questionar, 

toi/an fri/khn pare/xeij moi.                             muito saber e muito considerar. 

OIDIPOUS                                                          ÉDIPO 

ai0ai= ai0ai=, du/stanoj e0gw/,                               Aiai, aiai! Mísero de mim, desgraçado, 

poi= ga~j fe/romai tla/mwn; pa~| moi                   para que terra sou levado? Por que ares        

fqogga\ diapwta~tai fora/dan;                       voa minha voz assim carregada?                              1310 

i0w\ dai=mon, i3n’ e0ch/lou.                                     Oh, divindade, onde te precipitaste!      

 

XOROS                                                                CORO 

e0v deino/n, ou0d’ a0kousto/n, ou0d’ e0po/yimon.      No terrível, não audível nem visível.    

 

OIDIPOUS                                                          ÉDIPO                                                           1ª. estr. 

i0w\ sko/tou                                                       Oh, nuvem minha                                                                                                                 

ne/foj e0mo\n a0po/tropon, e0piplo/menon             de escuridão, abominável, nefanda em seu                                                                                                                                                                                                                                                        

                                             [a1faton                                                                  [avanço, 

a0da/maton te kai\ dusou/riston ˂o1n˃.                indomável e por ventos desfavoráveis impelida! 

oi1moi,                                                               Ai de mim! 

oi1moi ma/l’ au]qij: oi[on ei0se/du m’ a3ma               Ai de mim de novo! Como a picada destes aguilhões  

ke/ntrwn te tw~nd’ oi1strhma kai\                      e a lembrança dos males em mim penetraram juntas! 

                                              [mnh/mh kakw~n. 

XOROS                                                                CORO 

kai\ qau=ma g’ ou0de\n e0n tosoi=sde ph/masin        Não causa espanto algum que em tamanhas dores 

dipla~ se penqei=n kai\ dipla~ qroei=n kaka/.        te condoas e duplamente teus males lamentes.  1320  
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OIDIPOUS                                                          ÉDIPO                                                         1ª. ant.   

i0w\ fi/loj,                                                         Oh, amigo,                                                      

su\ me\n e0mo\j e0pi/poloj e1ti mo/nimoj: e1ti ga\r     ainda és meu companheiro constante, pois ainda 

u9pome/neij me to\n tuflo\n  khdeu/wn.                 persistes em cuidar de mim, deste cego aqui. 

feu= feu=:                                                           Ah, ah! 

ou0 ga/r me lh/qeij, a0lla\ gignw/skw safw~j,    Não deixo de te perceber, mas reconheço com clareza 

kai/per skoteino/j, th/n ge sh\n au0dh\n o3mwj.    tua voz, embora eu esteja na escuridão.  

XOROS                                                                 CORO 

w] deina\ dra/saj, pw~j e1tlhj toiau=ta sa\j      Tu, que cometeste ações terríveis, como ousaste 

o1yeij mara~nai; ti/j s’ e0ph=re daimo/nwn;           assim destruir teus olhos? Que deus te exaltou?   

OIDIPOUS                                                           ÉDIPO                                                         2ª. estr.    

0Apo/llwn ta/d’ h]n, 0Apo/llwn, fi/loi,               Foi Apolo, amigos, foi Apolo o executor      

o9 kaka\ kaka\ telw~n e0ma\ ta/d’ e0ma\ pa/qea.         destes meus funestos, meus funestos sofrimentos;  

e1paise d’ au0to/xeir nin ou1-                              e ninguém, senão eu em minha desgraça,       1331 

tij, a0ll’ e0gw\ tla/mwn.                                    os feriu com as próprias mãos. 

ti/ ga\r e1dei m’ o9ra~n,                                          Por que eu deveria ver, 

o3tw| g’ o9rw~nti mhde\n h]n i0dei=n gluku/;              se à minha visão nada havia de doce para ser visto?        

XOROS                                                                 CORO 

h]n ta~|d’ o3pwsper kai\ su\ fh/j.                          Foi bem assim como tu mesmo dizes. 

OIDIPOUS                                                           ÉDIPO 

ti/ dh=t’ e0moi\ blepto\n h2                                     O que afinal eu poderia ver 

sterkto/n, h2 prosh/goron                                  ou amar, ou que saudação 

e1t’ e1st’ a0kou/ein h9dona~|, fi/loi;                          ainda ouvir com prazer, amigos?                     1340           

a0pa/get’ e0kto/pion o3ti ta/xista me,                  Levai-me o mais depressa para fora daqui, 

a0pa/get’, w] fi/loi, to\n me/g’ o0le/qrion,             levai-me, amigos, levai esta grande ruína que sou, 

to\n katarato/taton, e1ti de\ kai\ qeoi=j              o mais amaldiçoado, e dentre os mortais 

e0xqro/taton brotw~n.                                        o mais odiado pelos deuses!       

XOROS                                                                  CORO 

dei/laie tou= nou= th=j te sumfora~j i1son,           Mísero, por tua mente e também por tua desgraça. 

w3j s’ h0qe/lhsa mhdama\ gnw~nai/ pot’ a1n.         Quisera eu jamais te ter conhecido!  

OIDIPOUS                                                           ÉDIPO                                                         2ª. ant. 

o1loiq’ o3stij h]n o4j a0gri/aj pe/daj                    Que morra o pastor que me tirou                 

noma\j e0pipodi/ou la/be m’ a0po/ te fo/nou269        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 (noma\j e0pipodi/aj e1labe/ m’ a0po/ te fo/nou <m’>), não é passivel de escansão como um dímetro 
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e1ruto ka0ne/swsen, ou0-                                       da morte e me salvou,                                   1351 

de\n e0j xa/rin pra/sswn.                                     sem que me fizesse favor algum! 

to/te ga\r a2n qanw\n                                            Pois se então tivesse eu morrido, não seria 

ou0k h] fi/loisin ou0d’ e0moi\ toso/nd’ a1xoj.            um tamanho tormento aos amigos nem a mim.   

XOROS                                                                   CORO 

qe/lonti ka0moi\ tou=t’ a2n h]n.                                Em meu desejo isso também se teria dado. 

OIDIPOUS                                                             ÉDIPO 

ou1koun patro/j g’ a2n foneu\j                             Eu para cá não teria vindo como assassino     1357 

h]lqon, ou00de\ nu/mfioj                                           do pai nem pelos homens seria chamado de noivo 

brotoi=j e0klh/qhn w{n e1fun a1po.                         daquela de quem nasci. Agora estou sem deus, 

nu=n d’ a1qeoj me/n ei0m’, a0nosi/wn de\ pai=j,           sou fruto de pais sacrílegos e tenho filhos em comum              

o9mogenh\j d’ a0f’ w{n au0to\j e1fun ta/laj            com aquele de quem eu mesmo, desgraçado, nasci. 

ei0 de/ ti presbu/teron e1ti kakou= kako/n,              Se há um mal ainda mais grave do que o mal, 

tou=t’ e1lax’ Oi0di/pouj.                                      foi esse que Édipo obteve por sorte.                1366 

XOROS                                                                   CORO 

ou0k oi]d’ o3pwj se fw~ bebouleu=sqai kalw~j.     Não sei como posso dizer que decidiste bem; 

krei/sswn ga\r h]sqa mhke/t’ w2n h4 zw~n tuflo/j.  pois, se não mais existisses, estarias melhor do que                                 

                                                                                                                                            [vivendo cego. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
docmíaco, como o verso correspondente na estrofe (que não apresenta problema algum de transmissão). 

Mantendo-se a proposta de Lloyd-Jones, sobra uma sílaba breve:     - /      (?) -. O 

texto de Finglas se encaixa perfeitamente e mantém o sentido do de Lloyd-Jones, alterando apenas e0pipodi/aj, 

com essa estranha terminação feminina em um adjetivo composto, por e0pipodi/ou e e1labe/ m’ por la/be m’, 

ambas alterações propostas por Diggle com base nos mesmos manuscritos, chamados “JD” por Finglass. Por 

fim, noma/j (proposto por Hartung) por noma/doj (texto transmitido) é uma alteração 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.  
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2.1.2.1. Reconhecimento, peripécia e catástrofe. 

 

Neste ponto tudo já ocorreu, ou melhor, tudo foi enfim descoberto por Édipo. Ele 

agora sabe não só que é o assassino de Laio270, mas que a vítima é seu verdadeiro pai, e 

Jocasta, a mulher com quem estava casado, sua mãe. O Coro, que com ele compartilhará 

o canto, acompanhou todas as descobertas ao longo da peça e, por fim, ouviu o 

testemunho do segundo mensageiro acerca do que se passara no interior do palácio: o 

enforcamento de Jocasta e o cegamento de Édipo, munido dos alfinetes dourados do 

vestido de sua esposa. A última fala do mensageiro (1287-1296), em resposta à questão 

posta pelo Coro a respeito do paradeiro de Édipo, anuncia a derradeira entrada em cena 

do protagonista da tragédia com os olhos vazados, e máscara e vestes encharcadas de 

sangue. Esse é o cenário que o Coro depara antes de dar início à nova canção. 

Para esse passo, diversamente do que supus no anterior, não parece necessário 

examinar com mais cuidado a situação específica que teria dado ensejo ao último canto 

da tragédia. Em termos aristotélicos, estamos próximos do ‘reconhecimento’. Ele se deu 

há pouco, em concomitância com a ‘peripécia’, constituindo-se essa junção, segundo o 

filósofo, uma das virtudes do drama271. É verdade que, desde a última saída de cena de 

Édipo, quando tudo pôde se tornar claro272, um triste canto coral, deplorando a condição 

dos mortais e tomando o rei recém-decaído como exemplo disso, foi entoado273; mas, 

como já exposto acima, algo novo se dá quando um mensageiro de dentro do palácio 

(e0ca/ggeloj) chega para contar o ali presenciou. Assim, embora uma canção coral já 

tenha sido cantada logo após a conjunção do reconhecimento com a peripécia, um 

elemento patético274, ou seja, a cegueira do personagem principal, soma-se àqueles, 

pondo de novo o Coro a cantar, em companhia de um homem com os olhos 

irremediavelmente cegos, a mais intensa composição da tragédia.  

 
270 É bem verdade que para esse fato não houve comprovação alguma por meio de testemunhas. A 

descoberta de Édipo aqui se dá por inferência com base nos outros fatos comprovados combinados com os 

oráculos e o anúncio de Tirésias.  
271 Ver Poética, 1452 a 31-33 (Ed. Halliwell, 1995): kalli/sth de\ a0nagnw/risij, o3tan a3ma peripetei/a| 
genh/tai, oi[on e1xei h9 e0n tw~| Oi0di/podi. “O mais belo reconhecimento se dá quando ocorre em conjunto 

com a peripécia, como, por exemplo, o do Édipo”. 
272 i0ou\ iou/: ta\ panta\ a2n e0ch/koi safh=, v. 1182. 
273 Quarto estásimo (1186-1221). 
274 Ou “catastrófico”, como preferem alguns tradutores, como Eudoro de Souza. Aqui continuamos em solo 

aristotélico. Para a definição de pa/qoj, justamente o terceiro elemento do enredo (mu~qoj), ao lado do 

reconhecimento e da peripécia, segundo Aristóteles, ver Poética, 1452 b 10-13 (E. Halliwell): pa/qoj de/ 
e0sti pra~cij fqartikh\ h2 o0dunhra/, oi[on oi3 te e0n tw|~ fanerw|~ qa/natoi kai\ ai9 periwdini/ai kai\ trw/seij 
kai\ o3sa toiau=ta. “ ‘Pathos’ é a ação destrutiva ou dolorosa, como as mortes, as dores excessivas, os 

ferimentos, e atos semelhantes à vista de todos”.       
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2.1.2.2. As ofensas contra os olhos do vidente.    

 

 A última entrada de Édipo em cena não apresenta pela primeira vez na peça um 

personagem cego. Tirésias, chamado pelo rei, por sugestão de Creonte, para suprimir com 

seus poderes mânticos as lacunas da mensagem oracular, contracenou com Édipo ao 

longo de grande parte do primeiro episódio (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 deficiência de seus olhos a seus ouvidos e intelecto, 

num verso que veio a se tornar um dos mais conhecidos da peça, por ser um possível 

exemplo em poesia de aliteração expressiva em tau (‘t’) 275. O motivo retorna poucos 

versos depois, no momento em que, do alto de sua soberba, Édipo aponta para a suposta 

inofensividade de Tirésias, uma vez que ele se nutriria de uma noite ininterrupta, não 

podendo atingir os que veem a luz276, o que deixa claro que a ‘noite’, ali referida como 

seu alimento constante, simbolizava a ausência de visão do adivinho. São reações de 

Édipo à declaração, obtida à força, de que ele era o assassino de Laio e que devia, 

portanto, conforme suas próprias imprecações, não dirigir palavra a ninguém daquela 

terra, mas dela sair imediatamente. Por fim, em meio ao discurso em que Tirésias é 

acusado de conluio com Creonte, ele será também descrito como um “feiticeiro urdidor 

de artifícios, um pedinte insidioso, cujos olhos estão fixos apenas nos ganhos, mas é cego 

em sua arte” 277. A cegueira, já ampliada aos ouvidos e intelecto, é então associada a seu 

ofício. 278  

A ofensa é grave, e, assim como o vidente reagiu, indicando Édipo como assassino 

do antigo rei, ao ser antes ele mesmo acusado desse crime por seu interlocutor, agora o 

fará, valendo-se, não por acaso, da mesma referência à capacidade de visão de que se 

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

 
275 (e0pei\) // tuflo\j ta\ t’w}ta to/n te nou=n ta/ t’o1mat’ ei]. “(visto que) // és cego dos ouvidos do intelecto 

e dos olhos”, v. 371. Ver Denniston (1952) pp. 2 e 126.    
276 mia~j tre/fh| pro\j nukto/j, w3ste mh/t’ e0me\ // mh/t’ a1llon, o3stij fw~j o9ra|~, bla/yai pot’a1n. “Tu te 

nutres de uma noite única, de modo que nunca poderias prejudicar nem a mim, nem a outro que vê a luz.”        
277  (...) ma/gon toio/nde mhxanorra/fon, //  do/lion a)gu/rthn, o3stij e0n toi=j ke/rdesin // mo/non de/dorke, 
th\n te/xnhn d’ e1fu tuflo/j, vv. 387-9.   
278 A título de comparação, Creonte, mesmo completamente contrariado com as profecias de Tirésias na 

Antígona, jamais ofende o adivinho referindo-se a sua cegueira. Ele o chama de mercenário (kerda/net’, 
e0mpola~te, ta)po\ Sa/rdewn // h1lektron, ei0 bou/lesqe, kai\ to\n  0Indiko\n xruso/n: vv. 1037-9), avarento 

(to\ mantiko\n ga\r pa~n fila/rguron ge/noj. v. 1055) e desonesto (sofo\j su\ ma/ntij, a0lla\ ta)dikei=n 
filw~n, v. 1059), mas nunca apela a sua deficiência.       
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que tu, mesmo tendo olhos, não vês o mal em que estás (...)” 279. Nessa, que é sua primeira 

fala mais longa no episódio (408-428), Tirésias mencionará de modo sutil a multidão dos 

outros males que cercam o rei de Tebas – sua origem, sua relação ignominiosa com quem 

reside, seu futuro com olhos “obscuros” 280 – e os repetirá explicitamente antes de sair de 

cena (447-462) 281. Tivesse Édipo acreditado no que ouviu, a tragédia terminaria aí; mas 

ele não escuta, e os únicos pontos desse embate que permanecem na continuidade 

imediata do drama é a declaração, por parte do adivinho, de que Édipo é o assassino de 

Laio, e a acusação em resposta, por parte de Édipo, de que Tirésias aliou-se a Creonte 

para usurpar o trono de Tebas. 

Depois de se manter ainda em evidência durante toda a primeira parte do segundo 

episódio – já que a intensa discussão travada entre Édipo e Creonte dizia respeito, como 

exposto no capítulo anterior, justamente à suposta ligação entre o irmão de Jocasta e o 

vidente – uma última menção é feita a Tirésias no segundo momento do episódio, após o 

término, portanto, do poema analisado antes deste. De novo seus olhos são citados, não 

mais, no entanto, para ressaltar ofensivamente sua incapacidade de ver, mas, pelo 

contrário, porque podem ter visto o que o próprio Édipo não viu. Trata-se do momento 

em que Jocasta alude a uma encruzilhada de três 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 aparência do antigo rei, ouve as seguintes palavras dele em reação às respostas: “temo 

terrivelmente que o adivinho estivesse vendo” 282. Com essa expressão de temor, relativa 

à acuidade de visão do adivinho, inicia-se o processo de (re)conhecimento que ocupará 

toda a segunda metade do drama e, após concluído, culminará com o cegamento de Édipo 

por suas próprias mãos. 

 
279 le/gw d’, e0peidh\ kai\ tuflo/n m’ w)nei/disaj: // su/ kai\ dedorkw\j ou0 ble/peij i3n’ ei] kakou=, vv. 412-

13.  
280 ble/ponta nu=n me\n o1rq’, e1peita de\ sko/ton. “tendo tu agora um olhar direito, mas depois, obscuro”, v. 

419.    
281 A forma completamente explícita como Tirésias se expressa nessa passagem e o fato de mesmo assim 

Édipo, o sábio, não ter entendido o que foi dito – o que se depreende da continuação da peça – mostrou-se 

para alguns estudiosos como um problema, cuja solução foi ou tirá-lo de cena para que não ouça o vidente 

(por exemplo, Kock, que pôs pela primeira vez a questão em seus comentários de 1857, Bellerman, 

Wilamowitz e Knox) ou apagar toda a passagem (p. e. Schöll e Manuwald). Não parece haver razão para 

nenhuma das duas medidas. A longa fala anterior de Tirésias já continha, ainda que de modo mais implícito, 

tudo que essa contém. Ademais, há no final da própria fala do adivinho, quando ele se dirige diretamente a 

Édipo e o manda ir para casa pensar no que foi dito (kai\ tau=t’ i0w\n // ei1sw logi/zou, vv. 460-1) uma 

indicação de que Édipo estaria ali, pois, mesmo sendo ele cego, é difícil imaginá-lo proferindo essas 

palavras para um palco vazio. Esses dois argumentos são usados por Finglass (2018) p. 312-4, que trata 

toda a questão em detalhe, com as referências bibliográficas citadas acima, e Kamerbeek (1967) p. 111. 

Dawe (1982) p. 114, refere-se ao primeiro, mas não ao segundo. Os três mantêm Édipo em cena até o fim 

da rhesis de Tirésias.         
282 deinw~j a)qumw~ mh\ ble/pwn o( ma/ntij h]|, v. 747. 



120 

 

2.1.2.3. Cegueira e visão no interior do poema. 

 

 Também no próprio poema acha-se uma série de termos pertencentes ao campo 

semântico da visão e privação dela; desde o verso de abertura, em que o Coro, pela 

primeira vez diante de Édipo com os olhos feridos, comenta: “Ó sofrimento terrível aos 

homens de ver” 283, até a linha derradeira, que traz como sua última palavra – fechando, 

portanto o poema inteiro – o termo ‘cego’ (tuflo/j, v. 1368). O alcance geral da abertura 

se particulariza na afirmação do Coro de que não é capaz de olhar para Édipo284, e o 

mesmo grupo de anciãos tebanos, em resposta à exclamação revoltada do rei decaído 

sobre o lugar em que o “daímon” teria se precipitado285, dirá: “No terrível, não audível 

nem visível” 286. Édipo chama a si mesmo “cego” (tuflo/n, v. 1323) no início da primeira 

antístrofe e, logo depois, se qualifica como “sombrio” (skoteino/j, v. 1326), um atributo 

comum à noite, da qual antes ele havia dito que o adivinho se nutria287. A frequência 

desses termos ainda aumenta na segunda estrofe, pois o próprio ato perpetrado se tornará 

objeto do canto após o Coro perguntar como ele ousou destruir os olhos (o1yeij, v. 1328). 

E na resposta observamos o maior acúmulo de toda a passagem: “Por que eu deveria ver, 

// se à minha visão 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 saudação // ainda 

ouvir com prazer amigos?” 288. 

 Quando levamos em conta todo o apelo poético aos temas da visão e da ausência 

dela e, além disso, o espetáculo do protagonista cego, com olhos recém-golpeados, a 

cantar em companhia do Coro, torna-se quase inevitável que nos venham à mente o 

adivinho que contracenou com o então rei de Tebas no primeiro episódio da tragédia e as 

ofensas que sofreu, várias delas direcionadas a sua deficiência visual. Portanto, assim 

como Sommerstein destaca na parte derradeira da peça uma série de paralelos com o 

prólogo, garantindo com isso mais um argumento em favor da tão debatida autenticidade 

 
283 w} deino\n i0dei=n pa/qoj a0nqrw/poij, v. 1297. Notar também o termo pa/qoj, já comentado em seção 

acima, no verso de abertura do poema, e pa/qea, v. 1330, agora na boca do próprio Édipo a falar de seus 

sofrimentos.  
284 (...), a0ll’ ou0d’ e0sidei=n // du/namai/ s’, (...). vv.1303-4.   
285 i0w\ dai=mon, i3n’ e0ch/lou. “Oh, divindade, onde te precipitaste!” v. 1311. 
286 e0v deino/n, ou0d’ a0kousto/n, ou0d’ e0po/yimon, v. 1312. 
287 A abertura do primeiro par estrófico já nos apresenta a imagem tempestuosa da nuvem de escuridão (i0w\ 
sko/tou // ne/foj e0mo\n (...), “Oh, nuvem minha // de escuridão (...)”, vv. 1313-14), uma forma de aludir a 

sua cegueira. Ver também nota 10.  
288 ti/ ga\r e1dei m’ o9ra~n, // o3tw| g’ o9rw~nti mhde\n h]n i0dei=n gluku/; vv. 1332-3; ti/ dh=t’ e0moi\ blepto\n h2 // 
sterkto/n, h2 prosh/goron // e1t’ e1st’ a0kou/ein h9dona~|, fi/loi; vv. 1338-1340. 
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da sua última cena289, talvez aqui – nesta parte do êxodo anterior à entrada do irmão de 

Jocasta – também seja possível perceber a evocação de um tema do primeiro episódio, 

expandindo um pouco mais o jogo de ideias espelhadas, com a imagem apresentada 

depois do prólogo sendo refletida no passo anterior à cena final. 290      

 

2.1.2.4. Novo elemento na estrutura epirremática: os anapestos.      

 

 A análise no capítulo precedente apresentou-nos o número máximo de 

participantes possíveis em uma composição lírica dialogada de tragédia: os três atores em 

cena mais as intervenções corais, tudo em apenas um par estrófico; ao passo que nosso 

presente exemplo traz o mínimo: apenas Édipo e o Coro de anciãos, que contracenarão 

ao longo de dois pares estróficos. Nota-se igualmente uma estrutura epirremática, com 

uma série de quatro trímetros jâmbicos recitados ao final da primeira estrofe e no lugar 

correspondente da primeira antístrofe (1317-20 ~ 1325-28), e também um par de versos 

dessa mesma natureza fechando cada um dos blocos do segundo par estrófico (1347-8 ~ 

1367-8). Os versos são atribuídos aos mesmos personagens nos lugares correspondentes 

das estrofes e antístrofes, e ao longo de todo o poema apenas Édipo irá cantar, embora ele 

também recite os dois primeiros trímetros da referida sequência de quatro do primeiro 

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

 
289 Ver Sommerstein (2011) pp. 85-93. Nesse artigo estão precisamente em questão os versos 1468-1523, 

uma vez que é escrito em resposta a Kovacs (2009), que conclui, entre outros pontos, ser essa passagem 

uma interpolação, o que é negado por Sommerstein. Para o meu presente interesse, mais importantes do 

que seus argumentos linguísticos serão os dramatúrgicos (ver pp. 91-2), segundo os quais vários temas do 

prólogo se espelharão, quer em forma de repetição, quer invertidos, nesses últimos versos, em suma: (i) 

Édipo volta a ser retratado como um pai cuidadoso, mas agora apenas de seus próprios filhos e não de todos 

os cidadãos, chamados de filhos (te/kna) no primeiro verso da peça; (ii) Creonte agora é quem “envia” as 

filhas de Édipo até ele, “envia” Édipo para o palácio, e Édipo lhe pede que o “envie” para o exílio, ao passo 

que no prólogo foi Édipo que enviou Creonte para Delfos e mandou para suas casas os que suplicavam 

junto a ele; (iii) enquanto logo após o párodo, que se dá em forma de prece, Édipo diz que ele mesmo pode 

fornecer o que está sendo pedido aos deuses, Creonte dirá que só o deus pode fornecer o que está sendo 

requerido a ele; (iv) as últimas palavras de Creonte na cena (repetindo o verbo kratei=n duas vezes) 

relembram Édipo de que ele não tem mais poder sobre nada (termos com a raiz krat- aparecem no prólogo 

nos vv. 14, 40, 54, 55); (v) a peça se inicia com Édipo saindo espontaneamente de seu palácio para 

encontrara seus “filhos” e se fecha com ele entrando, sob as ordens de Creonte para o palácio, não mais 

dele, depois de ter sido afastada a forço de seus filhos.                
290 Esse passo anterior à cena final incluiria os trímetros recitados por Édipo após o canto aqui analisado 

(1369-1415), nos quais continuam a se desenvolver, agora em forma de discurso, os temas da visão e da 

cegueira. Ver, por exemplo, v. 1389: i3n’ h] tuflo/j te kai\ klu/wn mhde/n: (...) “Para que, além de cego, eu 

nada escutasse; (...)”. Essas palavras, segundo Dawe (1982) p. 191, “nos fazem lembrar do insulto dirigido 

por Édipo contra Tirésias (371) tuflo\j ta\ t’w}ta k.t.e9 (...). De modo semelhante, i0w\ Kiqairw/n (1391) 

traz à mente a profecia de 421.”. Kamerbeek (1967) p. 95, antecipa a mesma ideia já em seus comentários 

ao verso 371: “A cegueira, a surdez e a ignorância são de Édipo, e, quando ele souber, se cegará e desejará 

a surdez e a completa ignorância da situação (cp. 1384-1390).”     
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complexo, do ponto de vista da estrutura, em comparação ao analisado nas páginas 

anteriores. Uma sequência de anapestos antecede as estrofes propriamente ditas e, para 

aumentar ainda mais a variedade da passagem, a mesma sequência é, por sua vez, passível 

de nova divisão, restando de um lado os anapestos recitados e de outro, os cantados, com 

o Coro a cargo dos primeiros (1297-1307) e Édipo, dos últimos (1308-11) 291; de modo 

que os anapestos líricos entoados pelo protagonista, que se manifesta pela primeira vez 

na passagem, efetuam uma sofisticada transição de um passo nesse mesmo metro, porém 

ainda em modo de recitação, para outro, a partir da primeira estrofe, o qual não apenas 

será cantado, mas também se valerá de metros mais variados. Por fim, entre a série de 

todos os anapestos e o início do canto especificamente estrófico, um único trímetro 

jâmbico proferido pelo Coro (v. 1312). Uma vez iniciado o jogo entre estrofes e 

antístrofes, os metros líricos   empregados são os mesmos já vistos no capítulo anterior: 

docmíacos e jambos, em sua maioria, sincopados.  

 

2.1.2.5. Os docmíacos no Édipo Rei: um motivo rítmico.  

 

 Excetuando-se, pois, a introdução formada pelos dois tipos de anapestos, as duas 

passagens do Édipo Rei vistas nesta segunda parte do trabalho apresentam uma notável 

semelhança rítmica, com a associação efetuada por ambas entre os metros jâmbicos e 

docmíacos292. Com efeito, os jambos estão presentes em todas as canções do Édipo Rei, 

em ao menos um de seus pares estróficos, mas os docmíacos acham-se somente nos dois 

poemas analisados, ambos antifônicos, e, de forma um tanto inesperada293, no quarto 

estásimo (vv. 1186- 1221), já citado na primeira seção deste capítulo como o canto coral 

da peça que se deu após o reconhecimento e a peripécia, mas ainda sem o elemento 

 
291 Finglass (2018) p. 564, nos oferece um motivo para a adoção dos anapestos: “A solenidade da entrada 

de Édipo é marcada por uma mudança de metro”. Com a adição dos anapestos como uma espécie de 

proêmio do poema, temos aqui, segundo a já citada terminologia de Popp (1971), uma composição com 

“epirremas internos”, já conhecidos desde o poema analisado anteriormente, e, agora, “epirremas externos”; 

ver p. 230-1. Para as diferenças entre os anapestos recitados e líricos, ver West (1982) p. 121. Notável aqui 

é a frequência de palavras com vocalismo dórico na curta passagem dos anapestos líricos: du/stanoj, ga=j, 
tla/mwn, pa|~, fqogga/, fora/dan (essa última restaurada por Page – os manuscritos traziam fora/dhn). 
Para passagens com a transição de anapestos recitados para líricos, ver Traquínias (971-1003), Persas (908-

21) e Hipólito (1342-78).    
292 Associação essa examinada em detalhe no terceiro capítulo da primeira parte do trabalho.  
293 Porque não ocorrem no interior de um canto dialogado.  
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patético. Nele, como vimos, a condição humana é deplorada, e o exemplo que o Coro 

afirma ter em mente para não julgar felizes os mortais é o próprio destino de Édipo294. 

Pois bem, no segundo par estrófico do poema encontramos um único exemplo de 

docmíaco, ligado novamente a um metro jâmbico, e é notável que justamente este verso, 

tanto na estrofe quanto em seu lugar correspondente da antístrofe, seja ‘preenchido’ com 

uma exclamação referindo-se ao mesmo personagem, Édipo, no primeiro caso junto ao 

epíteto “célebre”; no segundo, sendo chamado “filho de Laio” 295. Por fim, vemos uma 

série três hipodocmíacos296 após esse verso, e, quando na segunda antístrofe eles surgem, 

o tema da visão, constante no último canto que estamos a ler, é antecipado em ritmo 

semelhante nas palavras do Coro: “Que jamais, jamais, //eu tivesse te visto” 297. Assim, 

parece possível dizer que os docmíacos se mostram como uma espécie de motivo rítmico 

de Édipo, sendo sempre o metro utilizado quando ele assume o canto, ou, quando o Coro 

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

 

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

 

 O ato de furar os próprios olhos e a consequente cegueira de Édipo são temas que 

predominam neste canto e foram observados em seção anterior quando se tratava de 

passar pelo vocabulário, relativo à visão e sua ausência, empregado no poema. Digno de 

nota também é o “daímon” de Édipo. Nos anapestos recitados pelo Coro, os anciãos 

indagam-no sobre a divindade que teria se precipitado sobre ele e, no final da primeira 

antístrofe, insistem em repor a questão, perguntando: “Que deus te exaltou?” 298. A 

primeira questão não é diretamente respondida, embora Édipo não deixe de invocar o 

“daímon” ao fim dos anapestos líricos, mantendo ainda a imagem do salto da 

divindade299; porém, o Coro obtém resposta depois de sua insistência, e o segundo par 

estrófico é inaugurado por ela: “Foi Apolo, amigos, foi Apolo o executor // destes meus 

 
294 to\n so/n toi para/deigm’e1xwn, // to\n so\n dai/mona, to\n so\n, w} // tla~mon Oi0dipo/da, brotw~n //    
ou0de\n makari/zw. “Com teu nume como exemplo, // o teu, ó Édipo infeliz, // não julgo venturoso nada em 

posse dos mortais”, vv. 1193-1195.      
295  - -  - ,  -  - (docm. + jamb.) i0w\ kleino\n Oi0di/pou ka/ra, v. 1207 ~  i0w\ Lai5eion w} te/knon, 
v. 1216   
296 Para esse tipo “abnormal” (-  -  -) de docmíaco, ver West (1980) p. 110.  Notar a inversão das 

duas primeiras posições em relação ao tipo padrão do metro ( - -  -).   
297 ei1qe s’ ei1qe se //  mh/pot’ei0do/man: vv. 1217-8. 
298 ti/j s’ e0ph=re daimo/nwn; v. 1328. Para a passgem anterior: (...) ti/j o9 phdh/saj // mei/zona dai/mwn tw~n 
mhki/stwn // pro\j sh=| dusdai/moni moi/ra|; “ (...) 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.” 300 Ao fim da segunda estrofe o filho de Laio 

suplica ao Coro – cuja fidelidade foi há pouco reconhecida por ele – que seja levado para 

fora daquele lugar, antecipando o pedido de exílio que fará a Creonte na cena final; e, 

finalmente, na segunda antístrofe, Édipo amaldiçoará o pastor que o salvou, pois, não 

tivesse feito isso, não teria ele provado todos os males que sofreu301. Na sua derradeira 

fala o Coro hesita em dizer que a deliberação 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 não passava de mera hipótese retórica da 

qual se valia Édipo para ameaçar o Coro; e esse flerte efetivo com a destruição é, em 

conjunto com os outros temas expostos acima, mais um ponto que evidencia a diferença 

de tom entre os dois poemas estudados, ainda que ambos empreguem, em seus pares 

estróficos, os mesmos metros e um deles – o docmíaco – tenha um caráter bem 

determinado, sendo constantemente apontado pelos estudiosos como o metro das 

emoções agitadas. A questão é que, apesar disso, estamos diante de agitações diversas. 

No primeiro caso, a agitação decorria de um debate que se intensificava cada vez mais 

entre Édipo e Creonte até que o Coro intervém solicitando o respeito do rei ao juramente 

de seu cunhado. No segundo, ela se dá em momento dramático distinto, e é disparada com 

a entrada de um Édipo já sem poder algum, após a descrição pelo mensageiro dos fatos 

ocorridos no interior do palácio (suicídio de Jocasta e cegamento do seu filho/esposo), 

atingindo aqui o grau de elevação mais extrema na tragédia302. Marcas dessa elevada 

tensão no texto, conferindo-lhe um sentido de urgência emocional até então inédito, são 

 
300  0Apo/llwn ta/d’ h]n, 0Apo/llwn, fi/loi, // o9 kaka\ kaka\ telw~n e0ma\ ta/d’ e0ma\ pa/qea. vv. 1329-30. Em 

seguida, Édipo afirmará que ele mesmo feriu os olhos com as próprias mãos, e dará os motivos já vistos 

acima.    
301 Para o motivo da a!rxh kakw~n, ver Hom., Il, 1, 6; 5, 62ss.; Od. 8, 81; Heród. 1, 5, 1; 5, 97, 3; Tucíd. 2, 

12, 3; Eur. Medeia, 1ss, e Horácio, Odes, 2, 13, com uma paródia a essa tópica. Nisbet & Hubbard  (1978), 

nos comentários a esse poema (p. 206), citam as passagens acima, mas não esse passo do Édipo Rei.         
302 Já vimos que, entre esses dois momentos, surge mais um passo agitado no segundo par estrófico do 

quarto estásimo, quando, em uma série de docmíaco + jambo, seguidos de três hipodocmíacos (1207-9 ~ 

1216-8), são narradas as desgraças de Édipo, com o nome do personagem acomodado, tanto na estrofe 

quanto na antístrofe, no primeiro verso da série.    
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as inúmeras repetições de palavras, elaboradas dos modos mais variados303 e, 

possivelmente, uma maior dissolução das longas dos docmíacos em duas breves304.   

 Contudo, embora estejamos mais próximos de uma ocasião fúnebre, ainda não há 

qualquer evidência dos gestos rituais próprios dos funerais, nem a presença de um cadáver 

em cena, e tampouco o anúncio de uma morte ocorrida fora dela, mas apenas queixas 

sobre infortúnios pretéritos. É a situação a que Cornford chama “complaint”, caso em que 

o termo “‘qrh=noj’ tem apenas uma aplicação metafórica” 305, devendo, portanto, aqueles 

que classificam esse passo com um kommós306 ter em mente o mesmo caráter figurativo 

de tal classificação. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
303 Repetições abundantes de interjeições: feu= feu=, v. 1303; ai0ai= ai0ai=, v. 1308; oi1moi, // oi1moi, vv. 1316-

7 (aqui em anáfora); feu= feu=, v. 1324; anáfora do mesmo adjetivo em graus diferentes, ambos antecedidos 

pelo mesmo vocativo: w} deino\n... // w} deino/taton, vv. 1297-8; repetição do pronome interrogativo na 

mesma posição (após a cesura ) em versos consecutivos: ti/j // ti/j, vv. 1299-1300; tripla repetição, sempre 

no início de cada metro anapêstico: po/ll’... // polla\ ... polla\..., vv. 1304-5; duplicação do nome do 

deus acomodado no início de cada um dos docmíacos seguidos:  0Apo/llwn ..., 0Apo/llwn ..., v. 1329; 

repetição “distante” dos demonstrativos (ambos com o mesmo referente: pa/qea): ta/d’ ... // ta/d’, vv. 1329-

30; geminatio dos adjetivos: kaka\ kaka\, v. 1330; repetição dos pronomes com um demonstrativo 

interposto: e0ma\... e0ma\, v. 1330; anáfora do imperativo: a0pa/get’ // a0pa/get’, vv. 1341-2.     
304 A diferença é sutil, mas talvez deva ser realmente levada em conta. A primeira passagem apresenta um 

verso (661~ 691) composto por dois docmíacos, sendo o segundo deles inteiramente dissolvido e o primeiro 

apenas com uma longa na posição inicial: -     /     ; enquanto a segunda traz 

outro verso (1314~1322) com os mesmos dois metros agora inteiramente dissolvidos:      / 
    . Além disso, como nota Finglass (2018) p. 571, na segunda passagem o verso seguinte 

ao citado “começa com três sílabas breves, de modo que o ator canta dezenove sílabas breves sem 

interrupção, algo sem paralelo em Sófocles e expressivo da angústia de Édipo.” Como na primeira 

passagem, o verso seguinte àquele sob análise inicia-se com uma breve seguida imediatamente por uma 

longa, teríamos, portanto uma sequência de dezesseis sílabas breves ininterruptas, três menos, portanto.   
305 Cornford (1913) p. 44.            
306 Poderiam ser usados como exemplo os mesmos editores que classificavam o poema analisado no 

capítulo anterior como “primeiro kommós”, sendo este agora, segundo a mesma classificação, o “segundo”: 

Dawe (1982), Kamerbeek (1967) e Jebb (1883). Finglass (2018) p. 564, chama kommos à parte 

propriamente estrófica do poema.       
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2.2. Electra 
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2.2.1. ELECTRA, CORO (86-250) 

 

HLEKTRA                                                                ELECTRA 

w} fa/oj a9gno\n                                                         Ó luz sagrada  

kai\ gh=j i0so/moir’ a0h/r, w3j moi                             e ar, igual partícipe da terra; 

polla\j me\n qrh/nwn w)|da/j,                                 quantos cantos de lamentos, 

polla\j d’ a0nth/reij h1|sqou                                  quantos golpes contra os seios  

ste/rnwn plaga\j ai9massome/nwn,                       sangrentos ouvistes de mim,                                  90 

o9po/tan dnofera\ nu\c u9poleifqh=|:                         quando a noite escura se finda! 

ta\ de\ pannuxi/dwn kh/dh stugerai\                       As camas odiosas da mísera casa 

cuni/sas’ eu0nai\ mogerw~n oi1kwn,                          conhecem as tristezas das longas vigílias; 

o3sa to\n du/sthnon e0mo\n qrhnw~                            quanto eu lamento meu pai   

pate/r’, o4n kata\ me\n ba/rbaron ai]an                  infeliz, que o cruento Ares não acolheu  

foi/nioj  1Arhj ou0k e0ce/nisen,                                como hóspede em terra bárbara, 

mh/thr d’ h9mh\ xw) koinolexh\j                              mas minha mãe e o sócio de seu leito,  

Ai1gisqoj o3pwj dru=n u9loto/moi                           Egisto, cindem-lhe a cabeça com cruento 

sxi/zousi ka/ra foni/w| pele/kei.                            machado, como lenhadores a um carvalho! 

kou0dei\j tou/twn oi]ktoj a0p’ a1llhj                     E o pranto, pai, por isso, vem apenas                   100 

h2 ’mou= fe/retai, sou=, pa/ter, ou3twj                      de mim, de ninguém mais, mesmo com a morte 

ai0kw~j oi0ktrw~j te qano/ntoj.                             tão horrível e deplorável que tiveste.   

 

a0ll’ ou0 me\n  dh\                                                   Mas não! Jamais cessarei 

lh/cw qrh/nwn stugerw~n te go/wn,                      lamentos e gemidos odiosos 

e1st’ a2n pamfeggei=j a1strwn                              enquanto olhar para os todo-luminosos 

r9ipa/j, leu/ssw de\ to/d’ h]mar,                             raios dos astros e para este dia.    

mh\ ou0 teknole/teir’ w3j tij a0hdw\n                      Não! Como um rouxinol que perdeu seus filhotes  

e0pi\ kwkutw~| tw~nde patrw|/wn                            proferirei a todos defronte a essas portas  

pro\ qurw~n h0xw\ pa=si profwnei=n.                      paternas, meus bramidos lastimosos. 

w} dw~m’  0Ai/dou kai\ Persefo/nhj,                         Ó morada de Hades e Perséfone,                       110  

w} xqo/ni’  9Ermh= kai\ po/tni’  0Ara/,                         ó Hermes subterrâneo e soberana Maldição, 

semnai/ te qew~n pai=dej  0Erinu/ej,                         e Erínias veneráveis, filhas dos deuses,                         

ai4 tou\j a0di/kwj qnh/|skontaj o9ra=q’,                    vós que olhais os que morrem sem justiça, 

ai4 tou\j eu0na\j u9pokleptome/nouj,                       vós que olhais os subtraídos de seus leitos, 

e1lqet’, a0rh/cate, tei/sasqe patro\j                      vinde, socorrei, vingai 

fo/non h9mete/rou,                                                 o assassínio de nosso pai, 

kai/ moi to\n e0mo\n pe/myat’ a0delfo/n.                    e enviai-me o meu irmão! 
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mou/nh ga\r a1gein  ou0ke/ti swkw~                             Pois sozinha não mais tenho força para levar 

lu/phj a0nti/rropon a1xqoj.                                 o fardo da dor que pesa contra mim.             120 

 

XOROS                                                                     CORO 

w} pai= pai= dustanota/taj                                      Ó, Electra, filha, filha                                1ª. estr.                             

0Hle/ktra matro/j, ti/j a0ei\                                    da mãe mais desgraçada! Que lamúria 

ta/kei s’ w{d’ a0ko/restoj oi0mwga\                         insaciável assim te consome sem cessar 

to\n pa/lai e0k dolera=j a0qew/tata                          por Agamênon, que o mais impiamente foi preso  

matro\j a9lo/nt’ a0pa/taij  0Agame/mnona                 há muito pelos ardis de tua pérfida mãe    

kaka=| te xeiri\ pro/doton; w4j o9 ta/de porw\n         e traído por mão perversa? Que morra  

o1loit’ ei1 moi qe/mij ta/d’ au0da=n.                           o executor disso, se me é lícito falar assim! 

HLEKTRA                                                                 ELECTRA  

w} gene/qla gennai/wn,                                          Ó descendência de nobres,  

h3ket’ e0mw~n kama/twn paramu/qion:                      chegais como um consolo de minhas fadigas,  130 

oi]da/ te kai\ cuni/hmita/d’, ou1 ti/ me                           isso eu sei e compreendo, não me escapa; 

fugga/nei, ou0d’ e0qe/lw prolipei=n to/de,                porém não quero abandonar este intento: 

mh\ ou0 to\n e0mo\n stena/xein pate/r’ a1qlion.           deplorar meu pai infeliz. 

a0ll’ w} pantoi/aj filo/thtoj a0meibo/menai xa/rin, Mas, ó vós que retribuís o agrado de toda amizade, 

e0a=te/ m’ w{d’ a0lu/ein,                                             deixai-me assim delirar,  

ai0ai=, i9knou=mai.                                                    aiai, eu suplico! 

 

XOROS                                                                     CORO                                                       1ª. ant.    

a0ll’ ou1toi to/n g’ e0c  0Ai/da                                     Mas, por certo, teu pai não alçarás 

pagkoi/nou li/mnaj pate/r’ a0n-                               do lago, comum a todos, do Hades, 

sta/seij ou1te go/oisin, ou0 litai=j:                        nem com gemidos, nem com rogos; 

a0ll’ a0po\ tw~n metri/wn e0p’ a0mh/xanon                mas sempre a deplorar pereces em dor               140     

a1lgoj a0ei\ stena/xousa dio/llusai,                     irresistível, longe da moderação, 

e0n oi[j a0na/lusi/j e0stin ou0demi/a kakw~n.                no que não há alívio algum dos males.  

ti/ moi tw~n dusfo/rwn e0fi/h|;                                 Por que afinal  anseias por dificuldades? 

HLEKTRA                                                                 ELECTRA 

nh/pioj o4j tw~n oi0ktrw~j                                         Néscio é quem se esquece dos pais 

oi0xome/nwn gone/wn e0pila/qetai.                          que se foram de forma lamentável.      

a0ll’ e0me/ g’ a9 stono/ess’ a1raren fre/naj,           Mas ela, repleta de pranto, liga-se ao meu peito, 

a4  1Itun ai0e\n   1Itun o0lofu/retai,                           ela que sempre chora por Itis, por Itis! 

o1rnij a0tuzome/na, Dio\j a1ggeloj.                       Ela, o pássaro aflito, mensageiro de Zeus. 

i0w\ pantla/mwn Nio/ba, se\ d’ e1gwge ne/mw qeo/n, Oh! Níobe, de todo sofrida, julgo-te uma deusa  150         
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a3t’ e0n ta/fw| petrai/w|,                                        tu, que em túmulo rochoso 

ai0ai=, dakru/eij.                                                   –ai de ti – vertes lágrimas! 

 

XOROS                                                                     CORO 

ou1toi soi\ mou/na|                                                  Não apenas a ti dentre os mortais,                   2ª. estr.   

te/knon, a1xoj e0fa/nh brotw~n,                              filha, a mágoa se mostrou, 

pro\j o3 ti su\ tw~n e1ndon ei] perissa/,                    e nisso tu excedes as que estão em casa, 

oi[j o9mo/qen ei] kai\ gona=| cu/naimoj,                        de quem és consanguínea pela origem e família, 

oi3a Xruso/qemij zw/ei kai\  0Ifia/nassa,                 como vivem Crisótemis e Ifiánassa;    

krupta~| t’ a0xe/wn e0n h3ba|                                     e Orestes em juventude oculta, longe de mágoas, 

o1lbioj, o4n a9 kleina\                                            é feliz, ele que a célebre                                        160 

ga= pote Mukhnai/wn                                           terra micênica há de receber 

de/cetai eu0patri/dan, Dio\j eu1froni                     como um nobre, vindo pelo passo 

bh/mati molo/nta ta/nde ga=n   0Ore/stan.              benévolo de Zeus para esta terra.     

HLEKTRA                                                          ELECTRA 

o3n g’ e0gw\ a0ka/mata prosme/nous’ a1teknoj,        Sim, ele por quem sem fadiga eu espero 

ta/lain’ a0nu/mfeutoj ai0e\n oi0xnw~,                       sempre a viver sem filhos, sem esposo, desgraçada,  

da/krusi mudale/a, to\n a0nh/nuton                           em lágrimas banhada, com este fado 

oi]ton e1xousa kakw~n: o9 de\ la/qetai                       infindável de males; mas ele esquece 

w{n t’ e1paq’ w{n t’ e0da/h. ti/ ga\r ou0k e0moi\           o que sofreu e o que aprendeu. Que anúncio 

e1rxetai a0ggeli/aj a0patw/menon;                        não vem para o meu desengano?                         170       

a0ei\ me\n ga\r poqei=,                                              Ele tem sempre saudades, 

poqw~n d’ ou0k a0cioi= fanh=nai.                             mas, mesmo saudoso, não se digna mostrar-se.   

 

XOROS                                                                    CORO 

qa/rsei moi, qa/rsei,                                             Coragem, coragem,                                         2ª. ant.   

te/knon. e1ti me/gaj ou0ranw~|                                  minha filha! Ainda grande no céu 

Zeu/j, o4j e0fora=| pa/nta kai\ kratu/nei:                 é Zeus, que tudo observa e comanda; 

w{| to\n u9peralgh= xo/lon ne/mousa                        transfere a ele este ódio excessivo em dores e 

mh/q’ oi[j e0xqai/reij u9pera/xqeo mh/t’ e0pila/qou:    não te aflijas em excesso com quem odeias, 

xro/noj ga\r eu0marh\j qeo/j.                                 nem os esqueças; pois o tempo é um deus complacente. 

ou1te ga\r o9 ta\n Kri=san                                      Aquele que habita a costa                                     180 

bou/nomon e1xwn a0kta\n                                            onde em Crisa pastam bois, 

pai=j  0Agamemnoni/daj a0peri/tropoj                    o filho de Agamênon, não é negligente, 

ou1q’ o9 para\ to\n  0Axe/ronta  qeo\j a0na/sswn.     nem o deus que reina ao longo do Aqueronte. 
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HLEKTRA                                                          ELECTRA  

a0ll’ e0me\ me\n o9 polu\j a0pole/loipen h1dh              Mas muito da vida já me abandonou 

bi/otoj a0ne/lpiston, ou0d’ e1t’ a0rkw~:                   sem esperanças, e não mais resisto; 

a3tij a1neu teke/wn katata/komai,                        eu, que sem filhos me consumo, 

a[j fi/loj ou1tij  a0nh\r u9peri/statai,                  eu, a quem nenhum caro esposo defende; 

a0ll’ a9perei/ tij e1poikoj a0naci/a                        mas, como uma estranha sem valor 

oi0konomw~ qala/mouj patro/j, w{de me\n                 zelo os aposentos de meu pai,                         190 

a0eikei= su\n stola=|,                                               assim em horríveis vestes,  

kenai=j d’ a0mfi/stamai tra/pezaij.                     e posto-me à volta de mesas vazias. 

 

XOROS                                                                    CORO  

oi0ktra\ me\n no/stoij au0da/,                                  Lamentável o grito no regresso,              3ª. estr.   

oi0ktra\ d’ e0n koi/taij patrw|/aij,                        lamentável nos aposentos paternos, 

o3te oi9 pagxa/lkwn a0ntai/a                                 quando o golpe frontal da brônzea lâmina  

genu/wn w(rma/qh plaga/.                                     se desferia contra ele. 

do/loj h]n o9 fra/saj, e1roj o9 ktei/naj,                  A insídia foi quem instigou; o desejo, quem matou, 

deina\n deinw~j profuteu/santej                          tendo terrivelmente terrível figura                                 

morfa/n, ei1t’ ou]n qeo\j ei1te brotw~n                      engendrado, quer tenha sido um deus, quer um mortal, 

h]n o9 tau=ta pra/sswn.                                        o executor disso.                                              200 

HLEKTRA                                                                ELECTRA 

w}  passa=n kei/na ple/on a9me/ra                           Ó dia, aquele que veio 

e0lqou=s’ e0xqi/sta dh/ moi:                                      como o mais odioso de todos a mim! 

w} nu/c, w} dei/pnwn a0rrh/twn                                 Ó noite, ó fardo espantoso 

e1kpagl’ a1xqh:                                                    do banquete nefando! 

toi=j e0mo\j i1de path\r                                               Nele viu meu pai 

qana/touj ai0kei=j didu/man xeiroi=n,                      mortes horríveis por um duplo par de mãos, 

ai4 to\n e0mo\n ei[lon bi/on                                        que tiraram minha vida, assim traída,  

pro/doton, ai3 m’ a0pw/lesan:                               que me destruíram! 

oi[j qeo\j o9 me/gaj  0Olu/mpioj                                 Que o grande deus do Olimpo 

poi/nima pa/qea paqei=n po/roi,                            conceda que penosos sofrimentos sofram        210 

mhde/  pot’ a0glai+/aj a0ponai/ato                           e que jamais desfrutem do triunfo 

toia/d’ a0nu/santej e1rga.                                    depois de cumprir tais feitos. 

 

XOROS                                                                    CORO  

fra/zou mh\ po/rsw fwnei=n.                                 Pensa em não levar tua voz adiante.            3ª. ant.   

ou0 gnw/man i1sxeij e0c oi3wn                                  Não entendes de quais fatos 
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ta\ paro/nt’; oi0kei/aj ei0j a1taj                            decorre o teu presente? Estás assim caindo 

e0mpi/pteij ou3twj ai0kw~j;                                    em horríveis desgraças causadas por ti mesma? 

polu\ ga/r ti kakw~n u9perekth/sw,                       Adquiriste muitos males em excesso,  

sa|= dusqu/mw| ti/ktous’ ai0ei\                                   parindo sem cessar guerras à tua alma 

yuxa|= po/lemouj: ta/de – toi=j dunatoi=j              desanimada. Suporta isso! 

ou0k e0rista/ - tla=qi.                                           Não se disputa com poderosos.                   220 

HLEKTRA                                                          ELECTRA 

e0n deinoi=j dei=n’ h0nagka/sqhn:                              No terrível, ao terrível fui forçada; 

e1coid’, ou0 la/qei  m’ o0rga/.                                   eu bem sei, minha ira não me escapa. 

a0ll’ e0n ga\r deinoi=j ou0 sxh/sw                              Mas, imersa no terrível, não deterei 

tau/taj a1taj,                                                    essas desgraças,  

o1fra me bi/oj e1xh|.                                               enquanto a vida me tiver! 

ti/ni ga/r pot’ a1n, w} fili/a gene/qla,                   De quem afinal, ó cara descendência, 

pro/sforon a0kou/saim’ e1poj,                               poderia ouvir eu palavra proveitosa, 

ti/ni fronou=nti kai/ria;                                        de quem em sã consciência? 

a1nete/ m’ a1nete para/goroi.                                 Minhas confortadoras, deixai-me, deixai-me! 

ta/de ga\r a1luta keklh/setai:                              Pois isto estará considerado insolúvel,       230 

ou0de/ pot’ e0k kama/twn a0popau/somai                   e jamais cessarei minhas fadigas 

a0na/riqmoj w{de qrh/nwn.                                     com lamentos assim inumeráveis.  

 

XOROS                                                                    CORO 

a0ll’ ou]n eu0noi/a| g’ au0dw~,                                   Mas falo ao menos com bondade,                 ep. 

ma/thr w(sei/ tij pista/,                                       como uma mãe confiável: 

mh\ ti/ktein  s’ a1tan a1taij.                                  não engendres desgraça com desgraças. 

HLEKTRA                                                           ELECTRA 

kai\ ti/ me/tron kako/tatoj e1fu; fe/re,                    E qual a medida da maldade? Vai! 

pw~j e0pi\ toi=j fqime/noij a0melei=n kalo/n;              Como pode ser belo descuidar dos mortos? 

e0n ti/ni tou=t’ e1brast’ a0nqrw/pwn;                       Em que homem isso brotou? 

mh/t’ ei1hn e1ntimoj tou/toij                                   Que eu não seja honrada entre esses,  

mh/t’ ei1 tw| pro/skeimai xrhstw~|,                          nem, se me ligo a algum bem,                  240 

cunnai/oim’ eu1khloj, gone/wj                                com ele conviva tranquila, retendo 

e0kti/mouj i1sxousa pte/rugaj                                as asas dos prantos estridentes 

o0cuto/nwn go/wn.                                                  para desonrar meu pai. 

ei0 ga\r o9 me\n  qanw\n ga= te kai\ ou0de\n w2n              Pois, se o que morreu repousar desgraçado,  

kei/setai ta/laj,                                                   como terra e como nada, 

oi9 de\ mh\ pa/lin                                                      e eles por seu turno 
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dw/sous’ a0ntifo/nouj di/kaj,                                não forem punidos com a morte, 

e1rroi t’ a2n ai0dw\j                                                    pode o pudor esvair-se  

a9pa/ntwn t’ eu0se/beia qnatw~n.                            e a piedade de todos os mortais.             250 
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2.2.1.1. A cena inicial do drama. Antes do início do canto.   

 

 O velho escravo da família, diante do palácio, mostra para Orestes, acompanhado 

de seu amigo Pílades, o que há tanto tempo ele ansiava por ver: a antiga Argos, o bosque 

da filha de Ínaco, a praça do mercado de Apolo, o famoso templo de Hera, e lá, aonde 

eles mesmos chegaram, estavam Micenas, repleta de ouro, e a morada dos filhos de 

Pélops, repleta de destruição. Foi dali que o velho escravo levou Orestes, cumprindo 

literalmente sua função de pedagogo (paidagwgo/j), como é chamado na peça. A 

exposição dos locais da cidade, porém, deve cessar, pois é preciso decidir logo como 

agirão, antes que alguém saia da casa; os primeiros raios de sol já despertam o canto dos 

pássaros, e a noite negra fica para trás com seus astros. É hora, portanto, de partir para 

ação. 

O plano é elaborado por Orestes com base no que ouviu do oráculo 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 assassínio deveria ser perpetrado secretamente, 

por meio de astúcia. O pedagogo, disfarçado pelos efeitos do tempo, fazendo-se passar 

por um estrangeiro da Fócida, mandado por um aliado da família, deverá entrar no palácio 

e cumprir duas tarefas específicas: tornar-se ciente do que acontece ali, mantendo Orestes 

e Pílades informados, e anunciar sob juramento a morte de Orestes, causada por sua queda 

de uma carruagem nos jogos píticos. A “boa notícia” seria ainda confirmada com a 

apresentação de uma urna de bronze com as cinzas do irmão de Electra. Antes, contudo, 

é preciso que visitem, como também determinou o oráculo, o túmulo de Agamêmnon e 

lhe prestem as devidas honras com oferendas de libações e cachos de cabelos. Proposto o 

plano, uma prece é dirigida aos deuses daquele lugar, à terra e casa paternas, para que ele, 

Orestes, obtenha êxito em sua missão de purificador e restaurador da casa. 

Um grito de desespero vindo lá de dento se ouve. O pedagogo pensa ser de um 

dos escravos, mas Orestes percebe a voz de sua irmã e propõe que permaneçam 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 Agamêmnon. Só assim a 

vitória nas ações futuras poderá ser conquistada. A ordem piedosa e convincente do 

preceptor de Orestes os faz sair de cena, acompanhados de Pílades, ao mesmo tempo que 

Electra entra nela, ocupando então o espaço novamente vazio e permanecendo ali sozinha 

pelos trinta e quatro versos seguintes.                           

 



134 

 

2.2.1.2. Algumas inovações. A ênfase de Sófocles na heroína.   

 

 A descrição da cena inicial da peça, feita acima em detalhe, não só nos informa 

sobre os fatos ocorridos imediatamente antes da passagem a ser analisada neste capítulo, 

como também faz transparecer três diferenças que distanciam esta tragédia, a respeito da 

formulação de seu enredo, das Coéforas, com a qual é constantemente comparada307. A 

primeira delas é a presença do pedagogo no drama, personagem ausente da tragédia de 

Ésquilo; a segunda, a informação prestada pelo mesmo pedagogo a Orestes e, por 

consequência, aos espectadores de que ele o recebeu das mãos de sua irmã após o 

assassinato do pai, Agamêmnon, para que, depois de atingir são e salvo a juventude, se 

tornasse o vingador do crime308; e a terceira, a já comentada saída de cena dos três 

personagens, motivada pelo velho escravo, mesmo depois de o irmão de Electra tê-la 

ouvido proferir palavras de dor e reconhecido a sua voz. As inovações, aparentes logo no 

início da peça, geram novos efeitos em todo o seu desdobramento, afetando tanto a 

construção do caráter dos personagens como a estrutura maior do drama. 

A introdução do pedagogo no enredo “reduz a impressão de autonomia e 

independência de pensamento de Orestes” e, ao sabermos pelo próprio pedagogo como o 

filho de Agamêmnon chegou a suas mãos, essa revelação “implica diretamente que todas 

as ações de Orestes no passado, presente e futuro foram induzidas pelo ato inicial de 

Electra” 309. Os dois pontos acima acarretam respectivamente uma diminuição no papel 

de Orestes e um aumento no de Electra na tragédia homônima de Sófocles. Por fim, a 

postergação da cena de reconhecimento por quase mil versos, em comparação com o 

mesmo acontecimento nas Coéforas – em que Orestes não hesita em se dirigir diretamente 

 
307 As razões mais óbvias para isso são a identidade da matéria dos dois enredos e a certeza a respeito da 

antecedência da tragédia de Ésquilo em relação à de Sófocles. Sobre a constante comparação 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 comentário de Fraenkel, usado por Finglass (2007) p. 4 como 

epígrafe a uma das seções da introdução de seu livro também atesta esse ato de comparação entre os 

estudiosos e, claro, as inovações da tragédia de Sófocles em relação à de Ésquilo: “Es ist als wenn 

Sophokles sagte ‘ich habe die Choephoren nicht vergessen, aber ich mache es anders’”.    
308 vv. 11-14: o3qen se patro\j e0k fonw~n e0gw/ pote // pro\j sh=j o(mai/mou kai\ kasignh/thj labw\n // 
h1negka ka)ce/swsa ka)ceqreya/mhn // toso/nd’ e0j h3bhj, patri\ timwro\n fonou=. “(esta casa) de onde, 

depois do assassinato de seu pai, tendo te recebido de tua irmã de mesmo sangue, te levei, mantive à 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 tradição considerável 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 à tuer”. O próprio Winnington-Ingram (1980) p. 229 cita a expressão, com a ressalva, 

contudo, de que ela “vai longe demais”.    
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a sua irmã na primeira oportunidade que lhe surge – alterará substancialmente a 

engrenagem dramática do enredo, envolvendo a heroína em um “deception plot” 310, por 

meio da narrativa enganosa sobre a morte do irmão, que, por sua vez, terá consequência 

direta nos próprios cantos corais antifônicos analisados nos dois próximos capítulos desta 

parte do trabalho; o primeiro, a reação de Electra, compartilhada com o Coro, à narrativa 

do acidente do vingador por quem aguardava; o segundo, uma cena de reconhecimento 

que se torna tanto mais emocionada justamente em face da notícia anterior, pois o 

encontro era ainda mais inesperado.  

Assim, não se trata de apontar aqui todas as diferenças e semelhanças entre o 

drama e Ésquilo e o de Sófocles, mas apenas mostrar como esses versos introdutórios já 

indicam uma mudança, em relação à tragédia anterior, no caráter da personagem que está 

prestes a entrar e também como acarretam uma alteração na própria estrtura geral da obra. 

Tendo, pois, já sido citada duas vezes na cena inicial, a primeira delas fornecendo-nos 

indícios de um envolvimento maior da heroína na ação, Electra sai do palácio para entoar 

sozinha um longo lamento composto de anapestos, ao fim dos quais se defrontará enfim 

com o Coro. A partir desse ponto ela compartilhará o canto com as donzelas argivas por 

mais três pares estróficos e um epodo sem intervenção alguma de sequências recitadas, 

valendo-se ambas as partes de versos unicamente líricos.  

 

2.2.1.3. Os anapestos de Electra (86-120).                                

 

 Vimos no capítulo anterior um canto estrófico introduzido por anapestos. Naquele 

passo o Coro declamava uma série de anapestos recitados (vv. 1297-1306), que eram 

sucedidos pelos anapestos líricos entoados por Édipo (vv. 1307-1311). A diferença entre 

as duas sequências era marcada, à primeira vista, pela ausência do vocalismo dórico na 

primeira delas e seu emprego evidente na segunda. Ia-se, portanto, dos anapestos 

recitados, passando pelos líricos, até o canto organizado em estrofes com metros mais 

variados. Neste poema, por outro lado, temos uma longa passagem a cargo de uma única 

 
310 Finglass (2007) p. 6. Para esse autor, é como se Sófocles levantasse a possiblidade de seguir os passos 

do enredo de Ésquilo, mas, com a saída de Orestes (e Pílades e o pedagogo) de cena, “esta decisiva 

intervenção (...) salienta programaticamente que, embora Sófocles esteja usando material esquiliano, o 

tratamento dele irá 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 declaração de independência em relação a Ésquilo já teria 

se dado nos dez primeiros versos da tragédia, quando “o tour d’ horizon de 4-8 nos faz pensar que estamos 

na localidade (“locale”) de Ésquilo, Argos; [mas] 8-9 corrige abruptamente isso, e nos encontramos na 

Micenas de Homero (...)”. Outros pontos de contato com Homero serão mostrados mais abaixo, quando 

tratarmos da cena do assassinato.     
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personagem, valendo-se quase exclusivamente do dialeto ático311, mas deixando 

transparecer em seu lamento características líricas menos evidentes, entre as quais a 

presença de um par de dímetros cataléticos – normalmente utilizados como cláusula nos 

anapestos em modo de recitativo – logo no início da sequência sem marcar qualquer fim 

de período312; e assim, os dois modos que no poema do último capítulo estavam 

separados, fundem-se aqui nessa forma complexa de anapestos. 

 A longa série de versos é passível de ser analisada em duas metades com número 

idêntico de linhas (dezessete cada: 86-102, 103-120), apresentando paralelismos entre 

elas que reforçam as razões da divisão: um monômetro como verso de abertura de cada 

parte313, o já citado par de dímetros cataléticos em lugares correspondentes das duas 

sequências (88-9~105-6) e o último verso de cada uma também composto por um dímetro 

catalético, mas nesse caso no lugar esperado, encerrando um período  (102~ 120). Desse 

modo, vista como uma composição formada por duas estrofes correspondentes, a 

sequência adquiriria ainda mais um traço da poesia lírica. 

 A primeira parte inaugura-se com Electra a invocar a luz sagrada e o ar, incluindo 

de modo indireto em sua invocação a terra, de que ambos participam.  

 

“O herói é uma figura solitária; ele é mo/noj ‘sozinho’, e0rh=moj ‘abandonado, 

desertado’. (...) Electra está sozinha em sua desafiadora lamentação por seu pai e usa 

 
311 O único termo em toda a passagem não vertido em dialeto ático parece ser plaga/j, v. 90 (por plhga/j), 

que, como veremos, tornará a aparecer na terceira antístrofe (v. 196) para designar os golpes do machado 

contra Agamêmnon, enquanto aqui designa os gestos rituais do lamento.   
312 polla\j me\n qrh/nwn w|)da/j, // polla\j d’ a)nth/reij h|1sqou, v. 88-9; e1st’ a3n pamfeggei=j a1strwn //  
r(ipa/j, leu/ssw de to/d’ h]mar, vv. 105-6. - - - - - - - // - - - - - - - ~  - - - - - - - // - - 
- -   -. West (1982) p. 121, cita sete características dos anapestos cantados. A primeira delas (i) é o 

colorido dialetal dórico, praticamente ausente nessa passagem, como já vimos, mas a quarta (iv) é 

justamente “a admissão de dímetros cataléticos em qualquer lugar, mesmo no começo da canção, e a 

frequente ocorrência de dois ou mais deles em sucessão”, como é caso aqui. O próprio autor chama atenção 

para essa “característica lírica” (“lyric feature”) da passagem na página seguinte (p. 122). O número elevado 

de contrações das duas breves do metro, “de modo que o dímetro acatalético consiste frequentemente de 

oito sílabas longas e o catalético de sete” (iii), ocorre também em três dos quatro versos citados. Por outro 

lado, a divisão de palavras entre os metros do dímetro, outro princípio frequentemente quebrado nos 

anapestos mélicos (ii), está no lugar, e a única exceção, além de três dos quatro versos cataléticos já citados 

(88, 89, 105), é o verso 94: o3sa to\n du/sth/non e0mo\n qrhnw~.            
313 w} fa/oj a(gno\n, v. 86; a)ll’ ou) me\n dh\, v. 103. Assim, por exemplo, nas edições de Lloyd-Jones (1997), 

Kells (1973) e Jebb (1894); mas Finglass (2007) prefere ligar esse monômetro ao dímetro seguinte, 

iniciando cada uma das seções com um trímetro anapêstico. O fato é que de qualquer forma o início de cada 

parte torna-se distintamente marcado, já que não há na edição de Finglass ao longo de toda a sequência de 

anapestos outros trímetros além desses. Outra diferença estrutural nas edições desse passo em anapestos é 

que Finglass, por exemplo, diante da constatação da falta de um metro anapêstico na segunda parte, postula 

ali uma lacuna, mesmo não sendo necessária uma correspondência 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 não havendo no texto nenhuma quebra evidente. Por outro lado, a edição de Lloyd-Jones, que 

eu sigo aqui, mantém o texto com as duas metades sem o número idêntico de metros.         
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oposição à mãe (mou/nh 119); (...). (...) Este isolamento é tão total que o herói, em seus 

momentos de mais profundo desespero, não fala aos homens nem aos deuses, mas à 

paisagem (“landscape’), aquela presença imutável, que será a única a não traí-lo.” 
314         

                                 

Esses elementos típicos do herói sofocleano, tal como teorizados por Knox e aqui 

caracterizados tanto pela solidão da personagem quanto pelas apóstrofes ao ambiente 

natural que a cerca, aparecem já no início de nossa passagem, que passa em seguida a 

tomar um tom claramente lamentoso por meio de referências a gestos rituais, como o 

“golpes contra os seios ensanguentados” (a)nth/reij ... // ste/rnwn plaga\j 

ai9massome/nwn, vv. 88-9), o emprego de vocabulário próprio do gênero (qrh/nwn, v. 88; 

qrhnw~, v. 94; oi]ktoj, v. 100; oi0ktrw~j, v. 102), e figuras de repetição também comuns 

nessas ocasiões (polla\j me\n ... polla\j d’ ..., vv. 88-9). Não se trata, contudo, de um 

lamento fúnebre na presença do morto, nem da expressão de luto em resposta ao anúncio 

da morte de um parente próximo, como ocorrerá no poema a ser analisado no próximo 

capítulo; mas são cantos e gestos lamentosos que há muito vem se repetindo diariamente 

– a luz e o ar são testemunhas disso – desde que o pai de Electra, depois de ter sobrevivido 

à carnificina da guerra (foi/nioj  1Arhj, v. 96) de Troia, foi assassinado em seu retorno 

por Clitemnestra e Egisto, derrubado por eles, com a cabeça cindida por um machado, 

como um carvalho por lenhadores. E depois de por diante de nós a terrível imagem, 

Electra encerra a primeira parte dos anapestos reafirmando a sua solidão neste pranto, que 

não vem de nenhuma outra senão dela mesma (kou0dei\j tou/twn oi]ktoj a0p’ a1llhj // h2  

’mou= fe/retai ..., vv. 100-1). 

 Os objetos da natureza e o vocabulário trenódico voltam a surgir na abertura da 

segunda parte da sequência, com a promessa de Electra de jamais cessar seus “lamentos 

 
314 Knox (1964) pp. 32-3. Para o autor, o isolamento do herói é consequência de sua intransigência, outra 

marca típica do herói sofocleano. Para outras passagens em Sófocles com esse tipo de apóstrofe, ver 

Filoctetes, 936-40, 952, 986, 1081-5, 1087, 1146-7, 1452-68; Ajax, 412-3, 418-9, 859-64; Édipo Rei, 1391, 

1398-9; Antígona, 844-5, 891. Vale citar Prometeu Acorrentado, 88-92, “o primeiro exemplo na literatura 

grega de tal interpelação (‘address’) à paisagem”, segundo Knox, p. 170, nota 23, e a discussão 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 filosófico mais do que religioso para sua expressão”, 

diferentemente do que defendia o autor alemão, que via os elementos invocados por Prometeu como forças 

divinas. Nesse sentido, essa invocação não estaria tão afastada das outras feitas, sempre aos deuses, pelos 

personagens de Ésquilo. Talvez Knox vá longe demais em sua interpretação. Ora, se ao fim da nota, ele 

assemelha a passagem do Prometeu às de Sófocles, e se essas não são apóstrofes necessariamente 

filosóficas, mas simplesmente a elementos da natureza em razão da solidão do herói, por que as apóstrofes 

de Prometeu não poderiam simplesmente se dirigir aos mesmos elementos? A questão se aplica ao próprio 

passo em questão da Electra. Ver comentário de Kamerbeek (1974) p. 32, aos versos 86-7: “I do not think 

that a physical theory underlies these words”. Também não acredito nisso.     
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e gemidos odiosos // enquanto olhar para os todo-luminosos // raios dos astros e para este 

dia.” 315 Assim, o que na primeira parte era alusão 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 (h|1sqou, v. 

89) aqueles lamentos, torna-se o objeto de visão de Electra, vindo depois do 

compromisso, para afirmar que ele é para sempre, pois ver o brilho dos astros é o mesmo 

que estar vivo. A imagem do assassinato do pai é substituída pela de um rouxinol 

desesperado com a perda de seus filhotes, que a heroína compara a si mesma e aos 

bramidos lastimosos que ela pretende proferir diante das portas do palácio de 

Agamêmnon. A inversão agora se dá no interior da imagem: Electra, que perdeu o pai, 

compara-se a um pássaro que perdeu os filhos316. Os anapestos se findam com uma 

prece317 a Hades, Perséfone, Hermes, Maldição318 e às Erínias, para que venham, 

socorram, vinguem o assassinato e enviem Orestes, seu irmão, que, como sabemos – mas 

ela ainda não sabe (típico golpe de ironia dramática) – já está lá. A conclusão, assim como 

na primeira parte, vem com nova referência à solidão de Electra, mas aqui de modo menos 

obstinado; afinal, é por não ter mais força para suportar sozinha (mou/nh, v. 119) todo esse 

fardo que a prece é entoada319. A vingança, objeto dessa prece final de Electra e motivo 

mais geral de toda a tragédia, relaciona-se de perto com o anunciado pranto constante da 

heroína, uma vez que é a própria repetição contínua do lamento que mantém viva a 

consciência de necessidade de que sejam punidos os que cometeram o crime sacrílego, e 

 
315 a)ll’ ou0 me\n dh\ // lh/cw qrh/nwn stugerw~n te go/wn, // e1st’ a2n pamfeggei=j a1strwn // r9ipa/j, 
leu/ssw de\ to/d’ h]mar, vv. 103-6. Notar o uso de qrh~noj e go/oj, termos que foram analisados no primeiro 

capítulo da primeira parte deste trabalho. Aqui não parece haver distinção conceitual nenhuma entre eles. 

Para uma classificação geral do uso de qrh~noj e go/oj 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 comparações 

são expressos para enfatizar pontos similaridade entre o tenor e o veículo, com seus elementos de 

dissimilaridade ofuscados.” Há, contudo, o fato, também apontado por Nooter, de Electra ter perdido não 

os filhos, mas a chance de tê-los. Para a comparação da heroína com um pássaro que grita ao ver o ninho 

vazio, sem seus filhotes, ver Antígona 423-8, quando o guarda narra a atitude da heroína diante do cadáver 

exposto do irmão. Os anapestos introdutórios do párodo do Agamêmmon de Ésquilo, vv. 49-55, também 

nos apresentam imagem semelhante, com a comparação do grito de guerra com o grunhido das águias diante 

do ninho vazio, tendo se perdido o trabalho de guardá-lo. Quanto ao raro termo teknole/teir’(a), atestado 

nesse passo pela primera vez, sigo Kells (1973) p. 89, em sua interpretação, a “que perdeu os filhos” e não 

Jebb, “assassina de filhos”.  
317 Com mais dois pares de anáforas expressivas: w} dw~m’  0Ai/dou ... //  w} xqo/ni’  9Ermh= ..., vv. 110-1; ai4 
tou\j a)di/kwj ... // ai4 tou\ eu0na\j..., vv. 113-4. Essa já é a segunda prece da tragédia, pois Orestes já 

efetuou a sua (67-9), referida acima quando a cena inicial foi descrita. “Os deuses ‘desta terra’ que Orestes 

invoca tonam-se os deuses subterrâneos quando Electra faz suas preces”. Nooter (2012), p. 109.  
318 Ver Kells (1973) p. 89: “ 0Ara/ =  a (hipotética) maldição que Agamêmnon teria pronunciado sobre seus 

assassinos”. 
319 É desse passo que Knox retira o termo mou/nh, presente em seu texto citado acima. Não deixa de ser 

curioso que é justamente aqui que a heroína dá sinais de sua fragilidade.  
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enquanto eles viverem e a filha do morto vir o brilho dos astros, ela continuará a 

lamentar320.                       

 

2.2.1.4. A divisão do canto ao longo do poema. O primeiro par estrófico (121-152).   

 

 O Coro enfim se une a Electra, dando início ao párodo321, que nesta tragédia será 

inteiro compartilhado com ela e seguirá um padrão regular ao longo de seus três pares 

estróficos e epodo final: as estrofes e antístrofes serão 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, será sucedido por um novo que novamente se iniciará pelo canto coral. Não 

se mostram, pois, nesse poema, as bruscas interrupções de um personagem por outro, às 

vezes com a divisão até mesmo de um único verso entre eles (a)ntilabh/), como vimos 

principalmente no primeiro poema comentado nesta parte do trabalho. Essa forma geral 

de divisão das partes cantadas parece refletir o modo amistoso como esse 

compartilhamento se dá e a relação de empatia entre a personagem individual e a coletiva. 

 Na estrofe, apesar de o Coro ressaltar a insaciabilidade de Electra em suas 

lamúrias (a)ko/restoj oi0mwga/, v. 123)322, demonstra grande simpatia pela heroína e 

adesão a sua causa, quando qualifica como “o mais ímpio” (a)qew/tata, v. 124) o meio 

por que Agamêmnon foi morto, denuncia os “ardis” (a)pa/taij, v. 125) de sua “pérfida 

mãe” (dolera~j ... // matro\j, vv. 124-5)323 e a traição por mão perversa (kaka|~ te xeiri\ 

 
320 Ver Alexiou (1974) p. 22.  
321 Sigo aqui Kamerbeek (1974) p. 31, que prefere entender o qrh=noj a)po\ skhnh~j de Electra como uma 

segunda parte do prólogo – por isso insisti em chamar o diálogo entre o pedagogo e Orestes de cena incial 

e não de prólogo, pois era apenas a primeria parte dele. Esse entendimento, por outro lado, leva alguns 

autores, Kamerbeek entre eles, a tratar os anapestos entoados pela heroína, não obstante seus traços também 

recitativos, como uma espécie de monódia, o que seria inédito na obra de Sófocles, já que mesmo os poemas 

mais estendidos cantados por um único ator, enquadrarm-se em um sistema lírico mais abrangente. Finglass 

(2007) pp. 118-9, aponta uma série de similaridades estruturais com algumas monódias cantadas por atores 

nas tragédias de Eurípides (Andr. 103-16, Hec. 59-89, El. 112-66. Tro. 98-152). Quanto aos párodos 

dialogados nas tragédias de Sófocles, temos mais dois exemplos deles em Édipo em Colono e Filoctetes.   
322 Essa é a proposta de Kvíčala (ta/kei s’ w{d’ a)ko/restoj oi0mwga/ ), adotada por Lloyd-Jones em sua 

edição em lugar do texto transmitido pelos manuscritos (ta/keij w{d’ a)ko/reston oi0mwga/n). O problema 

é o segundo acusativo que surge em 124-6: to\n pa/lai ... //... a(lo/nt’ ...  0Agame/mnona // ...   pro/doton. 
Mas isso não incomodou outros editores, como Jebb, Pearson, Kells e Finglass. A solução de Kamerbeek 

(1974) p. 35, por exemplo, é: “since ta/kw oi0mwga\n amounts to takome/na oi0mo/zw the accusative to\n  
0Agame/mnona does not offer difficulty. Cf. Sept. 290-1.”   
323 dolera~j: o tema do “dolo” surge desde a cena inicial, quando Orestes diz ao pedagago como o oráculo 

consultado lhe disse que a vingança deveria se dar: desprovido de escudos e de exército o assassínio, ele 

deveria perpetrar secretamente, por meio de astúcia (do/loisi, v. 37), o assassinato com a mãos justas.  

Assim, dolo será pago com dolo. O “dolo” ressurge ainda personificado na terceira antístrofe do canto, com 
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pro/doton, v. 126) sofrida por ele; e ao fim deseja efetivamente a morte do executor 

desse crime (o( ta/de porw\n o1loit’, v. 126-7). As palavras são bem acolhidas por 

Electra, que reconhece o consolo que trazem para suas fadigas, chamando ainda atenção 

para a nobreza da ascendência das moças e para a amizade que lhe oferecem. O tom geral, 

portanto, é de respeito. A protagonista apenas não pretende abandonar o intento de chorar 

(stena/xein, v. 133) por seu pai; é só isso o que pede: que a deixem delirar (a)lu/ein, v. 

135) em seus lamentos. 

 As ressalvas à obstinação da heroína, que o Coro já insinuava na estofe, 

intensificam-se na antístrofe – nem gemidos nem rogos (ou1te go/oisi, ou0 litai=j, v. 139) 

trarão seu pai de volta à vida – e o grupo de donzelas apela à moderação e justa medida 

(a)po\ tw~n metri/wn ... // ... stena/xousa, v. 140-1) “o que é dizer não [ser] Electra, nem 

heroica, nem trágica” 324; e então, em sua última parte nesse par estrófico, ela toma os 

conselhos do Coro como uma sugestão ao esquecimento de pais que partem de forma 

lamentável (oi0ktrw~j, v. 145), mas néscio é, para ela, quem assim age. O primeiro par é 

concluído com uma alusão a dois mitos que figuram um tema comum a ambos: o choro 

permanente da mãe pelo(s) filho(s) perdido(s). Procne, esposa de Tereu, transformada em 

rouxinol, chora sempre (a)ie\n, v. 148) por Ítis, morto por ela mesma para vingar o ato de 

violência que o marido cometeu contra sua irmã, Filomela; e a imagem do pássaro 

(rouxinol), já vista na introdução em anapestos é aqui retomada. Níobe, filha de Tântalo, 

sofre pelo assassínio de seus sete filhos, seis filhas (já que uma delas, Clóris, se salva) e 

marido (Anfião), feridos por Ártemis e Apolo, descendentes de Leto, com quem ela ousou 

se comparar, vangloriando-se com seus filhos, que superavam em número os dela. Electra 

afirma que a primeira das citadas mães, repleta de pranto, ajusta-se a seu peito (stono/ess’ 

a1raren fre/naj, v. 147), ao passo que a divindade da segunda é por ela expressamente 

afirmada, renovando-se com as duas alusões míticas evocadas nesta conclusão o 

propósito da heroína de lamentar o pai. 325 

 
a nova descrição do assassinato de Agamêmnon, como aquele que instigou o ato: do/loj h]n o9 fra/saj, v. 

197.      
324 Winnington-Ingram (1980) p. 335. Segundo esse mesmo autor, dusfo/rwn, termo presente nas últimas 

palavras do Coro na primeira antístrofe (v. 143: ti/ moi tw~n dusfo/rwn e0fi/h|; Por que afinal anseias por 

dificuldades?) pode trazer em si uma sugestão de doença mental, um exemplo de linguagem médica em 

Sófocles (ele cita Ájax, 51 e 643, e Édipo Rei, v. 87), e retomaria a)lu/ein (v. 135) “uma forte palavra de 

perturbação (‘distraction’)”, proferida por Electra na estrofe anterior.  
325 Sabemos que Sófocles compôs duas tragédias tomando esses dois mitos como base para seus enredos, 

das quais nos chegaram não só fragmentos de seus textos, mas também suas sinopses (hypothéseis); ver 

Sommerstein (2012) p. 194. No Tereu de Sófocles Procne transforma-se em rouxinol. Pela versão constante 

no Livro 6 das Metamorfoses de Ovídio, ela teria se transformado em andorinha. Notável também no Tereu 

de Sófocles é a presença de duas irmãs com papel relevante no enredo, Procne e Filomela, como em Electra 
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2.2.1.5. Segundo par estrófico (153-192).  

 

 O Coro continua a reprovar, em vão, os excessos de Electra, terma constante do 

canto, e pela primeira vez a consola com a vinda futura de Orestes, o que já havia sido 

objeto de sua prece quando estava ainda sozinha em cena a lamentar. O comportamento 

excessivo (ei] perissa/, v. 155) da heroína é comparado ao de suas irmãs, Crisótemis e 

Ifiánassa, supostamente mais moderadas que ela, e os invocados laços sanguíneos entre 

as filhas de Clitemnestra traz ao canto a imagem do irmão, que há de ser recebido como 

um nobre (eu0patri/dan)326 pela terra micênica, movido pelo passo benévolo de Zeus. 

Algo muito semelhante ocorre nos versos correspondentes do início da antístrofe. As 

jovens argivas, clamando por coragem, insistem em por em questão a raiva excessiva em 

dores (u(peralgh=, v. 176), que Electra deveria transferir a Zeus – afinal, ele é ainda 

grande e tudo observa e comanda – e a aflição em excesso (u(pera/xqeo, v. 177) contra os 

que ela odeia, que é preciso aplacar, sem, contudo, esquecer deles, pois o tempo é um 

deus complacente (eu0marh\j qeo/j, v. 179). Nem Orestes, nem tampouco Hades, outro 

deus invocado na prece durante os anapestos introdutórios, serão negligentes.327 

 As duas respostas de Electra são também semelhantes. Em ambas ela reage às 

exortações consolatórias do Coro apontando para sua condição degradada e para uma falta 

de esperança crescente em relação à volta do irmão. A ausência de filhos e de esposo é 

mencionada tanto na estrofe (a!teknoj, // ... a)nu/mfeutoj, vv. 164-5) quanto na antístrofe 

(a!neu teke/wn ... //.... ou1tij a)nh\r u9peri/statai, vv. 187-8), enquanto no primeiro bloco 

 
(Electra e Crisótemis) e Antígona (Antígona e Ismene). O mesmo mito de Níobe é citado em Antígona (vv. 

823-33), quando a heroína se compara à filha de Tântalo, convertida por Zeus em uma rocha de cuja 

superfície gotejam lágrimas. Aqui o ponto de comparação é a caverna rochosa em que Antígona foi 

condenada a viver/morrer. Ademais, nessa passagem Electra afirma a divindade de Níobe, ao passo que na 

de Antígona é o Coro que diz isso a ela. Por fim, vemos em Antígona (944-87) um canto coral inteiro de 

caráter consolatório com mitos sendo evocados: o de Dânae, na primeira estrofe; o de Licurgo, na primeira 

antístrofe; e o dos filhos de Fineu no segundo par estrófico.    
326 Termo que chama a atenção para o pai de Orestes, que ele veio vingar.  
327 “Hades”: no texto, “o deus que reina ao longo do Aqueronte” (o9 para\ to\n 0Axe/ronta qeo\j a)na/sswn). 

Há controvérsia sobre essa interpretação. Kamerbeek (1974) p. 41, seguindo Blaydes, Paley e Campbell, e 

com base em uma passagem das Coéforas (356-7), entende que a expressão se refere a Agamêmnon. 

Fundamenta também sua interpretação 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 

o deus é Hades e cita Campbell, para quem a segunda melhor alternativa (a primeira, já vimos, é 

Agamêmnon) seria Hermes. Lloyd-Jones (1997) p. 183, não parece se preocupar com a ordem de palavras 

e traduz: “the god who rules beside Acheron”.  Por fim, a)peri/tropoj, um hápax, segundo Kamebeek em 

comentário à mesma passagem. Se o termo se referisse apenas a Orestes seria possível tomá-lo em seu 

sentido mais próprio, ligado a peritre/pw, traduzi-lo como “o que não volta”, que, negado, se tornaria 

“não deixará de voltar”; mas esse sentido não se aplica a Hades, que permanecerá em seu lugar; daí o 

sentido metafórico “negligente”, passível de ser aplicado a ambos os sujeitos.   
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estão as lágrimas que a banham e o fado infindável de males e, no segundo, suas vestes 

horríveis e as mesas vazias em volta das quais ela se posta. Quanto ao desespero da 

heroína, sua parte na estrofe, em continuidade às palavras esperançosas do Coro, abre 

com uma menção a Orestes, por quem ela infatigavelmente espera (a)ka/matoj 

prosme/nous’, v. 164), e fecha com a declaração desiludida segundo a qual ele “não se 

digna mostrar-se” (ou0k a)cioi= fanh=nai, v. 171); na antístrofe, fala de sua falta de 

esperança (a)ne/lpiston, v. 186), depois de ter sido abandonada por grande parte da vida.  

 São os conselhos frustrados e as promessas de chegada do irmão com a supervisão 

de Zeus por parte do Coro; e, por parte de Electra, a confiança a diminuir cada vez mais, 

ao passo que sua degradação só aumenta.  

 

2. 2.1.6. Terceiro par estrófico (193-232). 

 

 Quanto à matéria, o último par estrófico da canção pode ser dividido em duas 

partes, que coincidem com sua divisão estrutural em estrofe e antístrofe: na primeira, o 

retorno da tenebrosa imagem – já apresentada na sequência composta por anapestos – do 

assassinato de Agamêmnon 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 

advertência das moças à filha de Clitemnestra, para que ela modere seu comportamento 

e se acautele, e a reposta, como sempre, negativa da heroína a esse pedido. 

 Os gritos ouvidos no retorno do herói e nos aposentos paternos328, o golpe frontal 

(a)ntai/a // ... plaga/, v. 195-6), não mais das mãos de Electra contra seus seios 

 
328 oi0ktra\ me\n no/stoij au0da/, // oi0ktra\ d’ e0n koi/taij patrw|/aij, vv. 193-4; nova anáfora. Mas de quem 

são os gritos? Outro ponto de controvérsia interpretativa. Tomando a sério a versão homérica do mito, aqui 

ecoada com o assassinato de Agamêmnon em um banquete e não no banho, como em Ésquilo (Ag. 1540, 

Coéf. 999, Eum. 633) e Eurípides (El. 157), e vendo paralelos dessa passagem com Od. 11, 406-11 (notar 

deipni/ssaj em 411) e 418-24 (e aqui: kei/meq’ e0ni\ mega/rw| em 420, relacionado por ele a koi/taij do v. 

194 de Electra e principalmente oi)ktrota/thn d’ h1kousa o1pa Pria/moio qugatro/j, // Kassa/ndrhj, vv. 

421-2, também por ele relacionados a oi0ktra\ ... au0da/ dos versos acima), Jebb (1894) p. 35, entende que 

os dois gritos são de Cassandra, deixando aberta a possibilidade de que o segundo grito seja de 

Agamêmmon. Ocorre que há também diferenças entre a versão homérica e a de Sófocles, como a arma 

usada (aqui, um machado: “pele/kei”, v. 99; na Odisseia, um punhal: fasga/nw|, v. 424) e a casa em que 

ocorreu o crime (aqui, o palácio de Agamêmnon; lá, na casa de Egisto: ... Ai1gistoj..., // ... oi]ko/nde 
kale/ssaj, 409-10). Diante desses desvios, Kells (1973) p. 94, conclui que “não precisamos (como faz 

Jebb) preencher o presente quadro com a versão homérica”. Há, além disso, um problema textual na 

passagem que pode interferir nessa interpretação. Embora todos os manuscritos transmitam “soi” no verso 

seguinte, “a maioria dos editores” (ver Kamerbeek, 1974, p. 43), Lloyd-Jones entre eles, adota a sugestão 

de Hemann “oi9”: o#te oi9 pagxa/lkwn a)ntai/a, v. 195, com a passagem do pronome de segunda para a 

terceira pessoa. Para aqueles que mantêm a leitura dos manuscritos, como Campbell, a interpretação mais 
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(a)nth/reij ... //... plaga/j, v. 89-90), como narrado na introdução em anapestos, mas 

da lâmina brônzea contra Agamêmnon; a insídia (do/loj, v. 197) de novo e o surgimento 

de uma terrível figura (morfa/n, v. 199)329 engendrada pela mesma insídia e, instigadora 

do ato, e pelo desejo, o próprio matador; a dupla hipótese, enfim, sobre o executor desses 

feitos – um deus ou um mortal? – todas essas imagens compõem o quadro esboçado na 

primeira parte da estrofe, que será completado por Electra, com a lembrança 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 expressão do desejo de que sofram da forma mais 

penosa330, pela ação de Zeus, aqueles que cumpriram tais feitos, ou seja, Egisto e 

Clitemnestra, e jamais desfrutem do triunfo encerra a estrofe. 

 As admoestações do Coro na antístrofe tentam indicar à heroína o prejuízo que 

seus atos lhe causam, adotando um tipo de sabedoria prática: ela desaba em desgraças 

próprias dela mesma, obteve muitos males em excesso (polu\... kakw~n u9perekth/sw,  

v. 217), por gerar guerras contra a sua alma e não entende que não deve disputar com 

poderosos; mas, nesta altura do canto, já não mais seria preciso dizer que as advertências 

serão inúteis. O motivo central de todo o poema se mantém: a resolução de lamentar o 

pai e clamar por vingança enquanto for viva, e, apesar da contínua inflexibilidade da 

protagonista, também permanece até o fim deste terceiro par estrófico o respeito entre as 

personagens, o que talvez seja refletido pela tranquila divisão das estrofes sempre em 

duas partes com um número semelhante de versos a cargo de cada uma das 

 
natural é entender que os gritos são de Electra, com quem o Coro está a dialogar. Com a correção adotada, 

abre-se espaço para que os gritos sejam de terceiros. Outra questão: os versos 193 e 194 expressam uma ou 

duas ações? Alguns autores, como Hartung, Schneidewin (ver Apêndice de Jebb, 1894), Kaibel e Bruhn 

(ver Kamerbeek, 1974, p.43, que os segue) tomam esses dois versos com um tipo de hendíade, descrevendo, 

portanto, um único evento – o grito de morte de Agamêmnon em seu retorno - e Finglass (2007) pp. 160-

1, o mesmo evento sob dois aspectos – a morte do herói em seu retorno e em um festim. Se a interpretação 

for essa, então patrw|/aij não deverá se referir a Agamêmnon, mas a seus ancestrais. Para as duas ações 

separadas, a interpretação de Jebb é uma solução possível.          
329 Que figura é essa? As interpretações aqui variam, passando do nível mais concreto para o metafísico. 

Para Schneidewin, citado por Finglass (2007) p. 163, essa forma não é mais do que o cadáver de 

Agamêmnon. Segundo Jebb (1894) p. 36, “a terrível figura (deinh\ morfh/) é o ato do assassinato, encarnado 

na imagem de um a)la/stwr sobrenatural”, um gênio (dai/mwn) da vingança “executando a maldição sobre 

a linhagem de Pélops.” Jebb cita Agam. 1500 ss. Ver também Winnington-Ingram  (1980) p. 337: “O 

assassinato de Agamêmnon foi , em Ésquilo, o trabalho de uma Erínia ou Erínias (Agam. 1433, 1580); e 

ele veio em consequência de um crime ou crimes.” Se é assim, se a forma é um a)la/stwr ou uma Erínia, 

a vingar crime(s) anterior(es), como o sacrifício de Ifigênia, o que fazer com o verbo profuteu/santej,  

que nos dá a impressão de que a figura foi gerada naquele momento? Nesse caso, se a imagem do gênio 

vingativo se mantiver, é como se preparasse os próximos assassinatos, que ocorrerão ao fim da tragédia.      
330 v. 210: poi/nima pa/qea paqei=n po/roi. Aliteração em p, talvez com um efeito mais manifestamente 

expressivo do que aquela, em t, vista no capítulo anterior (Éd. R. 371). Notar também a figura etimológica 
pa/qea paqei=n.      



144 

 

participantes331. Assim, Electra dá certa razão ao Coro, ao reconhecer sua raivosa 

disposição de ânimo (ou0 la/qei m’ o)rga/, v. 222)332, e volta a se referir à nobreza de suas 

interlocutoras (w} fili/a gene/qla, v. 226) e ao confortável consolo que suas palavras lhe 

trazem (para/goroi, v. 229), como já havia feito em sua primeira resposta a elas (w} 

gene/qla gennai/wn // ... e)mw~n kama/twn paramu/qion, vv. 127-8). 

 

2.2.1.7. Epodo (233-50).                             

 

 A distribuição equilibrada dos versos de cada estrofe e antístrofe entre as partes 

envolvidas, vista acima como um possível reflexo da simpatia existente entre as 

personagens, rompe-se de certa forma no epodo, onde notamos uma desproporção maior 

em relação ao número de versos a cargo de cada participante, restando o Coro com apenas 

três linhas e sua interlocutora com quatorze, a maior sequência de todo o passo puramente 

lírico, aproximando-se em extensão das seções introdutórias em anapestos (com dezessete 

versos cada uma), como se acenasse ao início do canto, quando entrou sozinha em cena. 

O Coro, ao dizer que fala como uma mãe confiável (ma/thr ... pista/, v. 234)333, também 

retoma a mesma imagem, embora invertida, de que se valeu em sua primeira manifestação 

no poema, quando chamou Electra “filha da mais desgraçada mãe” (w} pai= pai= 

dustano/tatoj //... matro/j, 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 a!th, já surgido duas 

vezes antes no poema – primeiro em uma das já citadas advertências do Coro, quando 

acusava Electra em cair nas desgraças (a!taj, v. 215) causadas por ela mesa, e depois na 

resposta da heroína, que se recusava a deter essas a!taj (v. 224) – retorna agora dobrado, 

em poliptoto (a!tan a!taij, 235), pondo-se o primeiro de seus membros como objeto de 

ti/ktein (v. 235), verbo também presente, em forma de particípio (ti/ktous’, v. 218), nas 

 
331 Primeiro par estrófico: 7 versos para o Coro, 8 para Electra; segundo par estrófico: 10 para o Coro, 8 

para Electra; terceiro par estrófico: 8 para o Coro, 12 para Electra.    
332 Se de fato Electra tem consciência de que a sua disposição de ânimo é a causa de seu sofrimento, a voz 

passiva do verbo no verso anterior (e0n deinoi=j dei/n’ h)nagka/sqhn, v. 221) deve ser interpretada com 

cuidado. Ela não foi forçada por ninguém exceto por ela mesma. Ver Kells (1973) p. 96: “She has been 

compelled to it by her character and circunstances”.   
333 “O que é justamente aquilo que Electra não tem”, como nota Winnington-Ingram (1980) p. 338, 

apontando ainda a metáfora do nascimento (ti/ktein) que o Coro, como veremos, usará: “Mas a própria mãe 

de Electra que a deu à luz é a causa real de que ela mesma dê à luz atai seguidas de atai”.  



145 

 

mesmas censuras formuladas na terceira antístrofe. Lá, a protagonista gerava guerras 

contra a alma desanimada; aqui, o Coro lhe pede que não gere desgraças com desgraças. 

Uma pergunta vem em resposta, seguida imediatamente por mais duas; mas ela 

não responde exatamente ao que acabou de ser dito pelas companheiras argivas, e sim 

àquilo que ao menos em parte se configurou como o tom geral das palavras delas a Electra 

ao longo do poema: “Qual a medida da maldade?” 334 Vimos que a noção de comedimento 

no luto, defendida pelo Coro, perpassa todo o poema, sendo explicitamente mencionada 

nos versos 140-1, quando a heroína é censurada por “sempre deplorar ... longe da 

moderação” (a)po\ tw~n metri/wn ... // ... a)ei\ stena/xousa). O mesmo não ocorre com a 

“maldade”. Em momento algum o Coro sugeriu que Electra devesse ser, ou deixar de ser, 

em nenhuma medida, má. Assim, o que ela parece querer dizer é que qualquer atitude sua 

que não seja a da lamentação extrema e constante pelo pai configuraria maldade. 

Qualquer outro comportamento seria um descuido com os mortos, e como poderia ser 

belo esse descuido? – sua segunda pergunta. Todo o conteúdo do canto final de Electra 

fundamenta-se nas leis naturais. O uso do verbo fu/w na primeira interrogação citada e 

de blasta/nw na terceira, quando ela indaga - “Em que homem isso brotou?” – são 

indícios desse fundamento335. Ela nega a companhia de quem cultiva esse descuido e 

jamais deterá as asas dos prantos estridentes (o)cuto/nwn go/wn, v. 244), desonrando dessa 

forma seu pai. A composição se encerra com a hipótese do pudor (ai0dw/j, v. 249) e da 

piedade (eu0se/beia, v. 250) esvaindo-se em caso de o morto jazer como terra, e seus 

assassinos não serem punidos com a morte.  

 

2.2.1.8. Os metros do poema.               

     

 Nooter observa um traço que esta passagem, principalmente em sua introdução, 

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 o momento 

particularmente desolador em que se encontram, Electra surge, pela primeira vez na peça, 

 
334 kai\ ti/ kako/tatoj e1fu; v. 236. 
335 e0n ti/ni tou=t’ e1blast’a1nqrw/pwn; v. 238. “Isso”, pelo contexto, refere-se ao “descuido” com os 

mortos: e0pi\ toi=j fqime/noij a)melei=n ... v. 237. Sobre as “leis naturais” que parecem fundamentar as 

últimas palavras de Electra, ver Kells (1973) p. 97: “e1fu ... e1blaste: ela está reivindicando que seu 

princípios são uma expressão da lei natural (fu/sij), que era, no conflito ideológico do fim do século quinto, 

constantemente contrastado com o lei convencional (no/moj). Comparar com as palavras de Antígona: 

a1grapta ka0sfalh= qew~n | no/mima (Ant. 454f.).” 
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em estado semelhante, a entoar seus anapestos com características líricas, como vimos. 

A diferença é que ela não estaria em um clímax particular de desalento: 

 

“Ela não acabou de descobrir que foi cruelmente enganada nem que uma deusa a 

enlouqueceu e arruinou. Ela não está sendo comida viva por um manto voraz, não foi 

sentenciada à morte e não arrancou há pouco seus olhos. Seu desespero é antigo, dez 

anos de idade, mas aparentemente ele não arrefeceu em intensidade ao longo deste 

período nem abandonou seu modo lírico de expressão. ” 336           

 

As palavras parecem acertadas, mas talvez ainda seja possível acrescentar uma 

excepcionalidade formal, métrica, que reflita a distinção marcada por Nooter. 

 Depois de Édipo furar os olhos, entrar cego em cena e cantar seus anapestos 

líricos, toda a composição estrófica seguinte será dominada pro docmíacos337. Héracles, 

n’As Traquínias, prestes a morrer como presa do manto envenenado, surge a cantar 

anapestos líricos em resposta a Hilo e ao ancião, e em seguida esse modo de canção é 

convertido em um par estrófico também repleto de docmíacos combinados com metros 

datílicos. Do mesmo modo, Ájax, quando se dissipam as trevas de sua insanidade, cantará 

em companhia do Coro três pares estróficos, todos eles com a presença igualmente 

significativa de docmíacos. Portanto, dos exemplos citados pela autora como 

contrastantes com a cena de Electra – que, diferente deles, não estaria imerso em um 

clímax emocional momentâneo – apenas na passagem da Antígona os docmíacos não são 

encontrados, e nesse caso seria de se pensar as razões para a ausência do metro, cujo uso 

é postergado para o canto final da peça, compartilhado entre Creonte e o Coro338. O fato 

é que, mesmo com a citada exceção, o contraste apontado por Nooter é acentuado pelo 

uso dos docmíacos em três das quatro passagens “climáticas” e por sua quase total 

ausência nesse passo da Electra – todas as cinco composições são, aliás, antifônicas. 

Assim, ainda que o “modo lírico” não tenha sido alterado durante todos os anos de 

 
336 Nooter (2012) p. 104. As passagens das outras peças a que ela se refere são: Aj. 333 ss., Trach. 983 ss., 

OT 1307ss. e Ant. 806ss. Há também, como nos lembra a autora (p. 105, nota 14), uma diferença entre esse 

lamento e todos os outros proferidos pela própria Electra: é a publicidade de seu canto, permitida pela 

ausência de Egisto. Ver vv. 310–13, quando o Coro pergunta se Egisto está em casa, e Electra responde que 

não, dizendo ainda que, se ele estivesse por perto, ela jamais sairia de casa.   
337 Ver o capítulo anterior imediatamente anterior, em que associei a presença dos docmíacos ao elemento 

‘patético’ da cena.  
338 Talvez justamente a ausência do elemento patético, citado na nota acima, tal como Aristóteles o formula 

na Poética (1452 b 10-13) seja uma razão para isso – esse elemento, por outro lado, acha-se no canto de 

Creonte. É possível também que a falta dos docmíacos seja uma marca da resistência da personagem.  Esse 

canto de Antígona (vv. 806-82) guarda algumas semelhanças com a passagem aqui analisada. Além da 

alusão ao mito de Níobe, vista acima, é também um canto dialogado com o Coro, e as estrofes e antístrofes 

são, como aqui, divididas em apenas duas partes.  
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lamento, talvez seja possível supor que os docmíacos, com seu caráter urgente, deixaram 

quase inteiramente de fazer parte do canto da heroína (subsistindo apenas quatro deles, 

somente no epodo, associados a dois hipodocmíacos) dando lugar a uma composição 

majoritariamente datílica339.  

 

2.2.1.9. Conclusão. 

 

 Mostrou-se acima que cada uma das três estrofes é sempre dividida em duas 

partes; a primeira a cargo do Coro, e a segunda, de Electra. A mesma divisão ocorre nas 

antístrofes nos lugares correspondentes. Vimos também que o número de versos 

atribuídos a cada parte ao longo dos pares estróficos é também semelhante, havendo uma 

discrepância em relação a isso apenas no epodo. Tomei o compartilhamento equânime 

das partes entre as duas personagens como um indício 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 preocupação com a protagonista e a consolam; sem, contudo, 

deixar de alertá-la para os excessos cometidos em seus lamentos e até mesmo em alguma 

medida censurá-la. A heroína em nada cede. Seu canto lamentoso nos deixa cientes não 

só de que esse é 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 continuará enquanto 

viver ou até que chegue o dia da vingança, com o retorno de Orestes. Demos à passagem 

analisada no primeiro capítulo desta parte do trabalho o nome de “canto de solicitação” 

340. De certo modo, esse passo também poderia ser classificado da mesma maneira. 

Contudo, lá, como vimos, o pedido do Coro foi enfim acatado por Édipo; aqui, apesar dos 

pedidos insistentes de suas interlocutoras, Electra jamais abandona sua resolução. Com 

isso voltamos a Knox, citado nos comentários aos versos iniciais do poema. Ali, a questão 

 
339 Webster (1970) p. 174, afirma que “a sequência de datílicos (‘dactylic runs’) é notável neste parodos, e 

ela é ainda mais uma característica das peças tardias.” Além dos metros datílicos e dos poucos docmíacos 

e hipodocmíacos presentes apenas no epodo, vemos metros eólo-coriâmbicos, jâmbicos e a volta dos 

anapestos (puramente líricos nesse caso) no terceiro par estrófico. Assim, diferente da transição que vimos 

no capítulo anterior (anpestos recitados –> anapestos líricos –> metros líricos mais variados), observamos 

aqui, grosso modo, uma passagem dos anapestos “mistos” (com características recitativas e líricas) do solo 

de Electra para a predominância dos datílicos, em que o ritmo, embora seja o mesmo, passa a se inverter, 

abandonando sua forma crescente (  -) e convertendo-se em decrescente  (- ).      
340 Seguindo as indicações constantes na tabela do artigo de Cornford (1913) p. 43, em que a emoção 

predominante ou a situação dos cantos dialogados eram expostas. É de se notar que esse longo canto 

dialogado não está presente na tabela de Cornford. Essa ausência causa prejuízo a seus resultados, uma vez 

que esse canto tem óbvio caráter trenódico, aumentando a ocorrência desse tipo de canto dialogado na obra 

de Sófocles.      
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era mostrar a solidão do heroi sofocleano, derivada de sua intransigência, que o levava a 

invocar em suas apóstrofes os elementos da natureza. Agora, passados os anapestos 

iniciais, tendo o Coro se unido a Electra e com ela permanecido até o fim do poema, é a 

própria intransigência, outra marca típica desses heróis, que se mostra com toda força.                      
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2.2.2. CORO, ELECTRA (823-870) 

 

XOROS                                                                         CORO                                           1ª. estr. 

pou= pote keraunoi\ Dio/j, h2 pou=                                Onde afinal estão os raios de Zeus, ou onde 

fae/qwn   3Alioj, ei0 tau=t’ e0forw~ntej                        o Sol brilhante, se ao verem isso 

kru/ptousin e3khloi;                                                       eles o ocultam tranquilos?                  825 

HLEKTRA                                                               ELECTRA   

e2 e1, ai0ai=.                                                                  Ah, ah, aiai! 

XOROS                                                                          CORO 

w} pai=, ti/ dakru/eij;                                                 Ó filha, por que choras? 

HLEKTRA                                                                      ELECTRA  

feu=                                                                           Heu!                                                    830    

XOROS                                                                          CORO 

       mhde\n me/g’ a0u/sh|j.                                             Não grites nada grave! 

HLEKTRA                                                                      ELECTRA   

                                   a0polei=j.                               Tu me destruirás! 

XOROS                                                                          CORO 

                                                  pw~j;                      Como? 

HLEKTRA                                                                      ELECTRA   

ei0 tw~n fanerw~j oi0xome/nwn                                     Se sugerires uma esperança 

ei0j  0Ai/dan e0lpi/d’ u9poi/seij, kat’ e0mou= takome/naj   vinda dos que claramente foram ao Hades, 

ma=llon e0pemba/sh|.                                                    mais pisarás em mim enquanto me desgasto. 

 

XOROS                                                                           CORO                                          1ª. ant. 

oi]da ga\r a1nakt’  0Amfia/rewn xru-                         Bem, eu sei que o senhor Anfiarau 

sode/toij e3rkesi krufqe/nta gunaikw~n                       foi enterrado por colares dourados 

kai\ nu=n u9po\ gai/aj -                                                de mulheres, e agora sob a terra ...   

HLEKTRA                                                                      ELECTRA   

e2 e1, i0w/.                                                                      Ah, ah, oh!                                        840 

XOROS                                                                           CORO                                                                            

pa/myuxoj a0na/ssei.                                                  Ele reina com toda a alma.  

HLEKTRA                                                                       ELECTRA   

feu=                                                                                    Heu! 
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XOROS                                                                            CORO 

       feu= dh=t’: o0loa\ g’ a]r’ 341 -                                 Heu mesmo! Mas então a assassina ...    

HLEKTRA                                                                        ELECTRA   

                                           e0da/mh.                             Foi morta. 

XOROS                                                                            CORO 

                                                       nai/                      Sim! 

HLEKTRA                                                                        ELECTRA   

oi]d’ oi]d’: e0fa/nh ga\r mele/twr                                   Sei, sei, pois surgiu um vingador  

a0mfi\ to\n e0n pe/nqei: e0moi\ d’ ou1tij e1t’ e1sq’: o4j            para o enlutado; mas a mim não há mais ninguém, 

                                        [ ga\r e1t’ h]n                                               [pois, quem ainda havia, 

frou=doj a0narpasqei/j.                                              se foi, arrebatado. 

 

 

XOROS                                                                           CORO                                               2ª. estr. 

deilai/a deilai/wn kurei=j.                                          Mísera, com que misérias te deparas!   

HLEKTRA                                                                       ELECTRA   

ka0gw\ tou=d’ i1stwr, u9peri/stwr,                               Também eu disso estou ciente, bem ciente,   850  

pansu/rtw| pammh/nw| pollw~n                                   numa vida de muitos odiosos e terríveis feitos 

deinw~n stugnw~n t’ ai0w~ni.                                        que pelos meses todos tudo arrasta.  

XOROS                                                                           CORO 

ei1domen a4 qroei=j.                                                      Vimos o que falas. 

HLEKTRA                                                                       ELECTRA   

mh/ me/ nun mhke/ti                                                        Mas então não mais 

paraga/gh|j, i3n’ ou0-                                                me desvies para onde não ...  

XOROS                                                                           CORO 

                                  ti/ fh/j;                                    Que dizes? 

HLEKTRA                                                                       ELECTRA 

pa/reisin e0lpi/dwn e1ti koinoto/kwn                          ... estão mais presentes os socorros de esperanças 

eu0patrida=n a0rwgai/.                                               vindas dos nascidos do mesmo nobre pai.  

  

XOROS                                                                         CORO                                                   2ª. ant. 

pa~sin qnatoi=j e1fu mo/roj                                       A morte é natural a todos os mortais.       860 

HLEKTRA                                                                    ELECTRA 

h] kai\ xala/rgoij e0n a9mi/llaij                                 Mas assim em corridas de velozes cascos, 

 
341 g’ a]r’ é emenda de Lloyd-Jones para o ga/r transmitido pelos manuscritos. Para a proposta de West (d’ou]n), 

adotoda por Finglass, e outras elaboradas por outros estudiosos, ver Finglass (2007) p. 364-5. 
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ou3twj, w(j kei/nw| dusta/nw|,                                   como se deu àquele desgraçado, 

tmhtoi=j o9lkoi=j e0gku=rsai;                                       enredar-se em rédeas cindidas!?   

XOROS                                                                         CORO 

a1skopoj a9 lw/ba.                                                   A atrocidade é inconcebível! 

HLEKTRA                                                                     ELECTRA 

pw~j ga\r ou1k; ei0 ce/noj                                            Pois como não? Se como estrangeiro, 

a1ter e0ma~n xerw~n-                                                  sem minhas mãos ... 

XOROS                                                                          CORO 

                                papai=                                     Ah, ah! 

HLEKTRA                                                                     ELECTRA 

ke/keuqen, ou1te tou ta/fou a0ntia/saj                        ele está sepultado sem ter nem obtido 

ou1te go/wn par’ h9mw~n                                             funeral algum nem os nossos gemidos.    870  
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2.2.2.1. Do fim do párodo até este canto.    

 

Após o párodo, o diálogo de Electra com o Coro continua por mais 76 versos (251-

327), com a permanência de alguns temas retomados da canção anterior, agora não mais 

expressos em modo lírico, mas em trímetros jâmbicos, o que confere à nova conversa um 

tom menos solene. Em sua primeira longa fala nesse novo modo de elocução (254-309), 

Electra reconhece a “disforia”342 de seus lamentos, porém reafirma os motivos os motivos 

para agir assim. Nessa passagem chama atenção a referência, repetida duas vezes mais, a 

um fato já exposto no prólogo pelo Pedagogo e que se mostrou uma novidade na 

construção dessa tragédia em comparação com as Coéforas de Ésquilo, como vimos no 

capítulo anterior: a participação efetiva de Electra na fuga de Orestes do palácio. 

Depois de narrar os insultos que sofre constantemente por parte de sua mãe (289-

92), ela acrescenta que, quando Clitemnestra ouve alguém falar do retorno de Orestes, 

acusa então a heroína, uma vez que teria sido ela que o tirou de suas mãos343. O Coro, por 

outro lado, ao certificar-se de que Egisto não está por perto, mostra também interesse pela 

vinda do irmão da protagonista e pergunta se ela tem notícias dele. “Ele diz [que virá] – 

afirma ela – “mas mesmo dizendo nada faz do que fala” 344; e de novo, em reposta a uma 

espécie de gnw/mh do Coro, usada por confortá-la – “um homem costuma hesitar quando 

pratica grandes feitos” – ela dirá, retomando uma expressão do provérbio usado pelas 

donzelas, que foi sem hesitação alguma que o salvou345. Nos comentários à cena inicial, 

elaborados no capítulo anterior, esse fato foi tomado como um indício do maior 

envolvimento e protagonismo de Electra no drama. Aqui, ao ressurgir na boca da heroína 

– no primeiro caso reportando uma fala de Clitemnestra – ele parece ressaltar um traço 

do relacionamento dela com sua mãe, oferecendo-nos um motivo a mais para o tratamento 

 
342 ai0sxu/nomai me\n, w} gunai=kej, ei) dokw~ | polloi=si qrh~noij dusforei=n u9mi=n a1gan: “envergonho-me 

mulheres, se vos pareço || irritar-me em demasia com muitos lamentos” (vv. 254-5). Ver também v. 143, 

no canto analisado no capítulo anterior, onde se acha o substantivo cognato du/sforoj no genitivo plural 

em uma pergunta do Coro a Electra (ti/ moi tw~n dusfo/rwn e0fi/h|; Por que afinal anseias por dificuldades?). 

Sobre essa passagem e o possível significado médico do termo, ver nota 324.  
343 ... “ou) su/ moi tw~nd’ai0ti/a; | ou) so\n to/d’ e0sti\ tou!rgon, h3tij e0k xerw~n | kle/yas’  0Ore/sthn tw~n 
e0mw~n u(pece/qou; ...” : “Não és responsável por isso? Este feito não foi teu? Tu que roubaste Orestes das 

minhas mãos e o mandaste embora em segurança?” (vv. 295-297).  
344 fhsi/n ge: fa/skwn d’ ou)de\n w{n le/gei poei=. (v. 319)   
345 XOROS: filei= ga\r o)knei~n pra~gm’a)nh/r pra/sswn me/ga | HLEKTRA: kai\ mh\n e1gwg’ e1sws’ e0kei~non 
ou)k o1knw|. (320-1). Ver também vv. 11-14, já comentados no capítulo anterior. Com isso temos esse fato 

enunciado por três personagens diferentes. Primeiro pelo Pedagogo, depois por Clitemnestra, ainda que em 

discurso indireto proferido por Electra, e por fim pela própria Electra.  
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odioso dispensado a ela, e realçar ainda a relação entre os irmãos e a ideia de seu 

salvamento recíproco. 

O episódio se completa com a chegada de Crisótemis ditando novas censuras aos 

lamentos excessivos e desafiadores da irmã, desta vez acompanhadas das consequências 

em caso de insistência nesse comportamento: se ela não cessar essas lamúrias, Egisto e 

Clitemnestra a enclausurarão fora dos limites daquela terra346, assim que ele voltar para 

casa. As advertências trazidas por Crisótemis – diferentes das do Coro no párodo, cheias 

de consolo e preocupação – impõem uma pena em caso de seu descumprimento, mas isso 

novamente não basta para demover a heroína de seu intento. Ela não cede jamais, mesmo 

que tenha de ser presa e expulsa da cidade; essa é a atitude de sua irmã, não a dela. 

Frustrada, Crisótemis parte, sob as ordens da mãe, para o túmulo do pai. No momento 

dessa partida Electra vem a saber do sonho de Clitemnestra com Agamêmnon e, embora 

não tenha logrado atrair por completo a irmã para sua causa, ao menos a convence a não 

dedicar as oferendas enviadas pela mãe, mas rezar pela vinda de Orestes e oferecer ao pai 

apenas cachos de cabelos das duas irmãs e um cinto modesto, sem ornamentos, da 

protagonista, reflexo de sua condição. 

O próximo episódio347, que precede o canto analisado neste capítulo se inicia com 

o confronto entre Electra e Clitemnestra. Agora não são mais as integrantes do Coro que 

a censuram, nem sua irmã, portando recados de casa, mas a própria mãe, precisamente 

contra quem os lamentos sedentos de vingança se dirigem. A discussão não poderia ter 

outro ponto de disputa senão o assassinato de Agamêmnon e os motivos para sua 

realização. O sacrifício de Ifigênia em Áulis, consentido pelo pai, é a razão alegada por 

Clitemnestra; afinal, segundo ela, um dos filhos de Menelau, por causa de quem a 

expedição contra Troia se dava, poderia ter sido sacrificado. Electra não aceita o 

argumento, pois o sacrifício de Ifigênia teria se dado por conta de uma falta de seu pai 

 
346 me/llousi ga\r s’, ei0 tw~nde mh\ lh/ceij gow~n, | e0ntau~qa pe/myein e1nqa mh/ poq’ h9li/ou | fe/ggoj 
proso/yh|, zwsa d’ e0n kathrefei= | ste/gh| xqono\j th=sd’ e0kto\j u9mnh/seij kaka/: “Se não cessares esses 

lamentos, eles vão te mandar para onde jamais verás a luz do sol, e fora desta terra hinearás teus males em 

morada encoberta” (vv. 379-82). Para a semelhança das punições atribuídas e Antígona e Electra, ver 

Antígona, vv.773-4: a1gwn e0rh=moj e1nq’ a2n h]| brotw~n sti/boj | kru/yw petrw/dei zw~san e0n katw/ruxi,: 
“Eu a levarei a uma trilha erma, sem rastro de mortais, | e a esconderei viva em escavação pedregosa,” e 

885-8: ou)k a1ceq’ w(j ta/xista, kai\ kathrefei= | tu/mbw| periptu/cantej, w(j ei1rhk’ e0gw/, | a1fete mo/nhn 
e0rh=m, ei1te xrh|~ qanei=n | ei1t’ e0n toiau/th| zw~as tumbeu/ein ste/gh|: : “Não a levareis o mais rapidamente e, 

depois de cercá-la em túmulo encoberto, como eu disse,  deixai-a sozinha, isolada, quer deseje ela morrer, 

ou ser enterrada viva em tal morada”. Creonte é quem fala em ambas passagens. 
347 O canto coral (primeiro estásimo, vv. 473-515) entre o episódio que se finda e o próximo, que será 

comentado a seguir, responde à breve descrição do sonho de Clitemnestra e canta a vinda da Justiça (Di/ka, 

v. 476) na estrofe, a chegada da Erínia ( 0Erinu/j, v. 491) na antístrofe e a maldição familiar no epodo, com 

a alusão à corrida de carros disputada entre Pélops e Enômao pela mão de Hipodâmia.   
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contra Ártemis e não para beneficiar Menelau. Ademais, mesmo que, por mera 

argumentação, tivesse sido esse o motivo, ele não seria suficiente para validar o 

assassinato de Agamêmnon em seu retorno. 

Assim, os insultos contra a mãe e o padrasto, antes compartilhados com o Coro e, 

em seguida, com Crisótemis, passam então a ser proferidos diretamente a Clitemnestra, 

tendo como alvo principal a sua relação vergonhosa com Egisto, partícipe do assassinato. 

Diante do recado ameaçador, dado por Crisótemis no episódio anterior, Electra parece ter 

selado seu destino de exílio e encarceramento. Vimos, pois, desde o párodo, passando 

pelo primeiro e segundo episódios, uma elevação gradativa das ameaças sofridas pela 

heroína ao longo do drama, a qual, a despeito delas, nunca cede. A desolação total ocorre 

quando, depois das preces temerosas de Clitemnestra a Apolo, entra em cena o Pedagogo, 

disfarçado em mensageiro da Fócida para anunciar, em uma das descrições mais 

impactantes já vistas nas tragédias supérstites – toda ela falsa – a morte de Orestes em 

uma corrida de cavalos nos jogos píticos. Electra está abandonada e, com a saída 

triunfante de Clitemnestra em companhia do mensageiro para o palácio, sozinha ela 

permanecerá no palco a lamentar a sua condição e desejar a própria morte até que o Coro 

surja e inicie o canto compartilhado com ela. 

 

2.2.2.2. Ironia dramática. Paralelos com outros cantos corais e inversão das emoções.          

 

Considerando o ritmo do desenvolvimento da tragédia até esse ponto, a 

intensidade emocional gradativa que Sófocles lhe imprime e o conteúdo do canto aqui 

analisado, talvez seja possível comparar essa técnica dramatúrgica com a empregada em 

outras quatro peças por ele compostas, muito embora a direção aqui se dê em sentido 

oposto. Em outros quatro cantos corais, vemos o tragediógrafo introduzir um repentino 

arroubo de júbilo esperançoso logo depois seguido por uma triste decepção348.  

A diferença aqui é que o presente canto expressa o cume da decepção para que, em 

seguida, a tragédia mude de rumo e dê lugar à grande esperança 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 construção de enredo n’As Traquínias, Antígona e Ájax foi igualmente citada na introdução 

a minha dissertação de mestrado (2014) pp. 17-9, como um ponto de contato, entre outros, dessas três 

tragédias, cujos cantos corais são ali examinados e traduzidos.  
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Uma canção de alegre expectativa precedendo notícias de catástrofe encontra-se 

em Ájax (693 ss.), quando o Coro, iludido pela aparente mudança de intenção do herói, 

que nos versos imediatamente anteriores parecia afirmar sua desistência de cometer o 

suicídio, entoa um hino a Pã e a Apolo para que se unam a eles e deem expressão a sua 

alegria. Ájax, porém, suicida-se. 

Em Antígona, um hino a Dioniso (1115 ss.) é cantado pelo Coro, quando Creonte, 

enfim, persuadido por Tirésias e depois de aconselhado pelos anciões, sai de cena para 

desfazer o que ordenara que fosse feito: enterrar Polinices e libertar Antígona, na tentativa 

de remediar os efeitos de seus decretos. Era tarde demais. 

Dois cantos dessa natureza ocorrem n' As Traquínias, ambos fundados na 

expectativa do regresso de Héracles349: o canto astrófico (205 ss.) proferido pelo Coro 

após o anúncio do mensageiro de que Héracles estava vivo, havia vencido e voltaria; e o 

segundo estásimo da peça (633 ss.), em que o Coro lança uma canção de boas vindas 

(prosphonetikon)350 depois que Dejanira envia Licas com o manto encantado na 

esperança de que o herói retorne com renovado amor por ela. A alegria da primeira canção 

é turvada pela chegada das cativas, Iole entre elas; a da segunda, por Héracles agonizante, 

envolto no manto que supostamente lhe deveria incutir o amor, e a um passo da própria 

morte. 

Depois que Jocasta, já ciente de tudo, sai de cena, o Coro de anciãos tebanos entoa 

o terceiro estásimo de Édipo Rei (1086-1109). A questão imediata nesse momento 

dramático diz respeito à origem do herói, uma vez que o mensageiro de Corinto atestou 

que Édipo não é filho de Pólibo e Mérope, como pensava ser. O protagonista interpreta o 

regresso da rainha ao palácio como expressão de sua vergonha diante de uma possível 

humilde linhagem do atual esposo e mostra-se insistente em descobrir quem são seus 

verdadeiros pais. Advém daí um canto coral de tom otimista, que invoca o Citerão como 

mãe e nutriz simbólica de Édipo na estrofe e na antístrofe passa a imaginar que deus – Pã 

ou Apolo ou Hermes ou Dioniso – após unir-se com uma ninfa ou amante o gerou ou 

criou. A verdade virá no episódio seguinte. O problema não é a falta de nobreza de Édipo, 

mas justamente a casa real de onde provém.       

 
349 O paralelismo existente entre essas duas canções é ressaltado por Burton (1980, pp. 53 e 59) e Gardiner 

(1987, p. 130).  
350 Segundo a classificação de Stinton (1990, p. 412), seguindo 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 audiência tem consciência 

plena de que Ájax se matará, Creonte falhará em sua missão, Héracles voltará em plena 

agonia e Édipo é filho de Laio e Jocasta. As esperanças do Coro, portanto, são vãs, e seus 

integrantes “não entendem nem controlam as ações que se desdobram ao seu redor” 351. 

Como mostrado acima, o poema em análise distingue-se aqui dos outros exemplos 

trazidos porque as emoções se dão em sentido oposto, mas a ironia dramática parece ter 

sido empregada neste canto coral de modo semelhante àquela que vemos nos outros.   

 

2.2.2.3. Estrutura estrófica.    

 

 O canto é composto por dois pares estróficos inteiramente mélicos sem a 

intervenção de passos epirremáticos internos ao poema, ainda que possamos entender que 

os trímetros aludidos acima, recitados por Electra em sua solidão antes de o Coro intervir, 

sirvam como uma introdução à passagem em análise. Nesse sentido o poema assemelha-

se de certo modo ao exemplo visto no capítulo anterior, que também é antecedido por 

uma longa sequência de anapestos recitados, dotada de algumas características líricas, e 

que, no entanto, não integra formalmente o párodo da tragédia. 

Diferente, contudo, daquele exemplo, que apresentava estrofes e antístrofes 

divididas apenas em duas partes, o poema em foco as traz cindidas em oito partes no 

primeiro par e em seis no segundo.  As interjeições voltam a aparecer com frequência e 

vemos, de novo, versos compartilhados entre os personagens (a)ntilabai//) nos dois pares 

estróficos e interrupções de falas, retomadas em versos seguintes352. Sob esse aspecto, 

pois, as semelhanças voltam-se para a primeira passagem da Édipo Rei, comentada nas 

páginas iniciais desta segunda parte do trabalho. Lá, porém, atuava o número máximo de 

participantes e, cena – o Coro e mais três personagens: Édipo, Creonte e Jocasta – 

enquanto aqui temos o número mínimo para uma passagem lírica dialógica: Coro e 

Electra. Além da esperada correspondência métrica, observamos aqui, como no poema 

 
351 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”.  
352 Quanto às interjeições, temos apenas o vocativo w} no longo poema visto nas páginas imediatamente 

anteriores; ao passo que aqui vemos, além dessa, e2 e1, ai0ai=, feu=, i0w/, papai=. O primeiro par estrófico traz 

uma a)ntilabh/ com o verso cindido em quatro partes:  HL: feu=. XO: mhde\n me/g’au)sh|j. HL: a)polei=j. 
XO: pw~j, que corresponde a: HL: feu=. XO: feu= dh=t’: o0loa\ g’ a}r’-. HL: e0da/mh. XO: nai/. Esse último 

exemplo com interrupção da fala do Coro por Electra (marcada pelo sinal “-”, o que ocorre também no 

segundo par estrófico em lugares igualmente correspondentes. Ver 854-59 ~ 865-70.         
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anterior, os mesmos personagens cantando os mesmos versos em lugares paralelos da 

estrofe e da antístrofe.  

Em mais de uma passagem do capítulo anterior tomamos o compartilhamento 

tranquilo (com apenas uma parte para cada personagem) das estrofes e antístrofes do 

poema ali comentado como um indício de simpatia recíproca entre as partes envolvidas. 

Embora os conselhos e consolos do Coro não tenham sido acolhidos pela heroína, ela 

mantinha-se respeitosa com relação às suas integrantes. Como se verá a seguir, Electra 

torna-se ainda menos atenta às palavras das donzelas argivas, rejeitando-as bruscamente 

de antemão; de modo que o maior número de falas, assim como sua interrupção no interior 

de um mesmo verso, parecem ser um reflexo dessa maior tensão entre as personagens353.     

 

2.2.2.4. A matéria do poema.           

 

 Electra alude a dois mitos na primeira antístrofe do párodo visto no capítulo 

anterior, associando-os a sua condição por meio da imagem do pranto incessante: o dela 

por seu pai, e o de Procne e Níobe por seus filhos354. No poema agora analisado, o 

primeiro par estrófico apresenta também um mito, dessa vez trazido ao canto pelo Coro 

em sua constante tentativa de consolar a heroína. Coincidentemente, como no caso dos 

outros dois citados no párodo, temos ciência de que Sófocles utilizou essa história como 

matéria de um de seus dramas355. Ela surge nos versos de abertura da primeira antístrofe, 

em resposta às últimas palavras da heroína na estrofe, quando, já habituada ao 

comportamento do Coro e antecipando-se às palavras de suas integrantes, Electra diz que 

a destruirão ainda mais se sugerirem alguma esperança vinda de quem já está morto. Isso, 

como era de se esperar, de nada adianta, e o Coro evoca o exemplo de Anfiarau que, 

embora sob a terra, continua a reinar “com toda a alma”356.  

 
353 É o que Finglass (2007) p.356, de modo sensível, valendo-se de terminologia da música, chama 

“staccato” nessa passagem: “The staccato exchange, different from the leisure style of the parodos, conveys 

the increase in tension”. É bom lembrar que o canto coral dialogado de Édipo Rei, com o qual essa 

passagem, foi comparada, por ser igualmente entrecortado, representa uma discussão acalorada entre Édipo 

e Creonte, com a posterior intervenção de Jocasta.   
354 Ver capítulo precedente, especialmente a nota 19. 
355 Trata-se de Os epígonos ou Erifile. Segundo o “plot-summary” de Sommerstein (2012), p. 199, 

“Alcmeão, impelido pela ordem do seu pai e pelo comando oracular a matar sua mãe Erifile, em vingança 

pela morte do pai Anfiarau, e ainda mais motivado quando passa a saber que ela foi subornada para forçá-

lo a conduzir a segunda expedição argiva contra Tebas, mata-a em seu retorno vitorioso; ele enlouquece e 

vai para o exílio.”  
356 pa/myuxoj (v. 841), um hápax, segundo Kells (1973), pp. 156-7, que comenta: “Anfiarau vive e governa 

no submundo; portanto, por implicação, também o faz Agamêmnon.” Assim, nessa alusão mítica o ponto 

de contato mais direto, segundo esse autor, parece se dar entre Anfiarau e Agamêmnon. Para a expressão 
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O mito soa irrelevante para Electra. Ao pedir que deixassem as esperanças de lado, 

ela se refere a Orestes. O Coro dá o exemplo de Anfiarau – morto, como o pai e agora, 

supostamente, o irmão dela – mas Anfiarau teve alguém que o vingasse; Agamêmnon não 

tem. Álcmeão, filho de Anfiarau e Erifile, matou sua mãe, que, subornada por Adrasto ou 

Polinices com o colar dourado de Harmonia, enviara o marido para a expedição fatal 

contra Tebas; mas o filho de Agamêmnon não pode mais agir do mesmo modo. Assim, 

embora seja possível estabelecer um paralelo entre, de um lado, Anfiarau, Erifile e 

Álcmeon e, de outro, Agamêmnon, Clitemnestra e Orestes, a evocação do mito como 

consolo, ao menos aos olhos de Electra – não aos dos espectadores – parece impertinente. 

O par estrófico, 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 constatação, em um golpe 

pontual de ironia dramática no interior de um canto que como um todo já é dotado dessa 

característica. 

O poema se completa com novas lamentações do Coro e de Electra a respeito da 

condição da heroína depois das últimas notícias e com o pedido dela a suas companheiras, 

ao fim da segunda estrofe, de que não a desviassem para onde não há mais esperanças do 

socorro vindo de seu irmão. O Coro recorre então ao lugar-comum segundo o qual a morte 

é o destino de todos os mortais357; mas, outra vez, assim como o exemplo mítico do 

primeiro par estrófico, essa máxima não parece se adequar ao caso em questão. Orestes 

sofrera uma morte inconcebivelmente atroz, em terra estrangeira, sem ter sido lamentado 

por sua irmã. 

O primeiro canto compartilhado, visto no capítulo anterior, era a expressão e a 

reafirmação de um lamento constante, que vinha desde a morte do pai e permaneceria 

enquanto Electra fosse viva e a vingança não chegasse; o segundo é um canto amargo, 

em resposta à suposta certeza de que a vingança não chegará, um lamento pela 

impossibilidade de lamentar o irmão, morto sem o devido funeral. 

 
pa/myuxoj a)na/ssei Finglass (2007), p. 363 cita três interpretações oferecidas pelos scholia e prefere a 

segunda delas: (ii) “Amphiaraus mantains the power of his whole yuxh/”. 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 direção. O termo a!nac, que surge em 837 ligado a Anfiarau pode levar a essa 

associação, uma vez que Tirésias também portava esse título (ver Odisseia, 11, 151 e Édipo Rei, 284), mas, 

segundo Finglass (2007) p. 361, ele é mais naturalmente aplicado a Agamêmnon.     
357 pa~sin qnatoi=j e1fu mo/roj, v. 860. Vimos tentativas semelhantes no párodo, todas igualmente 

rechaçadas por Electra, como esta fala do Coro: ou!toi soi\ mou/na| | te/knon, a!xoj e0fa/nh brotw~n :  “Não 

apenas a ti dentre os mortais, | filha, a mágoa se mostrou” (153-4), ou esta: a)ll’ ou!toi to\n g’ e0c  0Ai/da | 
pagkoi/nou li/mnaj pate/r’ a)n- | sta/seij ou!te go/oisin, ou) litai=j: “Mas, por certo, não alçarás 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. Classificação do poema pelos editores e os metros utilizados.                      

 

Em todo caso, embora lhe faltem alguns elementos rituais, que no párodo se 

mostravam com maior ênfase, essa reação em conjunto de Electra e suas companheiras à 

morte de Orestes anunciada pelo Pedagogo, disfarçado em mensageiro da Fócida, é 

comumente classificada pelos editores e comentadores da tragédia como um kommós358. 

Com efeito, a canção cumpre não somente os requisitos da definição constante na Poética 

de Aristóteles segundo a revisão rigorosa feita por Cornford, cuja análise foi exposta no 

segundo capítulo da primeira parte deste trabalho – já que, além de ser uma composição 

de que tomam parte o Coro e um ator, é dotada de matéria trenódica359 – como também 

as exigências de Broadhead, igualmente referidas no citado capítulo, pois ambos os 

participantes do lamento entoam versos de caráter lírico, e  não apenas um deles, restando 

a outra parte com linhas recitadas.  

Em que pese toda a excitação disposta pelos personagens e o caráter lamentoso 

dos versos por eles entoados, a existência de docmíacos no poema mostra-se como uma 

possibilidade em apenas dois momentos no segundo par estrófico, e a própria raridade de 

sua aparição – ou seja, o seu uso não sistemático nesse par – torna ainda mais 

problemática a análise desses versos e mais duvidosa a sua classificação360.  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 classificação da passagem segundo esses termos. É 

levantada ainda, nos passos citados dos três últimos autores, a questão de caráter mais estrutural acerca de 

se devemos considerar esse “kommós” como um substituto de um estásimo, dividindo, portanto, dois 

episódios – um que se findaria na cena anterior e outro que começaria com a próxima, ou se o canto faria 

parte de um longo episódio que se estenderia de 516 a 1057. Kamerbeek parece tender à primeira 

possibilidade, com base no argumento da maior independência da cena que vai de 871 a 1057 em relação 

às 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 kommós inserido em um episódio e cita passagens paralelas (0. T. 649-697, 

O.C. 178 ff, 510-548 e 1677 ff, e Ph. 1081- 1217). Kells fala em “pequeno interlúdio coral”.   
359 É bem verdade que Cornford (1913) pp. 43-4 classifica a passagem como um “Quasi-Threnos”, uma vez 

que, como também já vimos no capítulo 2 da primeira parte, esse é o termo por ele empregado “para 

lamentos em memória de uma morte que ocorreu há algum tempo”.  
360 Essas duas aparições se dão em 849~60 e 853~864, e mesmo assim é possível interpretá-las de outro 

modo. A primeira ( –  - ,  -  -  - ) é classificada por Finglass (2007) p. 355, que segue Wilamowitz, 

como um crético seguido por um hipodocmíaco; mas para isso é preciso que os “-ai-” de  deilai/a 
deilai/wn  em 849 sejam escandidos como breves e que o texto de 860 seja editado com pa~si e não pa~sin; 
caso contrário, deve-se lê-lo como anapesto seguido de um metro jâmbico ( - - - - ,  -  - ) – essa 

parece ser a leitura de Loyd-Jones, em cuja edição vemos pa~sin em 860. O segundo possível exemplo (- 
 - - ) pode ser visto como um verso da tradição eólica, i.e., um dodrans. Finglass alega a maior 

plausibilidade da interpretação desse verso como docmíaco, uma vez que não haveria nenhum outro 

elemento eolo-coriâmbico na “stanza” para acompanhá-lo. Ocorre que 858~870 (-   -  --), por ele 

classificado como ch ia^ , pode ser visto como um aristofâneo, pertencente àquela tradição.  



160 

 

metros usados: são créticos, anapestos, uma linha em dáctilo-epitrito (iambelegus), um 

lekythion (ritmo iambo-trocaico, portanto) e um aristofâneo (ritmo eolo-coriâmbico). 

Ainda que menos complexo do ponto de vista da variação métrica, o primeiro par 

estrófico oferece, como um todo, dificuldade em sua classificação, e os comentadores e 

metricistas dividem-se entre aqueles que classificam os metros da passagem como iônicos 

e os que os veem como eolo-coriâmbicos361. Se, além dessa dificuldade classificatória, 

lembrarmos que alguns autores atribuem aos metros iônicos um determinado ethos, vendo 

nesse ritmo reminiscências “de cultos orgiáticos do leste com seus êxtases e 

crueldades”362, poderemos ver aí duas semelhanças desse metro com os próprios 

docmíacos, já examinados no terceiro capítulo da primeira parte do trabalho.            

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
361 Para maiores detalhes, ver apêndice com escansão dos poemas.     
362 Dale (1948) p. 121. Note-se que esse ethos não se encontra na passagem em discussão, e os exemplos 

de que se vale Dale para afirmar isso são os Persas, 109 ss. e 696 ss.; as Rãs 323-36~340-53 (quando 

Dioniso é invocado), e os cantos corais de Bacantes até o verso 575; ver pp. 119-21. 
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2.2.3. ELECTRA, ORESTES (1232 – 1287) 

 

HLEKTRA                                                            ELECTRA                                                estr. 

i0w\ gonai/,                                                             Oh, filho, 

gonai\ swma/twn e0moi\ filta/twn                          filho da pessoa mais amada a mim, 

e0mo/let’ a0rti/wj,                                                  agora chegaste, 

e0fhu/ret’, h1lqet’, ei1deq’ ou4j e0xrh|/zete.                 descobriste, vieste, viste o que ansiavas.       1235    

ORESTHS                                                           ORESTES 

pa/resmen: a0lla\ si=g’ e1xous pro/smene.                Aqui estou, mas mantém o silêncio e aguarda! 

HLEKTRA                                                                         ELECTRA 

ti/ d’ e1stin;                                                           O que há? 

ORESTHS                                                           ORESTES 

siga~n a1meinon, mh/ tij e1ndoqen klu/h|.                    É melhor te calares, para que não ouçam lá dentro.                                                                                                                                                              

HLEKTRA                                                                         ELECTRA 

a0ll’ ou0 ta\n qea\n ta\n a0ei\ a0dmh/tan                      Mas pela deusa sempre indômita, 

to/de me\n ou1pot’ a0ciw/sw tre/sai,                        jamais julgarei justo temer isto:                    1240 

perisso\n a1xqoj e1ndon                                         um peso supérfluo de mulheres 

gunaikw~n o4 nai/ei.                                                que habita dentro de casa.     

ORESTHS                                                           ORESTES 

o3ra ge me\n dh\ ka0n gunaici\n w(j  1Arhj                 Sim, mas vê que também entre as mulheres Ares                                                                                                                                                            

e1nestin: eu] d’ e1coisqa peiraqei=sa pou                 está presente; bem o sabes por experiência própria.                                                                                                                                                              

HLEKTRA                                                                        ELECTRA 

o0ttotoi= o0ttotoi=,                                                 Ai de mim, ai de mim! 

a0ne/felon e0ne/balej ou1pote katalu/simon             Mencionaste como é por natureza nosso mal: 

ou0de/ pote lhso/menon a9me/teron                            não velado, jamais solúvel 

oi[on e1fu kako/n.                                                    e nunca olvidável.                                             1250 

ORESTHS                                                                        ORESTES 

e1coida kai\ tau=t’: a0ll’ o3tan parousi/a               Disso eu também sei; mas, quando a presença deles 

fra/zh|, to/t’ e1rgwn tw~nde memnh~sqai xrew/n.      Indicar, então devemos nos lembrar desses feitos.  

 

HLEKTRA                                                                         ELECTRA                                               ant.              

o9 pa~j e0moi/,                                                           Todo o tempo, 

o9 pa~j a2n pre/poi parw\n e0nne/pein                        todo o tempo a mim presente conviria 

ta/de di/ka| xro/noj.                                                para destes fatos falar com justiça! 

mo/lij ga\r e1sxon nu=n e0leu/qeron sto/ma                 Pois com dificuldade eu tive agora a boca livre.  
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ORESTHS                                                                         ORESTES 

cu/mfhmi ka0gw: toigarou=n sw|/zou to/de.               Concordo também; conserva, pois, isso!  

HLEKTRA                                                                         ELECTRA 

ti/ drw~sa;                                                             Fazendo o quê?  

ORESTHS                                                                         ORESTES 

ou[ mh/ ’sti kairo\j mh\ makra\n bou/lou le/gein.       Não queiras falar muito quando é inoportuno. 

HLEKTRA                                                                         ELECTRA 

ti/j a0ntaci/an sou= ge pefhno/toj                           Quem assim trocaria por palavras              1260 

metaba/loit’ a2n w{de siga\n lo/gwn;                      o silêncio digno de tua aparição? 

e0pei/ se nu=n a0fra/stwj                                          Pois agora sem pensar 

a0e/lptwj t’ e0sei=don.                                                     nem esperar eu te vi.   

ORESTHS                                                                        ORESTES 

to/t’ ei]dej, o3te qeoi/ m’ e0pw/trunan molei=n            Viste-me quando os deuses me impeliram a vir 

< X -  -  X -  -  X -  -  >                                     (..........................................)    

HLEKTRA                                                                         ELECTRA 

e1frasaj u9perte/ran                                              Declaraste uma graça ainda mais alta 

ta=j pa/roj e1ti xa/ritoj, ei0 se qeo/j e0po/risen        do que a passada, se um deus te trouxe  

a9me/tera pro\j me/laqra: daimo/nion                       a nossa casa. Eu vejo isso 

au0to\ ti/qhm’ e0gw/.                                                  como obra divina.                                      1270 

ORESTHS                                                                       ORESTES 

ta\ me/n s’ o0knw~ xai/rousan ei0rgaqei=n, ta\ de\         Hesito deter-te em tua alegria, 

de/doika li/an h9donh=| nikwme/nhn.                            mas temo-te vencida por prazer excessivo. 

 

HLEKTRA                                                                       ELECTRA 

i0w\ xro/nw|                                                              Oh, tu que depois de longo  

makrw|~ filta/tan o9do\n e0paciw/-                          tempo te dignaste empreender a caríssima 

saj w{de moi fanh=nai,                                           viagem e assim surgir a mim! 

mh/ ti/ me, polu/stonon 363 w{d’ i0dw\n -                     Não, após ver-me assim em copiosos prantos, não 

                                                                                                                                                                      [me ...         

ORESTHS                                                                        ORESTES 

ti/ mh\ poih/sw;                                                       Que não devo fazer? 

 

 
363 Se levarmos a sério a prescrição de L.P.E. Parker, citada por Finglass (2007) p. 479, segundo a qual uma 

dissolução de longa em duas breves (“split resolution”) não pode ser seguida por uma anceps longa, teríamos que 

adotar a proposta de Hermann (polu/ponon), citada no aparato crítico da edição de Lloyd-Jones (1997), mas não 

incorporada ao texto grego impresso.   
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HLEKTRA                                                                         ELECTRA 

                          mh/ m’ a0posthrh/sh|j                          Não me prives do prazer  

tw=n sw~n prosw/pwn h9dona\n meqe/sqai.                de teu semblante de modo a abandoná-lo.  

ORESTHS                                                                          ORESTES 

h] ka/rta ka2n a1lloisi qumoi/mhn i0dw/n.                    Por certo eu me iraria ao ver isso entre os outros. 

HLEKTRA                                                                          ELECTRA 

sunainei=j;                                                              Estás consentindo?                                1280 

ORESTHS                                                                         ORESTES 

                 Ti/ mh\n ou1 ;                                            Sim! Por que não? 

HLEKTRA                                                                          ELECTRA 

w} fi/l’ , e1kluon                                                      Oh, meu caro, ouvi 

a4n e0gw\ ou0d’ a2n h1lpis’ au0da/n.                               um relato que eu jamais esperaria. 

<a0ll’ o3mwj e0p>e/sxon o0rga\n a1naudon                   Mas, contudo, detive o ardor sem lhe dar voz 

ou0de\ su\n boa|= klu/ous’ a9 ta/laina.                          nem gritos quando eu, desgraçada, a ouvi. 

nu=n d’ e1xw se: prou0fa/nhj de\                                 Agora te tenho, e tu te mostraste            1285 

filta/tan e1xwn pro/soyin,                                    com a mais querida face, 

a[j e0gw\ ou0d’ a2n e0n kakoi=j laqoi/man.                     da qual nem entre males eu me esqueço.     
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2.2.3.1. Terceiro episódio (871-1057) e primeira cena do quarto (1098-1231).364 

 

 A longa passagem (vv. 871-1231) que se interpõe entre os cantos comentados 

neste capítulo e no anterior, embora se divida em dois episódios distintos365, integra como 

um todo a cena de reconhecimento da tragédia. De fato, o efetivo reconhecimento de 

Orestes por sua irmã se dá precisamente em 1224, sete versos antes do início do poema 

lírico antifônico, que, por sua vez, é motivado pelo encontro dos dois irmãos e pela 

emoção gerada na heroína ao saber que estava diante daquele que julgava morto. 

Elemento típico do mito de Electra e Orestes, o reconhecimento é comumente ligado a 

um objeto disparador dessa ação. Os cachos de cabelo de Orestes são encontrados nas 

Coéforas de Ésquilo, na Electra de Eurípides e é justamente a sua aparição no túmulo de 

Agamêmnon, com a consequente descoberta de Crisótemis, que imprimirá movimento 

dramático ao terceiro episódio da tragédia de Sófocles de mesma matéria366.  

 O episódio se inicia com a entrada exultante de Crisótemis em cena, certa do 

retorno de Orestes, uma vez que, junto a oferendas de leite e flores no túmulo do pai, viu 

cachos de cabelos recém-cortados, os quais, segundo seu raciocínio, não sendo dela 

mesma nem da irmã, nem tampouco da mãe – que não cultivava o hábito de fazê-lo – só 

poderiam ser do tão aguardado irmão. A alegria de Crisótemis não é capaz de contagiar a 

irmã, que acabara de presenciar a narrativa do Pedagogo (disfarçado de mensageiro da 

Fócida) sobre o acidente fatal de Orestes nos jogos píticos; anúncio esse não ouvido por 

 
364 Esse modo de divisão dos episódios da peça não é pacífico entre os comentadores. Trata-se de entender 

a passagem que vai de 871 a 1057 como um novo episódio, ou seja, o terceiro, iniciado com a entrada de 

Crisótemis, o que me parece ser o caso, seguindo Finglass (2007) p. 370 e Kamerbeek (1974) p. 114, ou 

como parte de um longo segundo episódio que se estenderia de 516 a 1057. A divisão está por sua vez 

ligada à forma como vemos o canto dialogado (vv. 823-870) comentado no capítulo anterior: se uma 

composição tomando o lugar de um estásimo e dividindo dois episódios, ou um mero interlúdio coral no 

interior de um episódio. O poema analisado nesse capítulo está, em tese, sujeito ao mesmo tipo de 

controvérsia, embora sua classificação como canto intra-episódico me pareça mais tranquila. Veremos isso 

abaixo. Para o canto antifônico dos vv. 823-870, ver nota 358 do capítulo anterior.      
365 Separados pelo segundo estásimo (vv. 1058-1097), situado entre eles.  
366 As diferenças no desenrolar das cenas de reconhecimento em cada drama, todas iniciadas pela descoberta 

dos cachos de cabelo, são, em relação a quem encontra os cachos de cabelo e aos outros sinais envolvidos, 

as seguintes: Em cada tragédia os cachos são descobertos por personagens distintos – nas Coéforas, por 

Electra; na Electra de Eurípides, pelo servo da casa; na de Sófocles, por Crisótemis. Em Ésquilo (vv. 168-

234) a sequência dos sinais continua com a descoberta por Electra das pegadas de Orestes, semelhantes às 

dela, junto ao túmulo do pai, e se completa, quando o irmão, já presente, lhe mostra uma peça de roupa com 

as marcas da costura feita pelas mãos da irmã. Em Eurípides (vv. 508-578) vemos a mesma sequência de 

sinais (cachos, pegadas, peça de roupa), todos indicados pelo velho servo e negados com ênfase por Electra, 

completar-se agora com a cicatriz de Orestes mostrada pelo servo a Electra depois que o irmão entra em 

cena. Em Sófocles (vv. 871-1224), por fim, todos esses sinais (pegadas, roupa, cicatriz) são omitidos, 

restando apenas os próprios cachos e o anel paterno com o selo real (sfragi=da, v. 1223), mostrado à irmã 

por Orestes como prova final de sua identidade. Vale notar que em Estesícoro fr. 181 a 7-14, Orestes é 

também reconhecido por seus cachos no túmulo do pai.       
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Crisótemis, ausente da cena, por se encontrar, como vimos no capítulo anterior, no túmulo 

do pai. Todo o júbilo se desfaz e se arrefece a esperança de alivio – verdadeira, diga-se – 

que essa irmã trazia consigo ao entrar em cena.  

 Após mais um golpe de ironia dramática, com a falsa certeza da morte do irmão 

vingador, o resto do episódio (938-1057) toma outro rumo e nesta segunda parte vemos 

Electra decidir agir por suas próprias mãos e incitar a irmã a tomar parte da ação de 

vingança. É a segunda vez na tragédia que as irmãs se encontram; e, assim como no 

primeiro episódio Electra não logrou convencer Crisótemis a aderir a seus lamentos 

desafiadores367, permanecendo solitária nessa atitude – censurada, aliás, pela irmã, que 

portava ameaças vindas do palácio em caso de insistência – do mesmo modo agora, como 

uma Ismene em relação a Antígona368, Crisótemis, levando em conta a sua condição de 

mulher e parte fragilizada no contexto em que se acha, não se deixa persuadir por Electra, 

mantendo cautela mesmo com a perspectiva da imaginada fama que teriam junto aos 

cidadãos da terra e até mesmo aos estrangeiros depois de realizar o feito369. Electra, pois, 

está de novo sozinha. 

 A primeira cena do quarto episódio pode ser igualmente dividida em duas partes, 

sendo seu desenvolvimento emocional, no entanto, movido em sentido oposto ao que se 

viu no anterior, no início do qual observamos uma súbita alegria esperançosa que se esfria 

ao fim da primeira parte e atinge o ápice do desacordo entre as irmãs na esticomitia final 

da segunda (vv. 1023-1049). Agora, a protagonista da tragédia depara-se com dois 

supostos estranhos – Orestes e Pilades, disfarçados de estrangeiros – à procura de Egisto 

e portando, para sua maior tristeza, a urna com as cinzas do seu irmão. Em posse dela, 

Electra proferirá um novo lamento (vv. 1126-1170), o terceiro desta tragédia entoado por 

ela. Os outros dois, contudo, vistos justamente nos dois capítulos anteriores, eram dotados 

de ao menos duas características marcantes desse tipo de composição que faltam a esse, 

a saber, o emprego de metros líricos370 e a companhia de mais um integrante, o mais das 

vezes o Coro, o que os constituía como cantos antifônicos e, portanto, os tornava objetos 

de interesse para o presente trabalho. Quaisquer que tenham sido os motivos para a 

composição de um lamento fúnebre em trímetros jâmbicos recitados por uma personagem 

 
367 Vimos no capítulo anterior que o máximo que ela consegue é convencer Crisótemis a não dedicar as 

oferendas enviadas pela mãe, mas rezar pela vinda de Orestes e oferecer ao pai apenas cachos de cabelos 

das duas irmãs e um cinto modesto, sem ornamentos, dela mesma.  
368 Ver, por exemplo, Antígona vv. 39-99.  
369 Vv. 977-85  
370 Deve-se dizer que há a inserção de apenas três versos (1160-62) em anapestos líricos, o que é raro e, nas 

tragédias de Sófocles, ocorre somente n’As Traquínias vv. 1085 ss.   
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solitária371, ainda que diante de outros, o fato é que essa nova manifestação de tristeza 

desoladora fará que na segunda parte da cena (vv. 1174-1231) Orestes reconheça sua irmã 

e resolva revelar-se a ela. Isso culminará, por outro lado, com o consequente 

reconhecimento dele por Electra e, enfim, com o canto de máximo júbilo que será 

comentado nas linhas seguintes, perfazendo-se então o movimento aludido acima, 

contrário ao do episódio anterior, que ia da alegria de Crisótemis a um novo desacordo 

entre as irmãs. No presente caso, a trama vai da tristeza diante de estranhos e das cinzas 

de um morto, que era irmão e, ao mesmo tempo, promessa de vingança, à felicidade do 

reencontro com ele vivo e à possibilidade concreta do ato de vingança.  

 

2.2.3.2. Um canto intra-episódico. Sua matéria.   

 

 Diferente do poema comentado no capítulo anterior, sobre o qual havia algum 

debate acerca de sua classificação do ponto de vista da estrutura da tragédia – com alguns 

autores vendo-o como um canto inserido no interior do segundo episódio, e outros, como 

uma composição que tomava o lugar de um estásimo e, portanto, situada entre dois 

episódios distintos – não parece haver dúvida de que o presente diálogo lírico entre 

Electra e Orestes se insere no quarto episódio do drama, como decorrência do 

reconhecimento do irmão pela irmã.372  

Vimos acima que a primeira parte do quarto episódio poderia ser dividida em duas 

seções, a primeira delas findando-se com o lamento em trímetros sobre a urna com as 

ditas cinzas de Orestes, e a segunda se iniciando com o próprio Orestes não 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 à 

irmã, que a partir desse momento, vai elevando o grau de sua emoção durante os oito 

 
371 Não me parece possível oferecer as razões para essa escolha, mas vale notar que se Sófocles tivesse 

optado por mais um lamento lírico dialogado, esse seria, ao lado do Párodo (visto no terceiro capítulo desta 

segunda parte do trabalho) e do kommós (visto no capítulo anterior), a terceira composição desse tipo na 

tragédia, e, se levarmos em conta ainda os poemas comentados neste capítulo e no próximo, chegaríamos 

ao total de cinto cantos antifônicos em uma única tragédia. Assim, a opção por essa variação de forma 

parece plausível dentro da economia estrutural da peça. Notável também no início deste lamento é a forma 

repetida com que Electra alude à fuga de seu irmão do palácio ajudado por ela, como se insistisse na sua 

participação neste salvamento. O verbo e0kpe/mpw aparece três vezes ao longo de cinco versos, todas com 

ela como sujeito (e0ce/pempon, v. 1128; e0ce/pemy’ e0gw/, v. 1130; e0kpe/myai, v. 1132). É a terceira vez que 

esse tema surge na peça. Já o vimos no prólogo, como novidade do enredo desta tragédia, e no primeiro 

episódio. Ver os dois capítulos anteriores.   
372 Para essa questão estrutural, ver notas 364 deste capítulo e nota 358 do capítulo anterior.  
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versos seguintes (vv. 1224-1231)373 até atingir efetivamente a canção que entoará em 

companhia do irmão ao longo de um par estrófico e um epodo. Uma reltiva tranquilidade 

é reestabelecida na nova sequência de trímetros que retorna na fala de Orestes após as 

últimas linhas líricas, Electra lhe responde no mesmo metro, e o Pedagogo surge para 

então cumprirem seu plano de vingança. Desse modo, apresenta-se-nos um canto intra-

episódico de que participam os mesmos personagens já presentes em cena desde os versos 

seguintes ao fim do segundo estásimo (vv. 1058-1097) e que permanecem nela mesmo 

após o término do diálogo lírico e da entrada do Pedagogo, não sendo o canto sob foco 

mais do que um indício da intensa felicidade de Electra em resposta à revelação da 

identidade de seu irmão.  

Alguns topoi recorrentes nesse tipo de canto dialogado após o reconhecimento 

entre os personagens, de que temos ao menos outros quatro exemplos nas tragédias 

supérstites, todas de Eurípides, surgem igualmente no poema de Sófocles aqui 

comentado. São eles: a ênfase no sentido da visão e no ato de descoberta (e0fhu/ret’, (...), 

ei1det’, v. 1235); termos pertencentes ao vocabulário representativo da alegria após a 

anagnorisis, trazendo a ideia do inesperado/falta de esperança (a)e/lptwj, v. 1263) e de 

prazer (h(dona/n, v. 1277) em relação ao encontro; e a marcação do contraste entre o 

sofrimento passado e a felicidade da situação presente (nu~n d’, v. 1285)374.  

Kells, a despeito das dificuldades acerca de passagens pontuais, observa um 

padrão que se mantém ao longo de toda a composição e que, se o tivermos em mente, 

como um contexto ao qual as palavras isoladas devem se adaptar, pode nos ser útil para 

desvendarmos o sentido desses mesmos passos obscuros: 

 

“O padrão é simplesmente este: que Electra, tomada pela alegria com a 

inesperada restituição do irmão a ela, deseja expressar essa alegria ao 

extremo, sem considerar as consequências, ou o tempo, o lugar, ou as 

circunstâncias em que ela e Orestes estão postos. (...) Mas o reverso do 

padrão é que Orestes, sem esquecer sua missão ou seu destino, e 

determinado a levar até o fim seu plano de assassinar a mãe e Egisto, tenta 

 
373 Desses oito trímetros jâmbicos que se interpõe entre o reconhecimento propriamente dito e o início do 

canto, os três primeiros versos (1224-6) são divididos (a)ntilabai/ ) entre Electra e Orestes – o que também 

ocorre imediatamente antes de ele se revelar (vv. 1220-2) – prenunciando, com essa elevação da tensão 

emocional, o fim da esticomitia e o início da seção lírica.    
374 Outros exemplos de cantos dialogados que se seguem às cenas de reconhecimento, todos da autoria de 

Eurípides, são: Helena, vv. 625-97; Ifigênia em Táuris, vv. 827-899; Ion, vv. 1437-1509 e Hypsipyle, fr. 

795a., 1579-1632 TrFR). Os referidos topoi das cenas de reconhecimentos são 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 efusão emotiva para 

subordiná-la à empresa em que está engajado. Pode-se mostrar que todas 

as suas falas se conformam a esse padrão geral.”
375   

 

Com efeito, o canto se inicia com uma apóstrofe a Orestes376cujo arroubo emocional se 

reflete no uso de interjeição, repetição de palavras, assíndetos e trícolon377, e a resposta 

receosa do irmão, em seu temor de que sejam ouvidos pelos de dentro do palácio. Quando 

Electra demonstra desprezo pelas mulheres no interior da casa, seu irmão a relembra de 

que também elas podem manter convívio com Ares, exaltando-a novamente com a 

menção a um mal que nas palavras de Electra é “não velado, insolúvel e inolvidável”378, 

em clara referência ao assassinato de Agamêmnon. Ele concorda, mas pede que a irmã 

espere para lembrar desses feitos quando a presença deles (Egisto e Clitemnestra) a 

incitar.379      

 
375 Kells (1973) p. 198. Os itálicos são do autor. Nas notas abaixo veremos os passos de interpretação 

mais difícil do poema. São basicamente os versos 1232-3, 1251-2 e 1281-2.  
376 Que os versos de abertura – i0w\ gonai/, | gonai\ swma/twn e0moi\ filta/twn - se dirijam a Orestes, o 

irmão cujo retorno causou a Electra toda a sua alegria, isso parece óbvio, mas o que exatamente eles 

significam é objeto de controvérsia entre os estudiosos e tradutores. Um ponto central para a interpretação 

dessa passagem parece ser o valor do genitivo swma/twn (acompanhado por filta/twn) e dos plurais. 

Kells (1973) p. 199, opta por “Ah, birth – birth of a person to me most beloved”, tomando o genitivo como 

de definição, referindo-se ao próprio Orestes, e opondo-se à interpretação de Jebb (“son of the father whom 

I so loved”) fazendo que o genitivo se refira a Agamêmnon e tenha o sentido de origem ou posse. Finglass 

(2007) p. 472, entende que a tradução 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 

swma/twn se refere a Agamêmenon, tomando os dois substantivos da passagem (gonai\ e swma/twn) como 

“plurais poéticos” com referência a ideias singulares: “descendência, filho” (‘offspring’, ‘son’) para o 

primeiro e “Agamêmnon” para o segundo. Finglass, no mesmo passo citado, também rejeita que os plurais 

tenham de fato um significado múltiplo, uma vez que “não pode haver um referência a Pílades e Estrófio 

ao lado de Orestes e Agamêmnon: Electra dificilmente poderia pôr os primeiros a par com os últimos”. Em 

minha tradução sigo esses últimos autores citados e afasto-me de Kells, Lloyd-Jones e Kaibel.   
377 Já vimos a interjeição i0w\ e a repetição gonai/, | gonai\ na nota acima. Quanto aos assíndetos, temos 

cinco verbos finitos nos versos de abertura de Electra (e)mo/let’ (...), e)fhu/ret’, h!lqet’, ei1det’ (...) 
e0xrh|/zete) e nenhuma partícula ou conjunção a ligá-los, com a exceção do pronome relativo (ou4j) que 

introduz o último verbo. O trícolon (e)fhu/ret’, h!lqet’, ei1det’) encontra-se no centro dos cinco verbos. 

Homoteuto e aliteração ressaltam ainda mais a urgência emocional da expressão.  
378 “a)ne/felon (...) ou!pote katalu/simon, | ou/de/ pote lhso/menon”. Depois do assíndeto e do trícolon nos 

versos de abertura da estrofe Electra lança mão dessa “lyric abundantia”, nas palavras de Finglass (2007) 

p. 476. Um exemplo paralelo dessa figura, já visto no capítulo 2 desta parte da tese e também composto de 

docmíacos é Édipo Rei, vv. 1314-5: ne/foj e)mo\n a)po/tropon, e)piplo/menon a1faton, | a)da/maton te kai\ 
dusou/riston <o1n>.    
379 O significado dos dois últimos versos da estrofe (vv. 1251-2: e1coida kai\ tau~t: a)ll’ o3tan parousi/a 
| fra/zh|, to/t’ e1rgwn tw~nde memnh~sqai xrew/n.) são novamente objeto de disputa interpretativa estre os 

estudiosos e tradutores, e aqui o foco do problema é o termo parousi/a. Notam-se basicamente duas 

interpretações principais entre os comentadores da passagem: a mais antiga, advinda dos scholia, que 

sugerem que se entenda parousi/a como sinônimo de kairo/j; e a de Long (1964), que mantém o 

significado original do termo e dá sentido à expressão, complementando parousi/a com “deles” – “when 

their – the murderers’ – presence gives the signal”. Ambas soluções são problemáticas. A primeira por dar 

um significado ao termo que não é atestado em parte alguma; a segunda (que adoto) por suprir o texto com 
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 A repetição “gonai/ ... gonai\” da estrofe é espelhada na antístrofe por “o( pa~j ... 

o( pa~j”, 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 

não falar em ocasiões inoportunas, ao que de pronto aquiesce, adotando um 

comportamento, segundo ela, digno da inesperada aparição do irmão. O par estrófico se 

conclui com a ideia da agência divina no envio de Orestes como vingador, o que é visto 

por Electra como um dom em acréscimo à própria vinda do irmão, e com a afirmação 

ambígua de Orestes de temer refrear a alegria da irmã ao mesmo em que receia vê-la 

vencida pelo prazer. 

 A abertura do epodo retoma o tom de júbilo do início da estrofe, valendo-se da 

mesma interjeição (i0w/), que inaugurou o canto, para expressar a alegria com o reencontro 

do irmão. Surge então um pedido, que agora não mais provém daquele que ao longo de 

todo o par estrófico solicitava que Electra se calasse, mas sim da própria heroína, talvez 

movida pela hesitação demonstrada pelo irmão nos dois versos que fechavam a antístrofe. 

Ela pede que não seja privada do prazer que o rosto do irmão lhe proporciona. Ao dizer 

que se enfureceria vendo outros em tal situação, Orestes dá a entender que atenderá ao 

pedido; e, quando ela procura confirmar essa impressão, ganha seu consentimento e entoa 

os últimos versos do diálogo lírico, os quais, embora não estejam livres de mais 

controvérsias interpretativas380, demonstram, como já dito, a felicidade extrema com o 

regresso do irmão, trazendo nova referência a sua face (pro/soyin v. 1286, ver 

 
uma palavra que não está lá. Há ainda a atestação minoritária de manuscritos com parrhsi/a –na, o que 

levou Pearson em sua edição de 1929 a conjeturar parrhsi/a|. Ver Finglass (2007) pp. 477-8, que adota a 

posição de Long, assim como Lloyd-Jones (1998) p. 35. Kells (1973) pp. 201-2 e Kamerbeek (1974) p. 

165-6) adotam basicamente a interpretação dos scholia.  
380 O problema agora, nesse que me parece o último obstáculo interpretativo da passagem, gira em torno da 

referência de au)da/n, que, em sua última fala, Electra diz ter ouvido sem esperar e que ao ouvi-la manteve-

se, desgraçada, silente em sua ira, sem proferir grito algum. (vv. 1281-84: w} fi/l’, e1kluon a4n e)gw\ ou)d’ a1n 
h1lpis’ au0da/n. a)ll’ o3mwj e0pe/sxon o0rga\n a1naudon ou0de\ su\n boa~| klu/ous’ a( ta/laina.) Temos de 

novo duas linhas predominantes de interpretação 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 à notícia de que Orestes está vivo e salvo; conforme o segundo, a passagem se refere ao relato 

sobre a morte de Orestes e as reações de Electra a ele. Como se vê, se adotarmos a interpretação do primeiro 

scholion, é possível tomar au)da/n em seu sentido mais próprio de “voz”, e a voz seria a de Orestes; se, por 

outro lado, adotarmos a sugestão do segundo, a qual sigo, temos de tomar o termo no sentido de “relato”, 

“notícia”, o que também é possível (ver Édipo em Colono v. 240, Hipólito v. 567 e Suplicantes de Eurípides 

v. 600), parece mais de acordo com o sentido dos versos seguintes, principalmente “nu~n d’ e1xw se:” (“mas 

agora eu te tenho”, v. 1285), que parece estabelecer um contraste com o que veio antes. Finglass (2007) p. 

482, chama ainda atenção para uma terceira possibilidade de interpretação levantada por Wilamowitz, que 

entende que o termo se refere ao consentimento que Orestes acabou de conceder ao pedido de Electra; 

porém essa visão parece igualmente se chocar com o que vem a seguir na fala da heroína.  
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prosw/pon v. 1277) que jamais seria esquecida, ainda que a heroína se encontrasse entre 

os males mais funestos. 

 

2.2.3.3. Uma “canção de cena”. Sua estrutura, metros e diferença na elocução dos 

personagens. 

 

 De todos os poemas selecionados para compor o corpus da pesquisa, este é o único 

de que participam dois personagens individuais, ou seja, o único em que não notamos a 

presença do Coro no compartilhamento da canção. Tendo em mente essa característica e 

a matéria do poema vista nas páginas acima – única também do ponto de vista da emoção 

nela prevalecente – parece compreensível que algumas edições da tragédia e de 

comentários a ela deem à passagem o nome “me/loj a)po\ skhnh=j”381.  

Quando comparamos esse título com a definição de kommós fornecida por 

Aristóteles na Poética382  e tratada em detalhe no segundo capítulo da primeira parte do 

trabalho, podemos ver de que modo aquelas duas características se ajustam a esse título. 

Em vez de qrh~noj, temos me/loj, a indicar um sentido mais neutro, já que a canção não 

é dotada de qualquer caráter lamentoso; e, em vez de koino\j xorou= kai\ a)po\ skhnh=j 

temos apenas a)po\ skhnh=j, apontando a existência única de atores no canto, os quais, na 

definição do filósofo, eram apenas uma das partes nele envolvidas. 

A propósito desse envolvimento, observamos também no citado capítulo que 

Broadhead exigia, para o cumprimento integral dos requisitos da definição, que todos os 

participantes do canto entoassem versos líricos. Pois bem, se, imbuídos dessa 

interpretação mais restritiva, impuséssemos a mesma exigência para a composição ora 

analisada, ela também se enquadraria apenas parcialmente aos termos do título que se lhe 

costuma dar. Isso porque, a rigor, o termo “me/loj” se aplicaria somente aos versos 

cantados por Electra, uma vez que todos os que cabem a Orestes, com apenas duas 

possíveis exceções, comentadas adiante, são proferidos de forma recitada. 

A diferença no modo de elocução dos personagens envolvidos corresponde aos 

diferentes papéis desempenhados por cada um no poema, conforme o padrão já apontado 

acima. Electra, exultante de felicidade por saber que o irmão e companheiro no futuro ato 

 
381 Jebb (1894) p. 166, Kells (1973) p. 198 e Kamerbeek (1974) p. 162 valem-se do título. O último autor 

usa ainda a denominação ‘recognition duo’, quase a mesma de que se serve Finglass (2007) p. 468 – 

‘recognition duet’ – que também, pp. 470-1 se refere à passagem com o termo mais geral ‘amoebaeum’ – 

e Webster (1970) p. 174.   
382 1452 b 24: “ kommo\j de\ qrh=noj koino\j xorou= kai\ a)po\ skhnh=j”. 
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de vingança não está morto, mas encontra-se ali mesmo, procura ao longo de toda a 

composição expressar com máximo vigor sua alegria em seu canto, represada por tantos 

anos – e por tantos versos no decorrer da peça383 – sem atentar para os perigos que corre 

com essa atitude; ao passo que Orestes, mais frio e ciente do riscos, tenta constantemente 

acalmá-la e fazê-la calar-se, servindo-se de trímetros jâmbicos, metro típico das partes 

recitadas da tragédia e de caráter, portanto, mais prosaico. Quanto a esse ponto, parece 

ainda significativo que os dois únicos momentos em que Orestes possivelmente se engaja 

no canto se achem no epodo384, quando ele dá seu consentimento a um pedido que a irmã 

lhe faz e ambos entram em acordo.                    

Os metros líricos específicos encontrados no par estrófico são os docmíacos em 

combinação com os jâmbicos em forma de monômetros (íntegros e cataléticos), dímetros 

sincopados e trímetros. No epodo, a mesma combinação ocorre, agora com uma sequência 

de metros trocaicos, alguns sincopados, ao seu fim, fechando no entanto com um cólon 

itifálico para marcar o ritmo jâmbico na conclusão385. Com a exceção dos trocaicos, os 

metros usados nesta canção são basicamente os mesmos dos dois poemas de Édipo Rei 

vistos nos capítulos iniciais da segunda parte da pesquisa. O segundo deles (vv. 1313-68, 

de Édipo Rei) apresenta ainda em relação ao comentado no presente capítulo a 

semelhança de conter apenas duas partes em diálogo (Édipo e Coro). A típica agitação 

emocional, constantemente referida aos docmíacos, pode ser vista em ambos, embora 

com sinais opostos: aqui, movida pela alegria decorrente do reconhecimento; lá, pelo 

terror da catástrofe, decorrente da conjunção entre peripécia e reconhecimento, nos 

termos do jargão aristotélico. Além disso, a canção de Édipo compartilhada com o Coro, 

ao dar repetidamente ênfase ao sentido da visão, ou melhor, à 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 relação às Coéforas de Ésquilo.      
384 São os versos 1276 e 1280, ambos compartilhados com Electra (a)ntilabh/). No primeiro caso, Orestes 

tem a primeira parte, até a cesura, de um trímetro jâmbico catalético (OR: ti/ mh\ poh/sw;  EL: mh\ 
m’a)posterh/sh|j | tw~n sw~n prow/pwn h9dona\n meqe/sqai) – notar o colorido dórico do alfa de h9dona\n 
como indício do canto, ao menos na parte de Electra; no segundo, a segunda parte de um dímetro jâmbico 

sincopado, e a síncopa também pode ser indício de música, com ritmo idêntico (báquico) ao da irmã (EL: 
cunainei=j; OR: ti/ mh\n ou1;). 
385

 Segundo West (1982) pp. 103-4, o movimento trocaico na tragédia, quando ocorre, desenvolve-se no 

curso de estrofes que começam com cola jâmbicos. É justamente o caso do epodo, onde os metros jâmbicos 

predominam sobre os docmíacos. Ele afirma, contudo, que “elas devem terminar como jâmbicas”. Daí o 

itifálico final. Quanto aos docmíacos, predominantes no par estrófico, seria igualmente possível efetuar a 

mesma reclassificação (como jambos sincopados) que fizemos no segundo capítulo da primeira parte do 

trabalho. Ver apêndice métrico ao fim do trabalho.   
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Ora, os comentadores costumam situar a passagem sob foco ao lado de outros 

quatro exemplos de Eurípides386, também com docmíacos em sua estrutura métrica; 

porém, sem paralelismo estrófico – os chamados a)polelume/na compostos por aquele 

tragediógrafo. Contudo, se, amparados pela autoridade de Aristóteles387,   pensarmos o 

reconhecimento em um sentido mais amplo, e não só como o encontro e identificação de 

um personagem por outro, podemos ter já no interior da obra do próprio Sófocles, quando 

Édipo reconhece a si mesmo como o assassino e filho de Laio e marido de sua mãe, um 

paralelo ao canto aqui estudado.  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
386 Finglass (2007) p. 470 e Kamerbeek (1974) p. 162, por exemplo, são unânimes 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) 

 

HLEKTRA                                                                       ELECTRA                                                estr.    

w} fi/ltatai gunai=kej, a1ndrej au0ti/ka                Ó mulheres caríssimas, os homens logo 

telou=si tou1rgon: a0lla\ si=ga pro/smene              cumprirão a tarefa, mas permanece388 em silêncio.   

XOROS                                                                           CORO 

pw~j dh/; ti/ nu=n pra/ssousin;                               Mas como? Que fazem agora?                  1400 

HLEKTRA                                                                       ELECTRA 

                                             h9 me\n e0j ta/fon       Ela prepara a urna 

le/bhta kosmei=, tw\ d’ e0fe/staton pe/laj              para o funeral, e os dois estão postos próximos.                                                                                                                                 

XOROS                                                                            CORO 

su/ d’ e0kto\j h]|caj pro\j ti/;                                   E tu, por que te arrojaste aqui fora? 

HLEKTRA                                                                       ELECTRA 

                                               frourh/sous’ o3pwj      Para evitar 

Ai1gistoj <h9ma=j> mh\ la/qh| molw\n e1sw.              que Egisto vá para dentro sem que nós percebamos. 

KLUTAIMHSTRA                                              CLITEMNESTRA 

ai0ai=. i0w\ ste/gai                                                  Aiai! Oh, a casa está  

fi/lwn e0rh=moi, tw~n d’ a0pollu/ntwn ple/ai          erma de amigos, mas cheia de assassinos!   1405 

HLEKTRA                                                                      ELECTRA 

boa|= tij e1ndon. ou0k a0kou/et’, w} fi/lai;                 Alguém grita lá de dentro. Não escutais amigas? 

XOROS                                                                            CORO 

h1kous’ a0nh/kousta du/s-                                      Sons inaudíveis ouvi 

tanoj, w#ste fri=cai.                                           para minha desgraça, e agora tremo. 

KLUTAIMHSTRA                                                         CLITEMNESTRA 

oi1moi ta/lain’. Ai1gisqe, pou= pot’ w@n kurei=j;      Ai de mim, infeliz! Egisto, onde tu estás?   

HLEKTRA                                                                        ELECTRA 

i0dou\ ma/l’ au] qroei= tij.                                        Eis, alguém brada de novo!                        1410 

KLUTAIMHSTRA                                                        CLITEMNESTRA 

                                          w} te/knon te/knon                Ó filho, meu filho, 

oi1ktire th\n tekou=san.                                          tem piedade da mãe! 

HLEKTRA                                                                        ELECTRA 

                                        a0ll’ ou0k e0k se/qen                 Mas nem ele nem o pai, 

w)|kti/req’ ou[toj ou0d’ o9 gennh/saj path/r.             que o gerou, obtiveram a tua piedade! 

 
388 Mantive, como no texto grego a ausência de concordância do imperativo, no singular, com o vocativo que abre o 

canto, no plural. 
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XOROS                                                                            CORO 

w} po/lij, w} genea\ ta/laina, nu=n soi                   Ó cidade, ó família infeliz, teu quinhão 

moi=ra kaqhmeri/a fqi/nei fqi/nei.                           cotidiano agora fenece, fenece.  

KLUTAIMHSTRA                                                        CLITEMNESTRA 

w!moi pe/plhgmai.                                               Ai! Estou golpeada!                                    1415 

HLEKTRA                                                                       ELECTRA 

                             pai=son, ei0 sqe/neij, diplh=n.    Bate com duplo vigor, se tens força!                            

KLUTAIMHSTRA                                                         CLITEMNESTRA 

w!moi ma/l’ au]qij.                                                 Ai! Mais uma vez!  

HLEKTRA                                                                         ELECTRA 

                            ei0 ga\r Ai0gi/sqw| g’ o9mou=           Quem dera tu estivesses com Egisto! 

XOROS                                                                             CORO 

telou=s’ a0rai/: zw~sin oi9                                        Cumprem-se as imprecações, 

ga=j u9pai\ kei/menoi.                                               vivem os que jazem sob a terra.  

pali/rruton ga\r ai[m’ u9pecairou=si tw~n               Sim, os que há muito morreram sugam  

                                                      [ktano/ntwn                                                [por baixo           1420           

oi9 pa/lai qa/nontej.                                               o sangue refluente dos assassinos. 

 

XOROS                                                                               CORO                                                      ant. 

kai\ mh\n pa/reisin oi3de: foini/a de\ xei/r                        Mas ora, aqui estão eles, e mão cruenta 

sta/zei quhlh=j  1Areoj, ou0d’ e1xw ye/gein                goteja com oferta a Ares, e não posso reprovar.  

HLEKTRA                                                                         ELECTRA 

0Ore/sta, pw~j kurei= ta/d’;                                      Orestes, como está tudo?  

ORESTHS                                                            ORESTES 

                                         e0n do/moisi me\n              Em casa tudo está bem,  

kalw~j,  0Apo/llwn ei0 kalw~j e0qe/spisen.                se Apolo bem profetizou.                        1425 

HLEKTRA                                                                          ELECTRA 

te/qnhken h9 ta/laina;                                              Está morta a infeliz? 

ORESTHS                                                                         ORESTES 

                                 mhke/t’ e0kfobou=                     Não mais temas 

mhtrw|~on w#j se lh=m’ a0tima/sei pote/.                     que a soberba de tua mãe te desonre outra vez. 

HLEKTRA                                                                          ELECTRA 

< -   -  X                                                                 (..........................) 

X -  -  X -  -  X -  -   
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ORESTHS                                                                         ORESTES 

X -  -  X -  -  X -  - >                                     (...........................) 

XOROS                                                                              CORO 

pau/sasqe, leu/ssw ga\r Ai1-                                 Cessai, pois vejo claramente 

gi/sqon e0k prodh/lou.                                             Egisto ao longe.  

ORESTHS                                                                         ORESTES 

< X -  -  X -  -  X -  -  >                                 (..........................................) 

HLEKTRA                                                                          ELECTRA 

w} pai=dej, ou0k a1yorron;                                       Retornai, jovens.                                1430 

ORESTHS                                                                          ORESTES 

                                        ei0sora=te pou=                Onde estais vendo 

to\n a1ndr’;                                                             o homem? 

HLEKTRA                                                                          ELECTRA 

                  e0f’ h9mi=n ou[toj e0k proasti/ou 389           Ele avança em nossa direção, 

xwrei= geghtw\j <-  -  X -  -  >.                        vindo das cercanias sorridente (.....).  

XOROS                                                                               CORO 

ba=te kat’ a0ntiqu/rwn o3son ta/xista,                    Ide com toda pressa porta adentro, 

nu=n, ta\ pri\n eu] qe/menoi, ta/d’ w(j pa/lin-              para o êxito de agora, depois do anterior. 

ORESTHS                                                                          ORESTES 

qa/rsei: telou=men.                                                  Coragem! Nós o faremos!                 1435   

 
389 O verso1431 (: to\n a1ndr’;  HL: e0f’ h9mi=n ou[toj e0k proasti/ou) corresponde ao 1411 (oi1ktire th\n 
tekou=san. HL: a0ll’ ou0k e0k se/qen). Vimos acima que, embora o poema não apresente uma correspondência 

exata em relação à atribuição das partes aos personagens – uma vez que Orestes, personagem novo na antístrofe 

não substitui todas as falas de Clitemnestra, personagem morta na estrofe, e mesmo o Coro e Electra não entoam 

versos em lugares correspondentes no par estrófico – ao menos os lugares de troca de personagens eram 

paralelos. A única exceção diz respeito a esses versos citados nesta nota, e ela se dá em um detalhe, pois ocorre 

na troca de personagens no interior do verso (a)ntilabh/ ). Na estrofe ela ocorre na passagem da sétima para a 

oitava sílaba do verso; ao passo que na antístrofe, da segunda para a terceira. Como os editores postulam uma 

lacuna nesse passo (vv. 1441-2), as tentativas de solução dessa irregularidade normalmente são feitas na 

antístrofe. Kamerbeek (1974) p. 185, adota a proposta de Herman, a meu ver a mais tentadora, pois oferece o 

mínimo de intrusão e alcança o sentido e a forma pretendida, já que implica apenas alterar um acento (pou por 

pou~) no verso anterior e a pontuação do 1441, fazendo a fala de Electra começar a partir do “e0k”, ou seja, 

justamente na oitava sílaba do verso. A passagem desde o início da fala de Orestes restaria assim: OR: 
ei0sora~te/ pou || to\n a1ndr’; e0f’ h9mi=n ou[toj; HL: e0k proasti/ou || xwrei= geghqw\j <-  -  X -  -  >. OR: 

“Vedes o homem em algum lugar? Ele está em nosso poder? ” EL: “Avança sorridente vindo das cercanias”. 

Na edição de Finglass (2007), ver pp. 522-3, as manobras são mais complexas e talvez mais duvidosas. A 

inclusão de um termo de duas sílabas na fala de Orestes (i0o/nt’, sugerido por Martin, citado na passagem), a 

transferência da lacuna, com duas sílabas a menos para o início da parte de Electra e a inversão de termos – 

xwrei= geghqw\j passa a vir antes de ou[toj e0k proasti/ou – com atestação de alguns manuscritos. O resultado 

seria o seguinte: OR: ei0sora~te/ pou~ || to\n a1ndr’ <i0o/nt’ >  e0f’ h9mi=n; HL: <- X -  -  > xwrei= geghqw\j 
ou[toj e0k proasti/ou. OR: “Vedes onde o homem avança em direção a nós? EL: “Ele avança sorridente vindos 

das cercanias. Kells (1973) edita o texto dessa forma, mas sem a inclusão do <i0o/nt’ >. Por fim, note-se a 

diferença de sentido da expressão “e0f’ h9mi=n” em cada uma das propostas: na adotada por Kamerbeek com o 

significado de “em nosso poder”, na adotada por Finglass como dativo de direção.     
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HLEKTRA                                                                           ELECTRA 

                            h|[ noei=j e1peige nu=n.                    Apressa-te agora para onde planejas.  

ORESTHS                                                                          ORESTES 

kai\ dh\ be/bhka.                                                      Sim, estou a caminho! 

HLEKTRA                                                                           ELECTRA 

                        ta0nqa/d’ a2n me/loit’e0moi/.                Dos problemas daqui posso cuidar! 

XOROS                                                                               CORO 

di' w)to\j a2n pau=ra/ g’ w(j                                      Conviria falar com gentileza  

h0pi/wj e0nne/pein                                                      umas poucas palavras  

pro\j a2ndra to/nde sumfe/roi, laqrai=on w(j           no ouvido deste homem, para que se lance 

                                                           [o0rou/sh|                                                                                     1440 

pro\j di/kaj a0gw~na.                                               na prova furtiva  da justiça.  
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2.2.4.1. O intervalo de um canto a outro: segunda parte do quarto episódio e terceiro 

estásimo.  

 

A distância ente o poema comentado nas páginas anteriores e o que veremos neste 

capítulo é curta. Findo o “momento de indulgência emocional” 390, que, como uma onda 

ou tempestade, se elevou no interior da cena protagonizada por Electra e seu irmão e 

aplainou-se com o retorno dos trímetros jâmbicos recitados por Orestes, resta apenas 

percorrer o quarto episódio até o fim e passar por um curto canto coral para atingirmos o 

último diálogo lírico da tragédia. 

Orestes deseja voltar à ação e pede que sua irmã pare de lhe falar sobre as torpezas 

de Clitemnestra e Egisto – todas elas já conhecidas – indique-lhes as condições do 

momento em que irão ingressar no palácio e esconda da mãe a sua alegria, agora patente 

no brilho do rosto, comportando-se como se ainda em luto em razão da mensagem ouvida 

sobre o acidente nos jogos píticos. A irmã concorda com tudo, e a entrada seguinte de 

mais um personagem faz que o episódio termine numa cena de três atores. O teor das 

reprimendas até então dirigidas a Electra por Orestes é de certa forma o mesmo 

encontrado nas palavras do Pedagogo, agora movidas contra os dois irmãos. Eles não 

percebem que estão no meio dos maiores perigos e só não foram flagrados porque ele os 

vigiava de longe. Devem, pois, cessar os longos discursos e gritos infindáveis de alegria 

que só causam o adiamento arriscado da ação. É hora, enfim, de agir.  

Ao ver tal personagem, tão engajado no ato de vingança, a conversar com Orestes 

sobre os procedimentos que tomou para viabilizar a execução do plano, Electra pergunta 

ao irmão quem é afinal o homem. A resposta vem em forma de outro questionamento em 

que é referido o fato já tantas vezes citado ao longo da tragédia - “não conheces aquele 

em cujas mãos outrora me deste? ”391 – e aqui se dá o segundo reconhecimento do drama, 

não mais sucedido por um canto dialogado, como ocorreu após o encontro com seu irmão, 

mas de uma nova fala emocionada de Electra, relativamente longa (10 versos) para este 

 
390 Kells (1973) p. 207.  
391 V. 1348: ou)k oi]sq’ o#tw| m’ e1dwkaj e0j xei=raj pote; Como se pode constatar da leitura dos três 

capítulos anteriores a este, nos quais chamei atenção para esta particularidade do enredo da peça de 

Sófocles, temos aqui a quinta referência a este fato. No primeiro caso (vv. 11-14), como já vimos, ele é 

referido pelo Pedagogo a Orestes; no segundo (vv. 295-7), Electra em sua conversa com o Coro, põe as 

palavras na boca de Clitemnestra; no terceiro, na mesma conversa, é enunciado por ela mesma; no quarto 

(vv. 1126-1134), durante o lamento em trímetros da heroína sobre a urna de Orestes, em que esse 

salvamento de Orestes por Electra é ressaltado com a tripla repetição do verbo e0kpe/mpw ao longo de cinco 

versos. Agora o próprio Orestes, que no início da tragédia foi informado pelo Pedagogo, alude ao fato em 

seu diálogo com a irmã na cena do segundo reconhecimento, fechando o circuito.      
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momento do drama e, portanto, contra as recomendações do próprio Pedagogo ora 

reconhecido, que nada pode fazer senão interrompê-la e deixar todos os outros assuntos 

para depois. Convencido pelo antigo servo, Orestes convoca Pílades a partir com eles para 

dentro da casa, não sem antes saudarem os deuses sediados à porta.    

Saem todos de cena, deixando apenas Electra ali, que, antes de também sair, 

encerrará o episódio com uma última prece a Apolo, para que o deus lhes seja propício, 

os ajude em seu plano de vingança e mostre aos mortais com que tipo de recompensa a 

impiedade é premiada.  

O terceiro estásimo (1384-1397) é composto de apenas um par estrófico e 

antecede imediatamente o diálogo lírico que virá a seguir, como uma espécie de prelúdio 

puramente coral, de coloração esquiliana, ao canto antifônico seguinte.392 A ação das 

divindades vingadoras do sangue derramado é descrita por uma série de imagens ligadas 

a essa atividade. A estrofe refere-se ao avanço do deus da carnificina, Ares, a soprar o 

sangue da má discórdia  (duse/riston, v. 1385); aos cães393 inescapáveis, já sob os tetos 

da morada, a perseguir os crimes funestos; e, desse modo, ao sonho que o Coro afirma ter 

tido e que não aguardará em suspenso. Surge na antístrofe a imagem do insidioso vingador 

dos mortos, com arma sangrenta nas mãos, recém-afiada, ingressando na casa, nos 

assentos da antiga opulência paterna; e ele é conduzido sem retardo por Hermes, com 

dolo oculto, à execução do ato. Essas ideias voltarão ao canto dialogado, como veremos, 

ao fim da estrofe com maior evidência, mas notam-se igualmente, ainda que não tão 

marcadas, no fechamento da antístrofe.  

 

 

 

 

 
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 há igualmente referência às Erínias, de modo 

até mais explícito do que neste, nos outros dois estásimos anteriores. Para uma composição lírica dialogada 

precedida por um canto puramente coral, ver Antígona, vv. 781-805, que formam um par estrófico entoado 

apenas pelo Coro antes de a heroína passar a participar da canção.   
393 Ou “cadelas”, se, de fato, faz-se referência às Erínias. Ver nota acima. Com base nas palavras 

empregadas por Sófocles, parece-me impossível decidir se são machos ou fêmeas, não só porque ku/nej é 

palavra da terceira declinação, podendo ser masculina ou feminina, mas também porque todos os adjetivos 

ligados a ela são compostos e, portanto, biformes: u(po/stegoi, meta/dromoi e a1fuktoi. Essa ambiguidade 

abre espaço para que pelo menos se pense em Orestes e Pílades, que, no momento do estásimo, já estão sob 

os tetos da casa.    
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2.2.4.2. A matéria do poema e seus temas em relação com a estrutura. A questão da 

correspondência das partes dos personagens. Os metros utilizados.   

 

Electra, como uma espécie de mensageira dos acontecimentos no interior do 

palácio – uma e)ca/ggelov com a particularidade de que sua narração se dá 

simultaneamente aos fatos e não depois deles – saúda as integrantes do Coro, anuncia que 

os homens logo realizarão seu trabalho e, quando indagada sobre o que estariam eles a 

fazer, descreve as ações de Clitemnenstra no momento da emboscada e a posição de 

Orestes e Pílades: ela prepara a urna para o funeral do filho supostamente morto, e eles já 

estão próximos da vítima. A presença da heroína 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 palácio, já surge no sétimo verso 

da estrofe (v. 1404), e, a partir desse ponto, até o fim da primeira parte do canto, Electra 

passará a comentar todas as manifestações de desespero da mãe. Primeiro, quando 

Clitemnestra grita ao ver a casa vazia de amigos e repleta de inimigos, procurando depois 

por Egisto, sua filha chama a atenção de suas companheiras para os gritos de “alguém”, 

que ressoam do lado de fora, e pergunta se elas os escutam, repetindo esse “tij” em suas 

duas manifestações394; e, em seguida, respondendo mais diretamente às palavras da mãe 

em um diálogo imaginário e à distância com a mãe, tendo o Coro como espectador. 

Assim, no momento em que Clitemnestra roga por piedade ao filho, Electra replica que 

nem Orestes nem seu pai, Agamêmnon, obtiveram dela qualquer piedade; e, ao se afirmar 

golpeada, a filha pede que isso se faça com o dobro de força395. Por fim, quando a mãe 

 
394 boa|~ tiv e1ndon. ou)k a)kou/et’, w} fi/lai; Alguém grita lá dentro. Não escutais, amigas? (v. 1406) e i0dou= 
ma/l’ au] qroei= tiv. Eis, alguém brada de novo. (v. 1410). Uma vez que Electra tem plena ciência de quem 

está gritando, o termo só pode ser expressão 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 ódio 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 já demonstrar a extrema crueldade com que a heroína se comporta 

nesta passagem e que ficará mais evidente nas suas próximas manifestações.             
395 pai=son, ei0 sqe/neiv, diplh~n. “Bate com duplo vigor se tens força!” (v. 1415). Sigo aqui a interpretação 

de Lloyd-Jones (1997) p. 307: “strike twice as hard, if you have the strentgh”; mas não há concordância 

geral sobre o significado da passagem. Como diplh~n pode significar deute/ran, alguns autores como Jebb 

(1894) p. 189 e Kamerbeek (1974) p. 183, leem o verso como uma ordem para que se dê um segundo golpe, 

subentendendo-se plhgh/n. O problema nessa interpretação é a oração condicional, que se insere no meio 

do verso (ei0 sqe/neiv). De fato, não é fácil supor que Orestes não teria força para dar um segundo golpe. 

Esse é o cerne da objeção 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 incongruência em mente, Kells (1973) p. 220, sugira que a fala de Electra se dirija 

a ela mesma, que odeia tanto a sua mãe 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 golpe396, Electra expressa seu desejo de que Egisto também estivesse ali 

padecendo o mesmo castigo. A estrofe se conclui com um comentário do Coro sobre as 

imprecações (a)rai/, v. 1417) que se cumprem e o sangue dos assassinos a dar nova vida 

aos que jazem sob a terra e o sugam por baixo.  

 Rompendo a correspondência das partes do canto atribuídas aos personagens, o 

Coro, e não Electra, abre a antístrofe exercendo sua função típica de anunciar a entrada 

de atores397, e aponta para Orestes e Pílades, com as mãos ainda gotejantes de sangue, 

uma oferenda sacrificial a Ares, que as mulheres afirmam não 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 está morta, Electra 

escuta que não deve mais temer ser desonrada pela soberba da mãe. Se os próximos 

versos, em que os editores costumam indicar uma lacuna, eram efetivamente entoados 

por Electra, restamos então sem saber quais foram as últimas palavras de Electra a 

respeito do assassinato de sua mãe398. Isso porque, depois do trímetro a cargo de Orestes, 

também lacunar e após a manifestação da irmã, o tema do canto se altera e as atenções se 

voltam para Egisto, que pelo Coro é avistado ao longe aproximando-se. Os homens devem 

retornar para o palácio com pressa, para que o êxito da ação anterior se repita também 

contra ele. Electra cuidará de novo das ações do lado de fora da casa. As palavras finais 

do Coro não mais ecoam claramente, como no fechamento da estrofe, os temas do terceiro 

estásimo, imediatamente anterior à composição antifônica e visto como uma espécie de 

introdução a ela, mas contribuem para a cilada, sugerindo a conveniência de palavras 

 
blow. ” Por fim, tanto Kells quanto Kamerbeek citam nos mesmos passos já referidos, a interpretação de 

Linforth, segundo a qual as palavras se dirigem a Clitmemnstra e diplh~n significaria “ a matching, a 

retaliating blow”, resultando na seguinte tradução: “golpeia de volta, se podes”. Independentemente destes 

problemas de interpretação, a palavras de Electra são dotadas de uma crueladade espantosa.     
396 A semelhança dos dois últimos gritos de Clitemnestra com os gritos lançados por seu então esposo, na 

tragédia Agamêmnon, no momento em que está sendo atingido é notável. Compare-se: w!moi pe/plhgmai 
(v. 1415) e w!moi ma/l’ au}qij (v. 1416) com w!moi pe/plhgmai kairi/an pleurw~n e1sw (1343) e w!moi 
ma/l’ au}qij, deute/ran peplhgme//nov (1345). Parece impossível afirmar que toda a audiência efetuasse a 

conexão entre os dois gritos e, por conseguinte, os dois dramas, mas é provável que uma parte dela o fizesse. 

Mais certo ainda é supor que Sófocles conhecesse a passagem da tragédia de Ésquilo e que a alusão tenha 

sido intencional. Mesmo assim, não é simples adivinhar suas intenções. O máximo que poderíamos dizer é 

que Clitemnestra foi morta proferindo as mesmas palavras que seu marido, assassinado por ela mesma.     
397 Essa de fato é a própria razão pela qual esses versos, nos manuscritos atribuídos à Electra, são 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 já chama atenção dos 

estudiosos por seu laconismo em relação às consequências e manifestações dos personagens após o ato de 

vingança. Comparem-se com o fim desta tragédia as cenas análogas das Coéforas e da Electra de Eurípides, 

ambas descritas resumidamente abaixo.    



181 

 

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 à divisão em estrofe e antístrofe. 

Assim, a estrofe nos apresenta o assassinato de Clitemnestra, ocorrido dentro do palácio 

– fora de cena, portanto – e ouvido por Electra e pelo Coro, que reagem a ele enquanto 

travam a antifonia lírica da primeira metade da composição. Orestes e Pílades entram em 

cena na antístrofe, depois do ato de vingança 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, o novo participante do canto compartilhado – Pílades é nesta tragédia 

representado por um ator sem falas – ficasse a cargo na antístrofe dos versos atribuídos a 

ela na estrofe. Vimos algo semelhante ocorrer no primeiro poema comentado na segunda 

parte do trabalho (Édipo Rei, 649-697), quando Jocasta assume na antístrofe, depois de 

Creonte sair de cena, todas as partes conferidas a ele na estrofe.399 Isso, contudo, não se 

observa aqui, e o maior grau da desejável correspondência que podemos observar entre 

os dois blocos de versos, além do óbvio paralelismo métrico – sem o qual sequer 

poderíamos falar em par estrófico – ocorre nas divisões das atribuições das falas, ainda 

que não sejam atribuídas a quem esperaríamos que fossem.400 

 
399 Como vimos, há apenas um desvio na perfeição desta correspondência de falas atribuídas aos 

personagens. São os versos 687-8, proferidos por Édipo, quando era de esperar que Jocasta o fizesse. Os 

comentadores tentam explicar essa irregularidade de diversos modos. Mostrei alguns na nota 9 do primeiro 

capítulo da segunda parte do trabalho.  
400 Isso se dá de modo mais específico na parte inicial do par estrófico (1398-1406~1422-1407), em que os 

versos iniciais de Electra (vv. 1398-9) na estrofe ficam a cargo do Coro na antístrofe (vv. 1422-3); a 

pergunta seguinte do Coro (v. 1400) na primeira parte é correspondida por uma questão 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 antístrofe pela de 

Orestes (v. 1427 c) onde outra lacuna é postulada, ainda na esteira de Erfurdt. Assim, como se vê, nenhum 

paralelismo em relação à atribuição das falas dos personagens se encontra nos primeiros nove versos do par 

estrófico. Os versos seguintes apresentam a correspondência esperada, sempre com o Coro e Electra se 

manifestando na antístrofe nos mesmos lugares que o fizeram na estrofe, e Orestes substituindo as partes 

de Clitemnestra. Na edição de Lloyd-Jones, embora a distribuição das partes seja essa, há uma 

irregularidade inesperada na correspondência dos versos 1411~1431, ambos com a ocorrência de antilabé, 

porém cindidos em lugares distintos, o que não seria comum. Esse fato será comentado com uma nota ao 

texto grego abaixo. Por fim, para as demais questões de atribuição das falas, ocorrência de lacunas no texto 

– justamente para garantir um perfeito paralelismo entre estrofe e antístrofe - e até mesmo outras propostas 

de configuração estrófica, como a de Brunck, que leva apenas em conta os versos em que a correspondência 

entre personagens ocorre, ver Finglass (2007) pp. 509 e 519.    
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 Quanto aos metros, vemos de novo a combinação dos jâmbicos – muitos trímetros 

íntegros, dímetros sincopados e um tetrâmetro catalético – com o docmíaco, que ocorre 

uma única vez, justamente no início do primeiro grito de Clitemnestra e em 

correspondência com a fala lacunar de Electra (vv. 1404~1427a), e duas linhas seguidas 

de dáctilos-epitritos (vv. 1413-4~1433-4)401.        

 

2.2.4.3. Comparação da forma e conteúdo do canto com as passagens análogas das 

tragédias de mesma matéria.  

 

 No artigo visto em detalhe no segundo capítulo da primeira parte do trabalho, 

Cornford, ao apontar a situação em que os ditos kommoí se dão ou a emoção neles 

preponderante, anota para este canto antifônico a seguinte classificação: “diálogo durante 

e após assassinato” 402. Nas páginas acima já se mostrou como a estrutura do poema 

abarca esses dois momentos: o assassinato de Clitemnestra acontece durante a estrofe, e 

a antístrofe nos apresenta o que vem depois dele. Apesar das notáveis particularidades da 

segunda parte da canção, as quais serão descritas quando olharmos para ela mais de perto, 

o fato é que a ocorrência de um canto compartilhado entre o Coro e um ator após a morte 

de um personagem do drama, ou depois do anúncio dela, encontra muitos paralelos em 

outras tragédias e talvez não seja demais dizer que é mesmo o motivo mais comum a 

ensejar essa espécie de composição. É, por conseguinte, na primeira parte do poema que 

encontramos um tipo de diálogo lírico mais raro, por assim dizer, e peculiar quanto à 

relação de sua forma ao conteúdo. 

 Quando buscamos passagens passíveis de comparação nas outras duas tragédias 

restantes com a mesma matéria, nada encontramos de muito semelhante à nossa passagem 

sob o ponto de vista da relação aludida acima. Nas Coéforas, por exemplo, depois de 

Egisto já ter sido assassinado e de Orestes travar a última discussão com sua mãe (vv. 

903-930), saem ambos de cena acompanhados por Pílades, e o Coro, já ciente de que 

Clitemnestra morrerá, entoa uma canção (vv. 935-972) sem a companhia de ator algum e 

sem que nada do que se passa dentro do palácio seja ouvido. Orestes retorna após a 

 
401 Essa combinação não é das mais comuns. West (1980) pp. 112-3 oferece exemplos de usos ocasionais 

de colon datílico com docmíacos em Sete contra Tebas, 222~229, 484 e Ájax, 372, 881-4, 911 e 913. Como 

os cola datilo-epitritos já são, por si, uma combinação do ritmo jambo-trocaico com o datílico, isso faz que 

a combinação não seja tão inédita, uma vez que a mistura de docmíacos com metros jâmbicos é a mais 

comum que há. Ver também, citados pelo autor, Troianas, 1005~11024, Ion 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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execução do ato, profere um monólogo (vv. 973-1006) sobre os atos pretéritos de 

Clitemnestra e Egisto e sua punição e depois passa a dialogar com o Coro até o fim da 

tragédia (vv. 1007 – 1076) a respeito das motivações e consequências de seu ato. Na 

Electra de Eurípides, por outro lado, é a própria heroína a última a dialogar com 

Clitemnestra, que se dirige ao palácio primeiro, deixando a filha sozinha em cena para 

proferir suas últimas palavras (vv. 1139-46) antes de ingressar na casa para efetivar o ato 

de vingança. O Coro, de novo sem qualquer companhia, cantará um par estrófico (vv. 

1147-1164) ao fim do qual suas integrantes ouvem o pedido da mãe, de dentro do palácio, 

para que os filhos não a matem (v. 1165) e, por fim, um grito de dor (v. 1167)403, aos 

quais respondem com uma sequência composta em sua quase totalidade de docmíacos 

(vv. 1168-1171)404. O corifeu anuncia então, agora em trímetros jâmbicos (vv. 1172-

1176), a volta de Orestes e Electra e a exposição dos corpos de Egisto e Clitemnestra em 

cena. Apenas nesse momento se inicia o canto dialogado entre o Coro e os dois irmãos, 

que por três pares estróficos, lamentam seus feitos, ainda assim considerados justos, e 

refletem sobre o que será deles.       

 

2.2.4.4. Um exemplo mais próximo. O Orestes de Eurípides.  

 

 Na ausência de um exemplo mais próximo à nossa passagem nas tragédias de 

mesma matéria, passando para uma busca ampla em todo o corpus trágico, é justamente 

no mesmo mito, em um momento posterior do ponto de vista da sua cronologia dramática, 

que um paralelo pode ser achado, com Electra outra vez a comandar a cena e Helena, e 

não mais Clitemnestra, como vítima da cilada. Com efeito, o início da longa seção final 

(vv. 1246-1691) de Orestes traz elementos dramáticos bastante semelhantes aos da 

primeira parte do canto ora em análise. Vemos na tragédia de Eurípides um (suposto) 

assassinato ocorrer enquanto o canto antifônico é entoado. Ouvem-se igualmente gritos 

da vítima vindos de dentro da casa, comentários sobre a ação são tecidos e precauções 

 
403 Nesse caso, temos algo mais próximo ao canto aqui comentado, uma vez que nas Coéforas não se ouve 

grito algum vindo da casa, o que de fato ocorre na canção final da Electra de Sófocles. Outros passos 

paralelos, em que gritos proferidos por personagens sendo mortos fora de cena são ouvidos pelos que estão 

nela, são: Agamêmnon, vv. 1343-71; Hécuba, vv. 1035-46; Hipólito, vv. 776-89 (aqui os gritos são da Ama 

ao se deparar com o corpo de Fedra); Orestes, 1296-1310 e, de novo, Electra de Eurípides, vv. 747-60 

(barulho causado pelo assassinato de Egisto). Finglass (2007) p. 510 cita esses paralelos e diz que se trata 

de uma “forma básica (...) usada em várias ocasiões na tragédia quando um personagem é morto fora de 

cena”. É uma interpretação possível, mas parece-me ainda viável pensar em um traço mais específico da 

passagem da Electra de Sófocles, levando em conta todas as suas peculiaridades, e, como veremos abaixo, 

o único paralelo que surge é o início da seção final do Orestes de Eurípides.      
404 O primeiro verso da sequência é um trímetro jâmbico. Todo o seu restante é composto de docmíacos.  
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são tomadas. Essas ocorrências se passam ao longo de um par estrófico (vv. 1246-1285), 

de que participam Electra e o Coro, e de uma nova sequência de versos (vv. 1286-1310), 

desta vez sem correspondência, em que se acrescentam aos versos proferidos pelas duas 

partes citadas as manifestações de desespero de Helena. 

 Na estrofe da primeira subseção, Electra, de fora e mais distante do palácio, dá 

instruções ao Coro para que mantenha a vigilância sobre as duas vias de acesso à cena, a 

fim de se anteciparem à aproximação de algum dos cidadãos de Argos e de garantirem a 

execução do plano. A antístrofe agita-se com a suspeita de que alguém se aproxima, um 

“alarme falso”405, como posteriormente se constata. Assim, passada a apreensão inicial e 

com a confirmação de que os arredores da casa se encontram livres de intrusos, Electra 

chega mais perto das portas para melhor ouvir o que se passa lá dentro. O par estrófico se 

finda com a expressão de impaciência do Coro quanto à suposta hesitação dos de dentro 

da casa em efetuar o assassinato. A apreensão aumenta no início da nova sequência de 

versos. A heroína levanta a suspeita de que as espadas se tenham embotado (ou 

emudecido) diante da beleza da vítima406, teme de novo a aproximação de algum salvador, 

solicita ao Coro que redobre a vigilância – o que é prontamente atendido – até que então 

surge o primeiro grito de desespero, reconhecido como de Helena, e o segundo, chamando 

por Menelau e anunciando a própria morte. Electra encerra a segunda subseção com as 

ordens para que matem com dupla espada de gume duplo aquela que abandonou o pai e 

o esposo e destruiu inúmeros gregos às margens do rio Escamandro, cujas águas se 

misturaram às lágrimas dos caídos. 

 É claro que contrastes também se notam na comparação do canto final da Electra 

com a passagem do Orestes descrita acima, a única, a meu ver, de todo o corpus trágico, 

semelhante àquele em termos de forma e conteúdo407. Veja-se, por exemplo, a magnitude 

das composições, principalmente no que diz respeito à execução do ato de vingança em 

si. Já sabemos que o canto da Electra é um diálogo lírico durante e após o assassinato de 

Clitemnestra e que a mudança de um momento para o outro é marcada pela transição da 

estrofe para a antístrofe. A mãe de Electra, portanto, é morta na primeira metade da 

 
405 Willink (1986), p. 287. 
406 a}r’ e0j to\ ka/lloj e0kkekw/fhtai ci/fh; (v. 1287) 
407 Dignos de menção são também os versos 875-921 do Héracles de Eurípides, passagem em que o Coro 

anuncia a ação de Lyssa sobre Héracles e a imediata matança dos filhos pelas mãos do herói. Os gritos de 

Anfitrião, que a tudo vê no interior do palácio, também são ouvidos do lado de fora, e ao fim do canto entra 

um mensageiro (e)ca/ggeloj), que depois continuará sua narração em trímetros jâmbicos. Como se vê, 

temos um canto dialogado durante a matança dos filhos de Héracles por ele mesmo, mas a função é diversa 

daquela da passagem que ora se analisa. Não se trata de uma vingança e um dos participantes do ato não 

está em cena.   
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composição. A passagem do Orestes, por outro lado, concentra-se ela toda na execução 

de Helena. De fato, os desdobramentos desse ato – incluídos aí a sedução de Hermíone, 

a mensagem (a)ggeli/a) cantada do escavo frígio, o debate de Menelau com os 

conspiradores, a notícia do salvamento de Helena por Apolo e sua apoteose final408 – são 

representados ao longo da extensa e última seção da tragédia (1246-1690), com a 

intercalação de metros líricos e recitados; e aí já reside também outra diferença, de caráter 

mais geral, entre os dois dramas, uma vez que Electra se finda não muitos versos após a 

conclusão do canto sob foco, com a simples condução de Egisto à morte. A diferença de 

extensão nas seções finais da peça corresponde de algum modo ao ponto de contraste aqui 

apontado nas passagens específicas comparadas: Sófocles, mais conciso, atinge sua 

finalidade – no caso, representar um assassinato por meio de um canto antifônico – não 

gastando mais do que uma estrofe de vinte e duas linhas (vv. 1398-1420); ao passo que 

Eurípides, mais abundante, o faz ao longo de uma estrofe, uma antístrofe e mais uma 

sequência de metros líricos sem correspondência (vv. 1246-1310). 

 Além desse contraste, é possível observar uma espécie de inversão nos 

componentes da matéria das duas composições quando analisadas em sua totalidade409. 

Todo o par estrófico inicial do diálogo lírico de Orestes centra-se, como vimos, na 

vigilância pelo Coro, sob as ordens de Electra, das duas vias de acesso ao palácio. Na 

passagem de Sófocles, embora Electra justifique na estrofe a sua presença fora do palácio 

alegando que deseja evitar o ingresso despercebido de Egisto na casa, é na antístrofe que 

a ênfase nessa vigilância se dá e que Egisto é avistado chegando ao palácio. O fim do 

canto volta-se aos preparativos para sua recepção.  

Notamos assim um novo traço comum das composições, cujo peso, porém, ocorre 

em momentos distintos em cada uma delas. A indicação dessa diferença leva-nos a uma 

outra situação dramática, ausente, por exemplo, da tabela (sobre a situação ou emoção 

preponderante nos contos dialogados) apresentada por Cornford em seu artigo já tantas 

vezes aqui citado. Além de diálogos líricos durante um assassinato, ambos os cantos são 

igualmente, “cantos de observação”, uma espreita que se dá na primeira parte de um deles 

e é enfatizada na segunda do outro. 

 
408 Sigo aqui o esquema de Willink (1986) pp. xxxiv-xxxv e 287, para o ato final (“Finale”). 
409 “Totalidade das composições” aqui entendida nos seguintes termos: os versos 1398-1441 da Electra de 

Sófocles em comparação com os versos 1246-1310 do Orestes de Eurípides.    
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 Os comentários às passagens da Electra terminam aqui, mas o tom “conspiratório 

e paramilitar”410 observado neste poema e na passagem do Orestes, com ele comparada, 

permanece, ainda que sem a ocorrência de um assassinato, no párodo do Filoctetes, a 

próxima composição 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, NEOPTÓLEMO (135-218) 

 

XOROS                                                                       CORO                                                      estr. 1 

ti/ xrh\ ti/ xrh/ me, de/spot’, e0n ce/na| ce/non         Senhor, que devo, que devo eu, um estrangeiro em    

         [estrangeira terra,                               135 

ste/gein, h2 ti/ le/gein pro\j a1ndr’ u9po/ptan;      encobrir, ou que dizer ao homem suspicaz? 

fra/ze moi.                                                        Conta-me, 

te/xna ga\r te/xnaj e9te/raj                               pois a arte e o juízo daquele  

prou1xei kai\ gnw/ma par’ o3tw| to\ qei=on           em cujas mãos reais o cetro de Zeus é empunhado 

Dio\j skh=ptron a0na/ssetai.                             superam as artes alheias.                                140                

se\ d’, w} te/knon, to/d’ e0lh/luqen                         Toda esta força ancestral  

pa=n kra/toj w)gu/gion: to/ moi e1nnepe               veio a ti, meu filho; por isso me diz 

ti/ soi xrew\n u9pourgei=n.                                 em que devo te ajudar.   

NEOPTOLEMOS                                          NEOPTÓLEMO   

nu=n me/n, i1swj ga\r to/pon e0sxatiai=j               Agora, já que queres ver talvez  

prosidei=n e0qe/leij o3ntina kei=tai,                     o lugar remoto em que ele repousa,                 145 

de/rkou qarsw~n: o9po/tan de\ mo/lh|                     olha confiante! E quando vier 

deino\j o9di/thj tw~nd’ ou0k mela/qrwn,                o terrível viajante que habita esta morada, 

pro\j e0mh\n ai0ei\ xei=ra proxwrw~n                    avança a cada sinal de minha mão 

peirw~ to\ paro\n qerapeu/ein.                           e tenta servir ao momento presente.                 149   

 

XOROS                                                                       CORO                                                       ant. 1 

me/lon pa/lai me/lhma moi le/geij, a1nac,           Falas de um cuidado de que cuido há muito, senhor:  

frourei=n o1mm’ e0pi\ sw|~ ma/lista kairw|~:           ter olhos vigilantes sobre o que te é mais oportuno. 

nu=n de/ moi                                                        Diz-me agora                                                      

le/g’ au0la\j poi/aj e1nedroj                              em que cabana ele reside 

nai/ei kai\ xw~ron ti/n’ e1xei. to\ ga/r moi             e que espaço ocupa; pois não me é inoportuno 

maqei=n ou0k a0pokai/rion ,                                  isso aprender, para que ele não caia,                 155        

mh\ prospesw/n me la/qh| poqe/n:                        sem que eu note, sobre mim de algum lugar. 

ti/j to/poj, h2 ti/j e3dra; ti/n’ e1xei sti/bon          Qual sua região, ou qual residência? Onde tem seus    

          [passos? 

e1naulon h2 qurai=on;                                          Dentro ou porta afora da cabana?  

NEOPTOLEMOS                                           NEOPTÓLEMO   

oi]kon me\n o9ra|=j to/nd’ a0mfi/quron                      Aqui vês a casa com duas entradas: 

petri/nhj koi/thj.                                             é seu leito rochoso.                                          160 
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XOROS                                                                        CORO 

pou= ga\r o9 tlh/mwn au0to\j a1pestin;                 E para onde se ausenta o próprio desgraçado?  

NEOPTOLEMOS                                           NEOPTÓLEMO   

dh=lon e1moig’ w(j forbh=j xrei/a|                        É claro para mim que, à falta de alimento, 

sti/bon o0gmeu/ei th=|de pe/laj pou.                      ele sulca seu caminho por perto daqui; 

tau/thn ga\r e1xein bioth=j au0to\n                      pois dizem que ele tem essa forma de vida,  

lo/goj e0sti\ fu/sin, qhrobolou=nta                    ferindo feras com flechas aladas                     165 

pthnoi=j i0oi=j smugero\n smugerw~j,                  dolorosamente dolorido, 

ou0de\ tin’ au0tw|~                                                 e que ninguém  

paiw~na kakw~n e0pinwma~n                                lhe traz a cura dos males.   

 

XOROS                                                                        CORO                                                       estr. 2 

oi0kti/rw nin e1gwg’, o3pwj,                               Apiedo-me dele, pois dentre os mortais 

mh/ tou khdome/nou brotw~n                                nenhum com ele se preocupa,                        170 

mhde\ su/ntrofon o1mm’ e1xwn,                              e sem um olhar companheiro, 

du/stanoj, mo/noj ai0ei/,                                      sempre só, miserável, 

nosei= me\n no/son a0gri/an,                                  ele adoece de doença agreste, 

a0lu/ei d’ e0pi\ panti/ tw|                                      aturdido por toda e qualquer falta 

xrei/aj i9stame/nw|. pw~j pote pw~j du/smoroj   que lhe surge. Como, afinal, com o infeliz resiste?  

                                                             [a0nte/xei;                                                                                          175 

w} pala/mai qew~n,                                             Ó engenhos dos deuses! 

w} du/stana ge/nh brotw~n                                  Ó miseráveis raças de mortais 

oi[j mh\ me/trioj ai0w/n                                         cuja vida é sem medida! 

    

XOROS                                                                         CORO                                                     ant. 2 

ou[toj prwtogo/nwn i1swj                                Ele, inferior talvez                                         180 

oi1kwn ou0deno\j u3steroj,                                   a ninguém pertencente a casas nobilíssimas, 

pa/ntwn a1mmoroj e0n bi/w|                                  resta na vida sem quinhão de nada, 

kei=tai mou=noj a0p’ a1llwn                                 apartado dos outros, 

stiktw~n h2 lasi/wn meta\                                    em convívio com feras malhadas e hirsutas, 

qhrw~n, e1n t’ o0du/naij o9mou=                                lamentável em suas dores e fome,                185 

limw|~ t’ oi0ktro\j a0nh/kest’ a0meri/mnhta/ t’ e1xwn portando um fardo incurável e sem amparo algum. 

                                                            [ba/rh. 

a9 d’ a0quro/stomoj                                              E ela, a de boca sem portas, 

0Axw\ thlefanh\j pikrai=j                                   Eco, ao longe aparente, 
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oi0mwgai=j u9pakou/ei.                                          responde aos agudos gemidos.                  190   

NEOPTOLEMOS                                                      NEOPTÓLEMO   

ou0de\n tou/twn qaumasto\n e0moi/:                         Nada disso me espanta; pois, se de algum 

qei=a ga\r, ei1per ka0gw/ ti fronw~,                       entendimento sou também dotado 

kai\ ta\ paqh/mata kei=na pro\j au0to\n                  são divinos aqueles sofrimentos 

th=j w)mo/fronoj Xru/shj e0pe/bh,                         que vindos de Crise, a de ânimo cruel, o atacam, 

kai\ nu=n a4 ponei= di/xa khdemo/nwn,                       e os esforços que ora realiza sem quem o proteja 

ou0k e1sq’ w(j ou0 qew~n tou mele/th                         não são senão o cuidado de algum deus,     196 

tou= mh\ pro/teron to/nd’ e0pi\ Troi/a|                      para que ele não estenda contra Troia 

tei=nai ta\ qew~n a0ma/xhta be/lh,                          as inelutáveis setas de deuses,  

pri\n o3d’ e0ch/koi xro/noj, w|{ le/getai                    antes que chegue o tempo, como dizem,  

xrh=nai sf’ u9po\ tw~nde damh=nai.                        em que aquela por essas deve ser domada.   200 

 

XOROS                                                                          CORO                                                  estr. 3 411 

eu1stom’ e1xe, pai=.                                                Fica em silêncio, filho! 

NEOPTOLEMOS                                                       NEOPTÓLEMO   

                             ti/ to/de;                                  Que é isto? 

XOROS                                                                            CORO 

prou0fa/nh ktu/poj,                                              Um ruído se mostrou, 

fwto\j su/ntrofoj w(j teirome/nou <tou> ,           como companheiro de algum homem aflito, 

h1 pou ta|~d’ h2 ta|~de to/pwn.                                  neste lugar talvez, ou naquele. 

ba/llei ba/llei m’ e0tu/ma                                       Atinge-me, atinge-me o som veraz              205 

fqogga/ tou sti/bon kat’ a0na/g-                         de alguém que se arrasta em sua trilha  

kan e3rpontoj, ou0de/ me la/-                                em necessidade, e não me escapa,  

qei barei=a thlo/qen au0-                                      vinda de longe, a grave voz  

da\ trusa/nwr: dia/sthma qrhnei=.                        do homem consumido; ele claramente lamenta. 

 

XOROS                                                                          CORO                                                  ant. 3 

a0ll’ e1xe, te/knon -                                               Mas toma, filho ...                                       210                

 

 
411 Como já dito em nota ao texto dos comentários a esse poema, embora a colometria proposta na edição de 

Lloyd-Jones (1998) seja aqui seguida, antecipo, como faz a edição de Pearson, adotada por Webster (1970), 

o início da terceira estrofe para o verso 201 – Lloyd-Jones inexplicavelmente o faz começar em 202 – e o 

início da terceira antístrofe para o verso 210 – na ed. de Ll-J, em 211. Isso confere correspondência perfeita 

aos versos desse par, se tomarmos “ ti/ to/de; ” em continução a “eu1stom’ e1xe, pai=.” (v. 201) e não como 

colon independente, como aparenta ser na edição de Lloyd-Jones. Temos assim: eu1stom’ e1xe, pai=. ti/ to/de; 
(v. 201) em correspondência a a0ll’ e1xe, te/knon - le/g’ o3 ti. (v. 210) 
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NEOPTOLEMOS                                                        NEOPTÓLEMO 

                              le/g’ o3 ti.                               Diz o quê! 

XOROS                                                                            CORO 

fronti/daj ne/aj:                                                 Novos pensamentos,  

w(j ou0k e1cedroj, a0ll’ e1ntopoj a9nh/r,                  pois não longe de casa, mas neste lugar, 

ou0 molpa\n su/riggoj e1xwn,                                 o homem se encontra, sem canto de siringe,  

w(j poimh\n a0groba/taj,                                      como pastor que vive pelos campos, 

a0ll’ h1 pou ptai/wn u9p’ a0na/g-                           mas grita um brado ao longe audível,           215 

kaj boa|= thlwpo\n i0w-                                       ou por talvez tropeçar sob necessidades, 

a/n, h2 nao\j a1cenon au0-                                        ou por avistar o porto inóspito 

ga/zwn o3rmon: proboa|= ti deino/n.                        da nau; ele grita algo terrível!     
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2.31.1. Párodo antifônico. Novo canto de observação.   

 

 Semelhanças entre Electra, tragédia cujos cantos antifônicos foram comentados 

nos quatro capítulos anteriores, e Filoctetes, que agora passa a ser analisada sob o mesmo 

aspecto, são frequentemente apontadas por estudiosos da obra de Sófocles, que notam 

traços comuns presentes tanto na estrutura geral da ação de ambas as peças, quanto em 

questões mais específicas e isoladas. Como não se trata aqui de efetuar uma interpretação 

geral e comparativa dos três dramas componentes do corpus desta pesquisa, e tampouco 

usar tal comparação para estabelecer qualquer cronologia relativa entre eles, não me 

deterei na similaridade dos prólogos dessas tragédias, nem na aproximação do caráter 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 profecia412. 

 Mais próximo do escopo do trabalho está a identificação de uma característica 

formal encontrada nos párodos 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 capítulo desta parte do trabalho e vemos neste também)413 e, por 

outro lado, sob o enfoque da matéria do poema, pontos comuns com o canto analisado no 

capítulo anterior, que em seu término já adiantava essa questão. Essa comunidade de 

matéria se dá, de modo mais específico, em relação a um dos dois temas que busquei 

ressaltar no conteúdo daquela composição, trazendo o exemplo paralelo do Orestes de 

Eurípides. 

 
412 Sobre as características comuns desses heróis, incluído aí também o Édipo de Édipo em Colono, e a 

estrutura da ação baseada em uma profecia que se cumpre ao fim do drama (o que também ocorreria em 

Édipo em Colono), ver Webster (1970) p. 6. Ainda quanto à estrutura geral das duas tragédias, Reinhardt, 

apud Nooter (2012) p. 105, nota 13, afirma que “é até mesmo possível narrar a estrutura da ação de Electra 

de um modo tal que ressoa como o Filoctetes e vice-versa”. Sobre as semelhanças entres os prólogos, aí 

incluído o de Ájax, Nooter (2012) p. 124, mostra que as três tragédias começam com uma conversa entre 

personagens cujos planos vão contra os interesses diretos do herói” e que esses “prólogos consistem de 

figuras de autoridade dando informações a personagens mais neutros e menos informados. Winnington-

Ingram (1980) p. 280, aponta para o final “feliz” das três, de novo aqui com a inclusão de Édipo em Colono, 

“muito embora se deva notar que aqui [ou seja, no Filoctetes] a solução final não é estragada (‘marred’) por 

um ambivalente matricídio ou uma maldição paterna”, o que o faz separar esta peça das outras duas, que, 

segundo a cronologia consensual, vêm em companhia dela na seguinte ordem: Electra – Filoctetes – Édipo 

em Colono. A ausência das Erínias seria ainda, segundo esse autor, um outro ponto que distingue o 

Filoctetes das duas outras últimas tragédias de Sófocles.  
413 Esse párodo dialogado também se encontra em Édipo em Colono (vv. 117-253), tragédia que, como 

vimos na nota acima, apresenta outras semelhanças com o Filoctetes.  
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O mais evidente deles era a ocorrência de um assassinato enquanto alguns dos 

seus participantes, em companhia do Coro, entoavam um canto dialogado. De fato, 

Clitemnestra é assassinada ao longo da estrofe do último poema antifônico de Electra 

(vv.1398-1421), e Helena teria tido supostamente o mesmo fim na segunda parte, sem 

correspondência estrófica, da passagem citada de Orestes (vv. 1295-1310). Menos óbvio 

talvez, mas igualmente notável nos dois poemas, era a ênfase dada à observação do 

entorno dos palácios em que o ato planejado se daria. Os envolvidos assim se preveniam 

da aproximação de alguém que pudesse atrapalhar a execução 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 instruções; na Electra, 

Egisto é avistado ao longe na parte final da antístrofe (vv. 1422-41), após a chegada de 

Orestes e Pílades, que, nesse caso, são orientados pela irmã do primeiro e pelo Coro a 

tomarem seus postos.  

Pois bem, embora não aconteça na passagem do Filoctetes qualquer assassinato, 

não havendo neste aspecto paralelismo algum a ser traçado entre o poema comentado 

neste capítulo e o exposto no anterior, o seu conteúdo, mais especificamente na parte 

inicial e na final, é marcado pela observação dos arredores da caverna do protagonista e 

por sua busca por parte do Coro sob as orientações de Neoptólemo. Por fim, o homem 

procurado é ouvido ao longe pelos companheiros do filho de Aquiles, que então, junto 

com seus comandados, se prepara para receber o infeliz habitante da ilha de Lemnos. 

Assim, parece fazer sentido que, diante do tom “conspiratório e paramilitar” 414 da ação 

deste párodo, Willink, em seus comentários ao Orestes, cite esta passagem ao lado 

daquela vista nas páginas anteriores como exemplos paralelos à primeira parte da seção 

final da tragédia de Eurípides415. Como se verá a seguir, o tom apontado por Willink se 

faz mais presente no primeiro e terceiro pares estróficos, sendo o segundo uma espécie 

de interlúdio em que o Coro expressará sua compaixão a Filoctetes. Portanto, assim como 

em Orestes e Electra assistimos a um canto de assassinato e observação, em Filoctetes 

nos tornamos espectadores de um canto de observação e compadecimento, tema esse, 

 
414 Willink (1986) p. 287. No mesmo sentido Gardiner (1987) p. 21: “Como resultado, o párodo parece 

assumir as qualidades de uma conferência militar convocada às pressas no campo de batalha para discutir 

táticas imediatas.” 
415 Em Ájax, ainda que lhes falte o elemento conspiratório referido acima, tanto o canto entoado por dois 

semicoros (assim na edição de Lloyd-Jones (1994)), vv. 866-78, quanto, logo a seguir, o início da primeira 

estrofe (vv. 879-898) do canto compartilhado entre o Coro e Tecmessa (879-960), são igualmente notáveis 

pela atmosfera de busca – a procura por Ájax – neles encontrada.   
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aliás, central para a tragédia como um todo quando visto sob a perspectiva do processo 

mental por que passa Neoptólemo ao longo da ação416.     

 

2.3.1.2. Prólogo e preparação para o canto. 

 

 Alguns temas do primeiro canto da tragédia, excetuando-se o da compaixão,  

encontram-se já antecipados no prólogo, que, ao estabelecer os pressupostos do drama e 

apresentar o espaço da ação, põe em cena Odisseu e Neoptólemo417 a procurar o lugar 

exato em que se situa a caverna de Filoctetes. Durante a busca, as causas do seu abandono 

na ilha há dez anos pelo próprio Odisseu são explicadas ao filho de Aquiles: a ferida 

incurável que lhe devorava o pé e o impedia de manter qualquer convívio com seus 

companheiros de guerra quando se dirigiam para Tróia. Avistada a caverna, Neoptólemo 

aproxima-se dela e constata a ausência de Filoctetes. A descrição dos objetos ali 

encontrados demonstra as condições de vida de seu morador: uma cama de folhas pisadas, 

um copo feito de um pedaço único de madeira, pedras para fazer fogo e alguns trapos ao 

sol, manchados com secreções do ferimento. Com isso, confirma-se ainda mais a 

identidade deste habitante e, por consequência, o perigo que corre Odisseu por estar lá. 

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 não à força nem tampouco por persuasão, 

o filho de Aquiles deve se apossar do arco de Filoctetes, arma sem a qual Tróia jamais 

seria conquistada. Odisseu sabe que um ato assim fere a natureza de Neoptólemo, o que 

será, de fato, confirmado por ele; mas solicita ao jovem um pequeno momento de 

despudor em troca de glória perene futura, fazendo-o ceder418.  

 
416 Sobre isso, ver Winnington-Ingram (1980) pp. 283-4 e, mais especificamente, os versos 965-6 da 

tragédia.    
417 Ésquilo e Eurípides também compuseram seus Filoctetes, de que, embora não tenham chegado íntegros 

até nós, dispomos de um considerável conhecimento graças a dois discursos de Dio de Prusa (52 e 59). 

Sobre a estrutura e conteúdo das tragédias de cada um deles, ver a reconstrução de Jebb (1890) pp. xvi-xxi, 

com base naquele autor. A presença de Neoptólemo no drama é, ao que tudo indica, uma inovação de 

Sófocles. O companheiro tradicional de Odisseu em suas empreitadas é Diomedes, que figura já na Pequena 

Ilíada de Lesches como aquele que traz Filoctetes de volta de Lemnos. O mesmo heroi foi por certo também 

um dos personagens do Filoctetes de Eurípides. Sobre as soluções dramáticas que a inovação de Sófocles 

traz à tragédia, ver a introdução de Webster (1970) pp. 6-7. 
418 e1coida, pai=, fu/sei se mh\ pefuko/ta / toiau=ta fwnei/n mhde\ texna~sqai kaka/: ... nu=n d’ ei0j a)naide\j 
h(me/raj me/roj braxu\ / do/j moi seauto/n, ka|]ta to\n loipo\n xro/non / ke/klhso pa/ntwn eu0sebe/statoj 
brotw~n. (79-80, 83-5) “Bem sei, filho, que, por natureza, não nasceste para falar ou maquinar tais males. 

... Agora dá-te para mim sem pudor pelo curto espaço 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 está sua embarcação. Corre o risco de ser 

atingido pelas setas inescapáveis do habitante da ilha, que o odeia, e não pode ser visto 

jamais junto ao filho de Aquiles, a quem acabou de dar suas instruções, já que parte do 

plano exposto consiste em que Neoptólemo, para atrair a simpatia de Filoctetes, finja 

inimizade a Odisseu, em razão de não ter recebido as armas de seu pai, dadas injustamente 

àquele. Com a promessa de que um espião seria enviado sob o disfarce de um mercador 

em caso de demora excessiva do retorno de Neoptólemo, Odisseu sai de cena, e sua 

companhia é substituída pela do Coro, que surge pela primeira vez. Este é o momento 

dramático em que o canto se inicia. As buscas continuam, a tensão aumenta e a chegada 

de Filoctetes torna-se cada vez mais aguardada. Neoptólemo, que no prólogo era então 

um jovem comandado por Odisseu, passa agora a comandar o Coro de marinheiros de sua 

nau419.                                  

       

2.3.1.3. Conteúdo do poema: instruções, compadecimento e anúncio de chegada de 

Filoctetes. 

  

A primeira estrofe abre o poema em metros líricos com o pedido de instruções 

feito pelo Coro, “um estrangeiro em terra estrangeira”420, a Neoptólemo, cuja autoridade 

é manifestamente reconhecida pelos membros de sua frota por meio da referência ao cetro 

de Zeus (Dio\j skh=ptron, v 140) e à força ancestral (kra/toj w)gu/gion, v. 142), ambos 

em poder do filho de Aquiles. Expressando-se em anapestos, ele lhes ordena que olhem 

em direção ao lar de Filoctetes e que obedeçam a seus sinais no momento em que o 

homem se aproximar. A solicitação retorna na antístrofe421, agora com o questionamento 

sobre o lugar exato onde Filoctetes reside, para que não sejam pegos desprevenidos. A 

casa é enfim apontada e, quanto ao paradeiro de seu morador, a hipótese é que tenha saído 

 
419 As expressões do comando de Odisseu sobre Neoptólemo no prólogo aparecem claramente em: v. 15:   

u(peretei=n; v: 53: u9pourgei=n, ... u9phre/thj; v. 54: a1nwgaj; v. 93: cunerga/thj; v. 100: a1nwgaj; v. 

101: le/gw (+ inf. labei=n). (No verso 6 é ele, Odisseu, que diz ter sido comandado (taxqei/j) pelos reis 

gregos a abandonar Filoctetes na ilha.) Já no canto, com a relação de comando invertida, essas expressões 

se mostram em: v. 143: u(pourgei=n; v. 149: qerapeu/ein.      
420 e0n ce/na| ce/non (poliptoto, v. 135). O poema, que já abre com “ti/ xrh\ ti/ xrh/ me ” (v. 135), apresenta 

notáveis repetições que parecem estar de acordo com a intensificação do tom de urgência em relação ao 

prólogo. Ver também te/xna ga\r te/xnaj (v. 138), ti/j ... ti/j ... ti/n’... (v. 157) smugero\n smugerw~j 
[Brunk: stugero\n stugerw~j MSS] (v. 166), ba/llei ba/llei (v. 205); talvez menos efetivo, mas 

igualmente notável: me/lon ... me/lhma (v. 150). Sobre a possibilidade levantada por alguns autores de o 

Coro já estar presente em cena desde antes do início do párodo, ver Gardiner (1987) pp. 14-6, que a nega, 

a meu ver, acertadamente, propondo a sua entrada no momento em que o canto se inicia.   
421 Gardiner (1987) p. 18, nota que “o padrão do questionamento na antístrofe é paralelo àquele da estrofe: 

primeiro um pedido, depois a razão para fazê-lo (...), e então a repetição do pedido.”    
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em busca de alimentos422, ferindo feras com suas flechas aladas, também ele de pé ferido, 

e, por isso, não pode estar muito longe.     

O próximo par estrófico expõe o compadecimento dos integrantes do Coro por 

aquele que estão a buscar. Em reação à última fala de Neoptólemo – “ninguém lhe traz a 

cura dos males”423 – imediatamente anterior ao início da segunda estrofe, ela se inicia, 

destacando o sentimento ali preponderante, com o termo oi0kti/rw (v. 169), a seguir 

passando a descrever a situação do homem por quem se apieda: não é objeto de cuidado 

de nenhum dos mortais, está só e padece de doença terrível, sofrendo todo tipo de falta. 

O catálogo das privações do herói continua na segunda antístrofe, agora com ênfase em 

sua origem nobre, na reafirmação de sua solidão, do estado de necessidade e da 

enfermidade incurável, referindo-se ainda ao convívio com feras selvagens, às dores e à 

fome sentidas por ele. Os três versos finais da antístrofe, pondo em maior evidência a 

condição solitária do protagonista, como uma espécie de cláusula ao segundo par de 

metros líricos, evocam a imagem da ninfa Eco, a responder aos gemidos do herói. 

Neoptólemo, em nova sequência de anapestos, atribui os sofrimentos de Filoctetes à ação 

divina424 e alude à profecia segundo a qual Troia só seria conquistada com inelutáveis 

flechas desse herói. O tempo da vitória, porém, não havia chegado; por isso, as privações 

na ilha.  

A interrupção dos anapestos de Neoptólemo pelo Coro introduz o terceiro par 

estrófico. O filho de Aquiles deve se calar, pois um ruído foi ouvido pelos tripulantes de 

sua nau: o som de um homem aflito, consumido por dores, que se arrasta em sua trilha 

 
422 dh=lon e1moig’ w(j forbh=j xrei/a| / sti/bon o)gmeu/ei th|=de pe/laj pou. vv. 162-3: “É claro para mim 

que, à falta de alimento, ele sulca seu caminho por perto daqui. ”  A hipótese é quase idêntica à levantada 

por Odisseu no prólogo, vv. 43-4: a)ll’ h2 ’pi\ forbh=j mastu\n e0celh/luqen, / h2 fu/llon ei1 ti nw/dunon 
ka/toide/ pou. “Mas ou ele saiu à procura de alimento, ou talvez conheça alguma erva curativa. Ver 

Winnington-Ingram (1980) pp. 284, nota 14: “Neoptólemo está de fato repetindo – e tomando para si – o 

que Odisseu disse em 43! ”. Curioso é que na mesma primeira antístrofe notamos um eco das palavras de 

Odisseu agora proferido pelo Coro (v. 156), em seu receio de ser surpreendido por Filoctetes: mh\ 
prospesw/n me la/qh| poqe/n. O mesmo receio foi expresso por Odisseu no v.46: mh\ kai\ la/qh| me 
prospesw/n. Ver Gardiner (1987) p. 20 e nota 11 sobre alguns traços de caráter do Coro que se assemelham 

ao de Odisseu, como o tratamento de Neoptólemo por meio dos termos te/knon e pai= e a sua preocupação 

com questões práticas.          
423 ou)de/ tin’ au0tw|~ / paiw~na kakw~n e0pinoma~n (vv. 167-8).  
424 Nessa passagem, uma referência é feita aos sofrimentos divinos advindos de Crise – tanto o nome da 

ilha em que os gregos aportaram em seu caminho para Tróia, quanto o da divindade local a quem realizaram 

sacrifícios e em cujo templo Filoctetes foi mordido pela serpente sagrada. Essa informação, como vimos 

acima, não está presente no prólogo da peça. Por outro lado, toda a expressão de compadecimento nesse 

canto é expressa pelo Coro. Neoptólemo, talvez ainda sob a forte influência de Odisseu, alude aqui a uma 

explicação teológica para justificar o sofrimento de Filoctetes, mas não deixará de mais à frente expressar 

sua compaixão pelo herói.     
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com evidente dificuldade, a lamentar425; isso é claro. Trata-se do anúncio da chegada de 

Filoctetes e da hora de agir. A terceira antístrofe se inicia com a exortação do Coro a 

Neoptólemo para que renove seus planos (fronti/daj, v. 211), pois o homem se 

aproxima, e os ruídos que emite não são os do pastor nos campos e suas melodias tocadas 

na siringe, mas um brado terrível, quer por se deparar com o estado de necessidade426 em 

que se encontra, quer por ter avistado o porto em que a nau dos integrantes da expedição 

está ancorada. 

 

2.3.1.4. Composição epirremática. Distribuição dos versos.  

 

 A configuração dialógica do poema se dá de modo diverso em cada um dos pares 

estróficos, com a participação cada vez menor de Neoptólemo à medida que o poema 

avança, e com suas intervenções ocorrendo também em lugares distintos de cada par, não 

havendo sequer no interior do primeiro deles um paralelismo entre as falas atribuídas ao 

filho de Aquiles; já que, enquanto na estrofe, se observa apenas uma sequência de seis 

versos sem qualquer interrupção (vv. 144-9), na antístrofe lhe são conferidos nove versos 

após a parte coral e, mesmo assim, entrecortados por uma questão do Coro (159-168)427 

sobre o morador da casa recém-descoberta. No segundo par, a parte de Neoptólemo 

restringe-se a uma única série de versos (191-200) depois da segunda antístrofe, que segue 

imediatamente a estrofe sem intervenção alguma do personagem; e, no terceiro par 

estrófico, a sua participação se torna quase inexistente com não mais de dois versos em 

lugares correspondentes no início da estrofe e da antístrofe428, de três sílabas cada (ti/ 

to/de; ~ le/g’ o3 ti. vv. 201 ~ 210), no mesmo ritmo anapêstico, dando apenas movimento 

às palavras entoadas pelo Coro na abertura de cada bloco. 

 
425 Nooter (2012) p. 126, nota na terceira estrofe do terceiro par a transição, que se inicia com um ruído que 

se torna cada vez mais articulado e humano até se caracterizar como forma poética: ktu/poj - fqogga/ - 
au0da/ - qrhnei= (vv. 202, 206, 208-9, 209).    
426 O termo a)na/gkh repete-se no terceiro par em posições correspondentes da estrofe e antístrofe, mas 

antecedidos por preposições diferentes e dotados de casos diversos: kat’a)na/g- / kan (vv. 206-7) ~ u(p’ 

a)na/g- / kaj (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 tropeçado e emitido o grito que os membros do 

Coro ouviram.   
427 Precisamente no verso 161: pou= ga\r o( tlh/mwn au)to\j a1pestin; “E para onde se ausenta o próprio 

desgraçado?” 
428 Embora a colometria proposta na edição de Lloyd-Jones (1998) seja seguida aqui para todo o poema, 

antecipo, como faz a edição de Pearson, adotada por Webster (1970), o início da terceira estrofe para o 

verso 201 – Lloyd-Jones inexplicavelmente o faz começar em 202 – e o início da terceira antístrofe para o 

verso 210 – na ed. de Ll-J, em 211. Isso confere correspondência perfeita aos versos desse par.  
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 Há, no entanto, em meio a toda diversidade de configurações relativas às falas de 

Neoptólemo429, ao menos alguns pontos constantes ao longo da composição: todos os 

versos proferidos por esse personagem estão em metros anapêsticos e no dialeto ático 

(ver, por exemplo, o0di/thj, v. 147, e e0mh/n v. 148), sendo presumivelmente recitados, ao 

passo que o Coro, de sua parte, entoa versos líricos, em grande parte pertencentes à 

tradição eólica430, esses sim, sempre em exata correspondência estrófica a cada par. Trata-

se, pois, de um diálogo epirremático em que um dos participantes do poema se encarrega 

das partes mélicas e a outra permanece, do começo ao fim, a recitar versos lineares. Ainda 

que a atmosfera emocional tenha se intensificado na passagem do prólogo para o párodo, 

a relação entre os personagens envolvidos (Coro e Neoptólemo), cada qual encarregado 

de metros de natureza diferente, é tranquila, com partes em geral mais extensas atribuídas 

a eles e poucos cortes abruptos, que, mesmo assim, não retiram a impressão de simpatia 

entre os personagens, algo semelhante ao que vimos no párodo da Electra.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
429 Sobre a ausência de necessidade de correspondência entre anapestos recitados, mesmo quando em 

conjunto com metros líricos que, por sua vez, são correspondentes, ver Finglass (2007), p. 120, com citação 

de bibliografia adicional. Novamente, também para esse aspecto, o párodo do Édipo em Colono (vv. 138-

49 e 170-5) é citado como exemplo paralelo.  
430 Para maiores detalhes, ver apêndice com a escansão comentada dos poemas.  
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2.3.2. CORO, NEOPTÓLEMO (828-864) 

 

XOROS                                                                       CORO                                                     estr. 

3Upn’ o0du/naj a0dah/j,  3Upne d’ a0ge/wn,                  Sono, insciente da dor e das aflições, ó Sono, 

eu0ah\j h9mi=n e1lqoij, eu0ai/wn,                                   que venhas a nós com bom sopro, fazendo-nos 

eu0ai/wn, w}nac: o1mmasi d’ a0nti/sxoij                     felizes, felizes, senhor! E que sobre os olhos    830 

ta/nd’ ai1glan, a4 te/tatai tanu=n.                           mantenhas este brilho que ora se irradia. 

i1qi i1qi moi, Paiw/n.                                                Vem a mim, vem, Peã! 

w} te/knon, o3ra pou= sta/sh|,                                    Vê, filho, em que lugar te postarás, 

poi= de\ ba/sh|,                                                          aonde irás  

pw~j de/ soi ta0nteu=qen                                           e como será o porvir 

fronti/doj. o9ra|=j h1dh.                                           dos teus pensamentos. Já estás vendo!               835 

pro\j ti/ me/nomen pra/ssein;                                   Por que esperamos para agir? 

kairo/j toi pa/ntwn gnw/man i1sxwn                      A ocasião, por certo, decidindo tudo, 

<polu/ ti> polu\ para\ po/da kra/toj a1rnutai.     obtém num momento uma grande, grande vitória!     

 

NEOPTOLEMOS                                                  NEOPTÓLEMO 

a0ll’ o3de me\n klu/ei ou0de/n, e0gw\ d’ o9rw~ ou3neka qh/ran   Sim, ele nada escuta, mas vejo que é vã 

th/nd’ a9li/wj e1xomen to/cwn, di/xa tou=de ple/ontej      esta caça do arco, se navegarmos sem o homem; 

tou=de ga\r o9 ste/fanoj, tou=ton qeo\j ei]pe komi/zein.     pois dele é a coroa. O deus mandou levá-lo. 

kompei=n d’ e1rg’ a0telh= su\n yeu/desin ai0sxro\n o1neidoj Gabar-se, com mentiras, de obra infinda é feia injúria. 

 

XOROS                                                                        CORO                                                       ant.   

a0lla/, te/knon, ta/de me\n qeo\j o1yetai:                     Mas isto, filho, deus verá; 

w{n d’ a2n ka0mei/bh| m’ au]qij baia/n moi,                    porém, que sejam brandas, brandas, meu filho, 

baia/n, w} te/knon,                                                    as palavras que de novo                               845 

pe/mpe lo/gwn fh/man:                                             me enviares em resposta, 

w(j pa/ntwn e0n no/sw| eu0drakh\j                              pois o sono insone de todos os doentes 

u3pnoj a1upnoj leu/ssein.                                        tem olhos hábeis em ver. 

a0ll’ o3 ti du/na| ma/kiston,                                       Mas a maior ação de que fores capaz, 

kei=no <dh/> moi,                                                      essa, portanto, eu te peço, 

kei=no/ <moi> laqrai/wj                                           essa, vê como                                               850                                  

e0cidou= o3pwj pra/ceij                                            a farás às ocultas! 

oi]sqa ga\r o4n au0dw~mai:                                        Sabes, sim, de quem falo. 
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ei0 tau/tan 431 tou/tw| gnw/man i1sxeij,                     Se manténs aquela decisão quanto a ele, 

ma/la toi a1pora pukinoi=j e0nidei=n pa/qh.               os sagazes de certo podem entrever duras dores.    

 

XOROS                                                                       CORO                                                   ep. 

ou]ro/j toi, te/knon, ou]roj: a9-                               O vento é favorável, filho, favorável!         855 

nh\r d’ a0no/mmatoj, ou0d’ e1xwn a0rwga/n,                O homem não tem olhos e, sem ajuda,  

e0kte/tatai nu/xioj-                                               está estendido em noturno escuro – 

a0deh\j u3pnoj e0sqlo/j-                                           o bom sono nada teme – 

ou0 xero/j, ou0 podo/j, ou1tinoj a1rxwn,                   não comandando mão, nem pé, nem nada;   860 

a0lla/ tij w(j  0Ai+/da| pa/ra kei/menoj.                      mas é como alguém deitado no Hades. 

o3ra, ble/p’ ei0 kai/ria                                             Olha, vê se pronuncias 

fqe/ggh|: to\ d’ a9lw/simon                                       palavras oportunas! O meu pensamento 

e0ma|= fronti/di, pai=, po/noj                                     pode captar isto, meu filho:                                     

o9 mh\ fobw~n kra/tistoj.                                        o melhor trabalho é o que não apavora.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
431 Adoto aqui o minoritário tau/tan, em vez do impossível tauta\n transmitido pela maioria dos manuscritos. 

Lloyd-Jones, cuja edição tomo como base para o texto grego aqui usado, segue a sugestão de Dobree, com a 

adoção de tau)ta~|. Nesse caso, passa a ser necessário entender que o o3n (v. 852) e o tou/tw| da linha seguinte 

referem-se a Filoctetes: “Se a tua decisão é a mesma que a dele, ... ”. Alguns manuscritos também apresentam 

o possível w{n para o verso 852. Kamerbeek (1980) pp. 123-4, o adota como um neutro plural: <tau=ta peri\> 

w{n au)dw~mai: “Sabes do que eu falo”. Jebb (1890) p. 139, por sua vez, adota a3n, a emenda de Hermann para 

o o3n ou o w{n dos manuscritos, ligando-o, pois, ao gnw/man do verso seguinte: “Sabes a que decisão me refiro”. 
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2.3.2.1. Do párodo a este canto. 

 

 Filoctetes aparece após o párodo, saúda os estrangeiros (i0w\ ce/noi. v. 219), 

pergunta quem são e de onde vêm. Alegra-se ao ouvir, depois de tanto tempo, sua língua 

natal, e ao saber que, de passagem por Lemnos, vindo de Tróia e indo para casa, está o 

filho de Aquiles, herói que tanto admira. A menção a Ílion faz surgir o assunto de interesse 

comum; e como, de acordo com o combinado no prólogo, Neoptólemo finge não saber 

com quem está a falar, Filoctetes conta sua história (vv. 254-316), ao fim dela incluindo 

a traição que sofreu por parte dos atridas e de Odisseu. Eis o gancho de que se aproveita 

Neoptólemo para seguir avançando na execução do plano. De fato, enquanto, logo depois 

da longa fala de Filoctetes, o Coro toma a palavra para expressar novamente seu 

compadecimento432, o filho de Aquiles, sem mostrar qualquer sentimento de piedade, 

afirma a verossimilhança do discurso ouvido, uma vez que também ele já teria sofrido 

injustiças perpetradas pelos mesmos heróis citados. E agora é sua vez de contar a 

Filoctetes sua própria história (vv. 343-390), segundo a qual, após ter sido buscado em 

casa para a conquista de Tróia, foi privado das armas de seu pai, dadas a Odisseu pelos 

filhos de Atreu. Por isso, teria se retirado da nova expedição e estava ali, a caminho do 

lar. Por meio, portanto, da expressão de um ódio forjado contra Odisseu (algo sugerido 

pelo próprio Odisseu no prólogo da tragédia), Neoptólemo passa a adquirir a simpatia de 

Filoctetes. 

 A morte de Aquiles havia sido anunciada no início da narração dos supostos 

malfeitos cometidos contra Neoptólemo pelos atridas e por Odisseu. Filoctetes o 

interrompe ao saber do ocorrido e hesita em ouvir o resto da história, pois se vê no dever 

de lamentar a morte do herói, mas Neoptólemo o desincumbe de tal obrigação por já ter 

desgraças próprias demais para lamentar (vv. 339-340), podendo, portanto, prosseguir seu 

relato, ao fim do qual são reportadas, em acréscimo àquela sobre Aquiles, novas notícias, 

nada boas, sobre outros personagens envolvidos no cerco a Troia433. Apresentando, pois, 

 
432 As expressões de compadecimento do Coro (e como elas de certo modo se chocam com o seu 

comportamento no canto ora comentado) serão tratadas em detalhe mais abaixo.   
433 Ver vv. 410-445. Ájax está morto; Diomedes e Odisseu, vivos; Nestor encontra-se em problemas, pois 

perdeu Antíloco, o filho que o protegia; Pátroclo teve o mesmo fim que seu melhor amigo (ainda que 

assassinado por mãos 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 inovação aqui operada por Sófocles parece servir para reforçar a certeza, 

expressa logo a seguir tanto por Filoctetes quanto por Neoptólemo, de que os vis sobrevivem e os virtuosos 

perecem. Diante da tradição mítica citada acima e da nossa ciência de que, em cumprimento ao plano, 
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seu descontentamento com uma conjuntura na qual “o pior é mais forte que o melhor,  o 

que é bom perece e o covarde prevalece” 434, Neoptólemo anuncia sua partida, e Filoctetes 

dirige-lhe então uma tocante súplica para que não 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, Neoptólemo cede. Filoctetes comemora, saúda o dia e os homens a 

seu redor e prepara-se para ir embora, não sem antes entrar em sua morada e mostrar a 

seus futuros companheiros de viagem as tristes condições de vida que levava.       

 Surge então o espião, sob o disfarce de mercador, acompanhado de um marinheiro 

da embarcação de Neoptólemo – tudo de acordo com o plano traçado no prólogo. O 

mercador, supostamente vindo também de Tróia, anuncia que Fênix e os filhos de Teseu 

saíram à procura de Neoptólemo e que Odisseu e Diomedes, em outra expedição, dirigem-

se a Lemnos para levar Filoctetes de volta para a guerra, isso porque, segundo a profecia 

de Heleno – o adivinho filho de Príamo capturado por Odisseu – as muralhas de Tróia 

apenas seriam destruídas se para lá conduzissem, depois de persuadi-lo, o habitante da 

ilha435. O vínculo entre os dois personagens intensifica-se ainda mais. A retirada de 

Filoctetes da ilha, já consentida um pouco antes, torna-se agora uma fuga a se efetivar o 

mais rápido possível. A armadilha está montada. Só resta buscar na caverna os objetos 

necessários para a viagem: ervas curativas e as flechas436 que podem ter caído por lá, para 

que ninguém se aposse delas. A menção às flechas permite a Neoptólemo direcionar o 

assunto para o arco. Pede para vê-lo de perto, carregá-lo e reverenciá-lo como um deus, 

e, diante de tudo que o filho de Aquiles fez por ele437, Filoctetes acata os pedidos, sem, 

no entanto, entregar-lhe imediatamente o arco, mas com a promessa de que poderá tocar 

nele, devolvê-lo a quem lhe deu e gabar-se de tê-lo feito em razão de sua virtude. Sugerida 

 
Neoptólemo está tentando angariar a simpatia de Filoctetes, é bem possível supor que essa informação seja 

falsa. Ver também nota abaixo.    
434 o3pou d’ o9 xei/rwn ta)gaqou~ mei=zon sqe/nei || ka)pofqi/nei ta\ xrhsta\ xw) deilo\j kratei=, vv. 456-7. 
435 Ao lado da menção a Crise no párodo (ver capítulo anterior), essa é a segunda informação relevante 

sobre os antecedentes míticos do drama. O conteúdo da profecia de Heleno, até então não mencionada na 

tragédia, será retomado por Neoptólemo, como veremos, no próximo canto dialogado, sob enfoque neste 

capítulo. A “persuasão”, citada na profecia como condição para levar Filoctetes a Ílion, mostra-se como 

elemento importante na estrutura do enredo, pois desde o prólogo havia sido aventada por Neoptólemo 

como possibilidade para atingirem seus objetivos. Ver, por exemplo, v. 102: ti/ d’ e0n do/lw| dei= ma~llon h2 
pei/sant’ a1gein; “Por que devemos conduzi-lo por dolo mais do que por persuasão? ” – pergunta 

Neoptólemo. E Odisseu responde que Filoctetes jamais será convencido e que tampouco à força – pro\j 
bi/an – seria capturado (v. 103). Assim, as três possibilidades eram: persuasão, violência ou dolo, tendo a 

última sido escolhida.     
436 Se de fato é isso o quer dizer ti to/cwn. Ver também Traquínias, vv. 517-8.  
437 Esses feitos são enfatizados por meio de um notável acúmulo de relativos, todos no nominativo singular. 

Em um período composto por cinco versos (vv. 662-666) vemos cinco deles, três um uma única linha: o4j 
pate/ra pre/sbun, o4j fi/louj, o4j tw~n e0mw~n (v. 665).  
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por Neoptólemo a sua entrada na caverna, Filoctetes diz que irá levando-o consigo como 

assistente, pois a doença assim o exige.  

 Os versos que vão do fim do estásimo438 até o canto antifônico aqui sob foco 

ocupam-se do violento ataque de dor sofrido por Filoctetes. Neoptólemo testemunha toda 

a agonia do herói portador do arco de Héracles, e pela primeira vez na tragédia lamenta 

expressamente os males do herói ferido439. Cumpre-se neste episódio a promessa feita no 

anterior. Filoctetes, já ciente de que após tais espasmos é acometido por um sono 

incontrolável, entrega o arco a Neoptólemo, para que ele cuide do objeto e o defenda caso 

cheguem os homens que, segundo a história do mercador, estariam para lá se dirigindo. 

As dores se agravam, ele vai ao chão; e, assim como no prólogo – por meio do relato de 

Neoptólemo – fomos informados sobre as condições materiais da vida do morador 

daquela caverna, ao fim deste episódio o mesmo personagem passar a descrever o seu 

estado físico: a cabeça pendente para trás, o suor escorrendo por todo o corpo e a veia 

negra que irrompe em fluxo de sangue na extremidade do pé ferido. Ele cairá no sono e 

o canto começará. 

 

2.3.2.2. A matéria do poema.  

 

 Mais do que um Peã, um acalanto ou canção de silêncio440 o poema se inicia como 

um hino clético ao sono, invocando-o duas vezes no primeiro verso (  #Upn’...,  #Upne, v. 

828), descrevendo suas características, em um dos casos de novo de forma repetida 

(o0du/naj a)dah\j, ... a)lge/wn, eu0ah\j ..., eu0ai/wn, eu9ai/wn, vv. 828-30), chamando-o 

senhor (w}nac, v. 830), e expressando o desejo do Coro de que a divindade venha a seu 

favor (h(mi=n e1lqoij, v. 829) e mantenha sobre os olhos o brilho que então se irradia 

(o1mmasi d’ a0nti/sxoij ta/nd’ ai1glan, a4 te/tatai tanu=n, vv. 830-1). O hino parece se 

findar com um novo chamamento, agora com a repetição não mais do nome do deus, que, 

 
438 Abaixo veremos não só o conteúdo desse estásimo, como também sua relação, aparentemente 

contraditória, com o canto aqui comentado.  
439 Ver versos 759-60: i0w\ du/sthne su/, || du/sthne dh=ta dia\ po/nwn pa/ntwn fanei/j. “Ó desgraçado, 

desgraçado de fato te mostras em todas as vicissitudes. ” Um pouco mais a frente, ainda durante o mesmo 

episódio, quando os ataques de dor se intensificam, vemos uma nova expressão de compadecimento, com 

a indicação de que esse sentimento não é novo; 806: “a)lgw~ pa/lai dh\ ta)pi\ soi\ ste/nwn kaka/. “Há muito 

me condoo lamentando pelos teus males.”    
440

 Para o poema visto como um Peã, ver, por exemplo, Nooter (2012) p. 138 e Haldane (1963), como um 

acalanto ou canção de silêncio, ver Kamerbeek (1980) p.  119 e a citação 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, Sophokles1 p. 192). 
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aliás, também se altera para Peã (Paiw/n, v. 832) 441, mas do verbo no imperativo (i1qi 

i1qi, v. 832); e assim, antes de chegar sequer à sua metade, o foco da estrofe se desvia, e 

o Coro passa a se dirigir a Neoptólemo, instando-o a observar o lugar de sua posição, o 

destino de seus passos e o modo de seus planos (o3ra pou= ..., poi= ..., pw~j ..., vv. 833-

4). O que no momento parece um imperativo de precaução, tornar-se-á um convite ao agir 

imediato levando vantagem da ocasião oportuna que se apresenta. Com a retomada no 

fim da estrofe do tom conspiratório visto no párodo, o hino de abertura adquire um 

significado mais claro, e percebemos que os olhos sobre os quais o sono deve manter seu 

brilho são os de Filoctetes e não os dos membros do Coro que o invocam442. Vir em favor 

do Coro, pois, significa fazer que o dono do almejado arco permaneça dormindo. Por 

outro lado, o chamado por Peã, nome ligado à cura das enfermidades – e aqui, ao que 

tudo indica, um epíteto do próprio 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 Neoptólemo é breve, não ocupando mais do que quatro versos, e 

direta. Por meio dela percebemos como a proposta um tanto implícita do Coro é entendida 

pelo filho de Aquiles: levar o arco embora e abandonar na ilha, caído no sono, o dono da 

arma. Com base em seu conhecimento das palavras do deus, Neoptólemo rejeita a 

sugestão do Coro, já que de nada adiantaria navegar com o arco, porém sem o homem; 

afinal (ga/r, v. 841), dele é a coroa443. A julgar pela máxima com que o jovem herói 

encerra sua rápida participação neste canto, agir de acordo com as palavras do Coro seria 

um injúria reprovável, pois a tarefa não estaria completa, o que significaria gabar-se com 

 
441 Webster (1970) p. 121, nota uma relação entre o brilho (ai1glan) e Peã (Paiw/n): “Peã, o que cura, é 

um epíteto de Asclépio, e Aigla é sua filha, o brilho de serenidade que o deus da cura traz. ” O termo 

(paiw~na, v. 168) aparece também, proferido por Neoptólemo, no canto visto no capítulo anterior, ali não 

personificado, significando apenas a cura que ninguém ministra aos males de Filoctetes. Além do próprio 

ai1glan, outro termo apontado pelos comentadores com relevância (“paeanic features”) para o gênero 

poético “Peã” e ressonância cultual é o epíteto eu)ai/wn, que, com seu sentido positivo, rima com o ático 

paiw/n nos refrões de poemas deste gênero. Ver Rutherford (2001) pp. 76 e 109-10. Como veremos, 

contudo, ainda que a canção comece com traços de um hino ao Sono, ou mesmo um Peã cultual, já que há 

registros de Peãs dedicados ao Sono – como mostra o próprio Rutherford (2001) p. 110 – a canção logo se 

transforma algo diverso e o gênero é pervertido.   
442 O que faz que subentendamos que o dono, não expresso, desses olhos (o1mmasi, v. 830), não seja o 

referente de h(mi=n da linha anterior, que por sua vez tem o valor de dativo ético ou de interesse.     
443 ste/fanoj (v. 841), aqui entendida ou como a coroa da vitória em Troia, ou, como quer Winnington-

Ingram (1980) p. 287, nota 26, como “uma metáfora agonística” referindo-se a Filoctetes “como o prêmio 

pelo qual Neoptólemo está agora lutando”. A primeira hipótese me parece mais clara e plenamente possível; 

por isso a prefiro.    
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mentiras444. Temos, como espectadores, essa informação desde o episódio em que o 

mercador entra em cena e menciona a profecia de Heleno. O conhecimento de 

Neoptólemo era já provavelmente anterior a essa entrada forjada de um homem sob 

disfarce; e, assim como no párodo o antecedente da ilha de Crise foi citado pelo filho de 

Aquiles, agora uma nova alusão é feita a esse outro fato – a profecia do filho de Príamo 

capturado por Odisseu – restando assim completo o pano de fundo mítico do drama 

representado. 

 O mesmo deus, presente nas palavras de Neoptólemo (qeo/j, v. 841) como 

autoridade a respaldar sua decisão de não partir sem Filoctetes, surge na primeira linha 

da antístrofe (qeo/j, v. 843) na boca do Coro com um propósito diverso, a saber, encerrar 

em um único verso a questão levantada pelo jovem, deixando-a sob a decisão da 

divindade – “isto, filho, deus verá”445 – e voltar a insistir na ação do herdeiro de Aquiles, 

não antes de solicitar que sejam brandas, suaves, as palavras trocadas entre eles, pois o 

sono insone (u3pnoj a1upnoj, v. 847) tem olhos capazes de ver (eu0drakh/j ... leu/ssein, 

vv. 846-7). A solicitação também nos indica que a resposta de Neoptólemo foi 

provavelmente dada em voz alta. 

O retorno ao apelo se dá de novo com um verbo de visão no imperativo (e0cidou=, 

v. 851), como na estrofe (o3ra, v. 833), exortando Neoptólemo a que veja como praticará 

ocultamente aquela (kei=no) ação que for mais capaz de praticar, sem dizer, contudo, de 

modo explícito, também como na estrofe, que ação seria essa. A antístrofe se fecha com 

termos contendo, ao que tudo indica, uma ameaça igualmente velada. O texto é incerto e 

comporta uma série de dêiticos e um relativo sem referências precisas446 e transmissão 

problemática em ao menos um ponto, como veremos. Se entendermos que o3n (v. 852) 

refere-se a Odisseu, que, por consequência, o tou/tw| da linha seguinte tem o mesmo 

referente e que o dativo desse pronome é um dativo de relação; e se adotarmos o 

minoritário tau/tan, em vez do impossível tauta\n transmitido pela maioria dos 

manuscritos, e o tomarmos em contraste com o kei=no citado (duas vezes em anáfora, vv. 

849-50) nos versos anteriores e que, por sua vez, se encontra ligado a o3 ti do verso 848; 

 
444 kompei=n d’ e1rg’ a)telh= su\n yeu/desin ai0sxro\n o1neidoj, v. 842: “Gabar-se, com mentiras, de obra 

infinda é feia injúria”     
445 a)lla/, te/knon, ta/de me\n qeo\j o1yetai: v. 844.   
446 É tentadora a hipótese de Jebb (1890) p. 139, segundo a qual o modo alusivo, presente na expressão 

oi]sqa ga\r a4n au0dw~mai (é 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 sugestão parece 

servir não só para essa expressão (ainda que adotada uma edição diferente – o3n por a3n – ver nota abaixo) 

como para o próprio uso abundante dos dêiticos na passagem.  
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então o sentido do fim da estrofe será: conhecendo bem o tipo de homem que é Odisseu, 

se Neoptólemo mantiver aquela decisão – ou seja, a que manifestou em sua última fala – 

em relação a ele (Odisseu), sabe que padecerá duros sofrimentos, como uma mente 

perspicaz poderia muito bem entrever (e0nidei=n, v. 854)447. 

 O conteúdo do epodo assemelha-se ao da antístrofe. O Coro continua a sugerir 

que Neoptólemo aproveite o momento oportuno, ocasionado pelo sono de Filoctetes e – 

o que não é dito expressamente, mas, como vimos, presumível pela resposta do jovem 

herói – apodere-se de vez do arco e o leve a Odisseu. A ideia de oportunidade surge, já 

no primeiro verso, em metáfora naval combinada com repetição de palavras (ou]roj toi 

... ou]roj, v. 855) que parece refletir a urgência da situação e ecoar o penúltimo verso da 

estrofe, que se inicia com a mesma ideia (sem a figura da metáfora, no entanto) e no 

mesmo ritmo (kairo/j toi, v. 837)448. Toda a ênfase é dada a seguir na vulnerabilidade 

do herói adormecido. Ele não tem olhos, nem ajuda, estendido em escuridão noturna 

(nu/xioj, v. 857), sem medo nem domínio de seus membros e jaz como se estivesse no 

Hades.         

 Vimos que o poema comentado no capítulo anterior era uma espécie de canto de 

observação. Coro e Neoptólemo ali procuravam saber onde afinal se encontrava 

Filoctetes. Desta vez, ele está diante dos mesmos interlocutores, e a observação aqui 

continua em forma de vigilância sobre seu sono. Observação, pois, torna-se precaução. 

Termos com significado visual encontram-se na estrofe e nos versos intervenientes de 

Neoptólemo (o!mmasi, v. 830; o3ra, v. 833; o(ra|~j, v. 835). A antístrofe, como visto acima, 

contém em seu fim o imperativo e0cidou= (v. 851)449, e, da mesma forma, o epodo 

encaminha-se para sua conclusão com dois imperativos de verbos de visão (o3ra, ble/p’, 

v. 862) dirigidos a Neoptólemo pelo Coro, em uma retomada da ideia inicial de 

oportunidade, com o pedido de que pronuncie palavras oportunas (kai/ria, 862 – novo 

eco de  kairo/j toi, v. 837).  

 O Coro termina seu canto do mesmo modo com que Neoptólemo concluiu sua 

resposta anterior a ele, ou seja, com uma máxima, cuja verdade os companheiros de 

navegação do filho de Aquiles dizem compreender: “o melhor trabalho é o que não 

assusta”. Embora a expressão se mostre vaga, como é comum ocorrer em tais sentenças, 

 
447 Sigo em geral as sugestões de Webster (1970) p. 122. Ver nota ao texto grego acima para outras 

interpretações possíveis, que, embora divirjam nos detalhes, o significado mais amplo do texto e seu tom 

ameaçador (visando convencer Neoptólemo a aceitar a sugestão do Coro) permanecem semelhantes.        
448 Ver Webster (1970) p. 122.  
449 Como também já vimos, o último verso da antístrofe traz ainda o infinitivo e0nidei=n.  
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o sentido geral não parece ser outro senão o de suas manifestações anteriores: “não 

acordes Filoctetes e parte com a arma da qual já estás de posse”.        

 

2.3.2.3. As mentiras do Coro e o problema de sua caracterização.    

 

 Depois de vistos os conteúdos do canto em análise e de toda a passagem que se 

interpõe entre ele e o párodo da tragédia, já comentado por sua vez no capítulo anterior450, 

vale agora observar mais detidamente, em razão 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 é particularmente incomum, porque, como se vê, a ele foi 

atribuído o papel de um personagem enganoso (‘deceitful character’). (...) Esse 

comportamento é pouco apropriado à voz do poeta, ao espectador ideal, ou à incorporação 

do comedimento”.451 Por participar ativamente do plano traçado por Odisseu no prólogo 

da peça, o Coro de fato contribui com Neoptólemo na tarefa de iludir Filoctetes, para que 

juntos atinjam o fim almejado, valendo-se em alguns momentos do diálogo de mentiras 

patentes, como, por exemplo, quando, após o longo discurso (vv. 343-390) falso de 

Neoptólemo, em que narra os motivos de seu suposto ódio contra os atridas e Odisseu, o 

Coro confirma a história forjada (vv. 391-402), vindo até mesmo a invocar a deusa Terra 

como meio de reforçar a confirmação. 

 Há situações, por outro lado, em que as palavras do Coro parecem ser 

inequivocamente verdadeiras e expressar suas reais intenções. Exemplo disso é o próprio 

canto dialogado, agora sob exame, pois o momento dramático em que se insere não nos 

faz supor nenhuma razão para que o Coro aja de modo falso ou fingido. Filoctetes dorme, 

não existe outro personagem em cena a quem o Coro possa temer ou querer enganar, e 

talvez o maior indício da veracidade de suas palavras seja o próprio conflito que elas 

instauram entre ele e seu comandante. Com a conclusão do canto, podemos agora ter 

certeza das reais intenções do Coro, o que nos permite observar suas manifestações 

pretéritas sob outra luz. 

 
450 Com a respectiva apresentação do prólogo da peça.  
451 Gardiner (1987) p. 13. A concepção do Coro como espectador ideal (“idealisierte Zuschauer”) tem suas 

raízes em Schlegel e, como mostra a autora (1987), p. 2, nota 2, essa noção “se manteve, com variações e 

adaptações, por aproximadamente um século e meio entre os scholars alemães”, de Kranz a Müller. Por 

outro lado, a suposta necessidade da expressão do comedimento por parte dos integrantes do Coro encontra 

uma fonte ainda mais antiga, também citada pela mesma autora nessa passagem, em Horácio, Epístolas, 

2.3. 196-201, onde o autor afirma que o “Coro deveria ser um amigo e conselheiro do que é 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 Neoptólemo se apiede do herói abandonado e sugere que atendam a seu pedido452. 

Do mesmo modo, a segunda antístrofe (vv. 719-29) do único estásimo da tragédia, ao 

afirmar que Filoctetes voltará para o lar guiado por Neoptólemo, revela um conteúdo 

claramente contrário ao plano sugerido pelo Coro no canto de que trata este capítulo e 

que em breve será entoado na tragédia. Sabemos que ambas as manifestações, ao menos 

do ponto de vista do Coro, são falsas. A primeira delas tem, de acordo com o plano 

traçado, a evidente intenção de angariar a confiança do suplicante e é feita diante dele. 

(Neoptólemo, por sua vez, finge certo receio em acolher o pedido, mas no fim o acolhe, 

dissimuladamente também, ao que tudo indica.) As intenções contidas nos versos 

tomados como segundo exemplo de contradição aparente do Coro são obscuras se 

entendermos, como me parece ser o caso, que o grupo está só em cena ao longo de todo 

o estásimo453.  O fato é que a uma distância de cerca de cem versos o Coro se contradiz 

em suas manifestações a respeito do futuro de Filoctetes: na composição antifônica sugere 

que ele seja abandonado na ilha, e nas duas passagens citadas diz que ele irá para casa. O 

motivo de seu comportamento na primeira passagem parece claro. Mas por que agiria 

assim na segunda passagem, quando não teria razão para mentir? Há ainda outro traço de 

comportamento do Coro que parece provocar um questionamento semelhante ao exposto 

acima, tornando ainda mais complexa a análise do seu papel nesta tragédia.       

 
452 Os versos 507-18, que contêm essas palavras do Coro, encontram-se em correspondência (distante) com 

os versos 391-402, justamente aqueles, citados acima, em que o Coro faz uma espécie de falso juramento à 

deusa Terra com o fim de confirmar as palavras igualmente falsas de Neoptólemo proferidas antes. Gardiner 

(1987) p. 29, aventa a interessante hipótese de que a correspondência garante à audiência a certeza de que 

o conteúdo da antístrofe é igualmente falso. Segundo a autora, caso o Coro tivesse manifestado em trímetros 

jâmbicos a aceitação do pedido de Filoctetes, a audiência poderia tomar a essa manifestação de modo literal. 

Embora inventiva, a hipótese me parece duvidosa. Isso porque, como ela mesmo reconhece, nesta fala o 

Coro condiciona o acatamento da súplica de Filoctetes por parte de Neoptólemo a seu ódio aos atridas (ei0 
de\ pikrou/j, a1nac, e1xqeij  0Atrei/daj, v. 510), o que todos sabem que é falso. A ocorrência do fenômeno 

(separação entre estrofe e antístrofe) é rara. Em Sófocles: Édipo em Colono, vv. 833-886; em Ésquilo: Sete 

contra Tebas, vv. 375-630; Agamêmnon, vv. 1407-1447; e Eumênides, vv. 778-891; e em Eurípides: 

Electra, vv. 859-885; Orestes, vv. 1353-1549; e Hipólito, vv. 362-679.    
453 Parece haver uma marca (ou rubrica interna) clara de saída de cena de ambos os personagens: N.: 
xwroi=j a2n ei1sw F.: kai\ se/ g’ ei0sa/cw: to\ ga\r || nosou=n poqei= se cumparasta/thn labei=n. “Neopt.: 

Podes entrar. Filoct.: Também te levarei para dentro; pois minha enfermidade anseia tomar-te como um 

assistente.” (vv. 674-5); e nenhum indício da entrada deles durante o canto ou mais precisamente ao fim da 

segunda estrofe. Uma das soluções propostas para a citada contradição é supor justamente a entrada em 

cena de Filoctetes e Neoptólemo entre o término da segunda estrofe e o início da segunda antístrofe. A 

questão será discutida mais abaixo.       
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 Da comparação entre o único estásimo do drama e a resposta do Coro ao apelo de 

Filoctetes surge, ao lado da menção ao retorno do herói ao lar, outro ponto comum a esses 

passos, a saber, a expressão de compadecimento manifestada pelo Coro em favor de 

Filoctetes. Novamente, no primeiro caso (vv. 507-519) essa expressão se dá de forma 

mais motivada, em reação ao apelo do suplicante, ao passo que no canto coral seguinte 

(vv. 676-729) se mostra mais genérica, iniciando-se por meio de uma comparação mítica 

do sofrimento de Filoctetes com o de Íxion na primeira estrofe, e se estendendo pela 

primeira antístrofe e segunda estrofe, quando o Coro se compadece do herói ferido e 

abandonado na ilha e descreve seu modo de vida em Lemnos. Em um exame análogo 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 sugestão de que 

Neoptólemo seja levado para casa decorre justamente do atendimento a sua súplica, que, 

por sua própria natureza, apela a esse tipo de disposição de ânimo de seus interlocutores. 

Assim, sendo falsa a aceitação do pedido, é razoável supor que seja falsa a compaixão 

manifestada pelo Coro, apenas uma peça a mais no jogo de ilusão em que pretendem 

enredar Filoctetes. Contudo, como poderíamos explicar a compaixão mostrada pelo Coro 

ao longo de três quartos do estásimo, sem a presença, ao menos anunciada, de qualquer 

personagem a quem pudesse ter o interesse de enganar? Nessa ocasião não parece haver 

um motivo óbvio que nos convide a ver as palavras do Coro como falsas, e, no entanto, 

elas não combinam bem com o desprezo com que o Coro trata o habitante de Lemnos no 

poema aqui comentado.  

 O tema da compaixão por Filoctetes é constante nesta tragédia. Ainda em outros 

dois passos o Coro manifesta tal sentimento pelo protagonista. O primeiro ocorre no 

párodo, mais especificamente em seu segundo par estrófico (vv. 169-190) e já foi descrito 

no capítulo anterior. Do ponto de vista da possível veracidade da demonstração de seu 

compadecimento por Filoctetes no párodo, o Coro aqui se põe em situação semelhante à 

do estásimo e à do canto dialogado posterior: não existe, outra vez, razão alguma para 

imaginarmos que os companheiros de navegação de Neoptólemo estejam falseando suas 

palavras, um vez que estão sozinhos com seu comandante e, nesse caso, não há sequer a 

possibilidade de que Filoctetes esteja ali calado, pois sua aproximação será anunciada 

pelo Coro a partir do terceiro par estrófico (vv. 201 ss.). Por fim, o último exemplo se dá 

após a longa fala em que (vv. 254-326) Filoctetes se apresenta, narra as injustiças 

cometidas pelos atridas e por Odisseu e comenta como se comportam em relação a ele os 

poucos mercadores que extraordinariamente chegam à ilha - apiedam-se dele em palavras 
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e lamentam seu destino, mas ninguém o leva embora (vv. 307-311). Em diálogo com 

Filoctetes, o que, por si só, já de novo atrai nossa suspeita, o Coro diz que, como os 

estrangeiros que de lá se aproximam, se apieda também dele (vv. 316-317). Nesse passo 

voltamos à hipótese segundo a qual é mais do que plausível que a expressão de 

compadecimento do Coro seja fingida e esteja de acordo com o plano para iludir o herói. 

 Numa peça em que o Coro assume, como vimos no início do capítulo, o peculiar 

papel de colaborar com um personagem para enganar outro, ele por certo proferirá 

mentiras. A ciência de que, em cumprimento ao plano traçado no prólogo, algumas de 

suas palavras podem ser falsas nos leva a resolver algumas das contradições reportadas 

acima. Ora, se é verdade o que o Coro diz neste canto dialogado e se nele expressa as suas 

reais intenções, então o que vier de encontro a isso deve ser considerado falso, e a 

falsidade está prevista no comportamento do Coro, uma vez que ele se engaja na trama 

para iludir Filoctetes. Um critério usado para identificar a possível falsidade das palavras 

dos companheiros de Neoptólemo foi a presença de Filoctetes em cena. Estando eles a 

conversar com o protagonista, vítima da conspiração tramada por Odisseu, é razoável 

supor que suas palavras possam ser falsas e estejam de acordo com uma atuação fingida. 

Assim se deu, por exemplo, quanto ao tema do retorno do herói, no texto dos vv. 507-518 

e, quanto ao tema da compaixão, na mesma passagem454 e na dos vv. 317-318. Nos dois 

momentos, a suposta contradição parece se resolver, segundo o argumento acima, se 

aceitarmos que as palavras do Coro são mesmo falsas e que ele tem razões para agir dessa 

forma. 

 Os casos do segundo par estrófico do párodo (vv. 169-190), do primeiro par e 

segunda estrofe do estásimo (vv. 676-717) – em relação ao tema da piedade – e da 

segunda antístrofe do mesmo estásimo (vv. 719-729) – relativo ao tema do retorno – 

apresentam um problema mais complexo, pois, embora não se harmonizem com o 

conteúdo do canto dialogado que virá depois, não oferecem, ao contrário das passagens 

mencionadas acima, razões para supormos que sejam falsos, já que não ocorrem em um 

contexto que requeira uma ação fingida.   

 Quanto ao compadecimento do Coro, é sempre possível dizer que, tanto no párodo 

quanto no estásimo, tal sentimento “não deveria influenciar o comportamento do Coro 

em relação a Filoctetes” ou que “a sua expressão esteja longe de ser um comprometimento 

 
454 Vimos acima que nessa passagem os dois temas se ligam, pois a afirmação de Filoctetes seria levado 

para casa decorre do atendimento à súplica do protagonista, que, por sua vez, apela à compaixão dos 

membros do Coro e de Neoptólemo.   
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emocional” ou ainda que ela se dê de modo “impessoal” e que o Coro “não menciona a 

relação entre as suas ações e os sofrimentos do protagonista”455. O argumento não 

convence muito, pois não parece dar conta da diferença entre a atitude de desprezo do 

Coro por Filoctetes neste canto e as mostras de compaixão dadas pelo mesmo Coro no 

párodo e no estásimo, em cuja primeira estrofe, aliás, vemos os companheiros de 

Neoptólemo afirmarem claramente que os sofrimentos do habitante da ilha são 

imerecidos (a)naci/wj, v. 685). Não seria tal afirmação um engajamento pessoal? Além 

disso, não é demais lembrar que o próprio compadecimento por Filoctetes fará 

Neoptólemo mudar seu comportamento em relação ao herói e, no episódio seguinte, até 

mesmo pôr o plano de Odisseu em risco.  

As citadas tentativas de conciliar as diversas manifestações do Coro provêm de 

uma autora que aposta alto na unidade de caracterização do personagem coletivo456. Desse 

modo, em coerência com essa perspectiva, a solução que oferecerá para o problema da 

aparente contradição entre o anúncio do retorno de Filoctetes ao lar, na segunda antístrofe 

do estásimo, e a sugestão, neste canto dialogado, de que seja abandonado na ilha será 

supor a entrada do protagonista acompanhado por Neoptólemo após o fim da segunda 

estrofe da canção, fazendo que o Coro, portanto, volte a desempenhar seu papel enganoso 

e se engaje novamente, agora com a presença dos dois em cena, ao plano original457. Já 

vimos que há uma clara evidência textual da saída dos personagens de cena 

imediatamente antes do estásimo se iniciar e, no entanto, nenhuma marca de seu retorno 

enquanto o canto é entoado, o que torna a hipótese pouco provável. Ademais, a solução 

proposta resolveria apenas o problema da contradição ligada ao tema do retorno do herói 

para casa, mas não aquele relacionado à expressão do compadecimento do Coro no 

estásimo, já que os argumentos usados pela autora para isso não me parecem 

suficientemente fortes, como procurei mostrar acima. 

Pelo exposto, quando se insiste em um alto grau de caracterização do Coro, 

parece-me que as tentativas, como as da autora citada, de resolver as contradições 

 
455 Gardiner (1987). As duas primeiras citações, presentes na p. 18, dizem respeito ao compadecimento 

expresso pelo Coro no párodo; as duas últimas, p. 36, ao manifestado no estásimo.  
456 O que chamo “alta aposta na unidade de caracterização do Coro” evidencia-se não só pelas soluções que 

a autora propõe para os problemas levantados, como pelo próprio subtítulo de seu livro: The Sophoclean 

Chorus: a study of character and function. Uma abordagem proposta inédita para a época, ao menos em seu 

caráter sistemático, mas talvez exagerada na perseguição dessa unidade, como procurarei mostrar abaixo.   
457 A proposta não é nova. Jebb (1890) p. 119, é o primeiro a formulá-la, seguido por Kitto, Linforth, Knox 

e Gardiner (1987), que, na nota 42 à p. 35, aponta essa tradição interpretativa e ao longo das pp. 31-36 

analisa as três possibilidades cênicas para o estásimo: 1. a permanência de Filoctetes e Neoptólemo em cena 

durante todo o canto; 2. a saída dos dois e seu retorno apenas ao final da canção; 3. (a adotada por ela) a 

saída dos dois e seu retorno antes da segunda antístrofe.  
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manifestadas no comportamento desse personagem coletivo não funcionam. As 

propostas, vistas até aqui, de resolução das passagens realmente problemáticas envolvem 

uma espécie de compadecimento sem compaixão e a entrada sem qualquer anúncio de 

dois personagens em cena durante um canto coral. Assim, o que proponho é justamente 

atenuar em certa medida a unidade de caráter do Coro nos passos em que suas palavras 

resistem em se harmonizar com o resto de suas manifestações. Para recapitular, refiro-me 

especificamente ao segundo par estrófico do párodo e à totalidade do único estásimo da 

tragédia e seu contraste com o conteúdo do canto dialogado comentado neste capítulo. 

Vejamos um caso que me parece oferecer um problema análogo ao nosso e a que se deu 

a mesma solução. 

No quarto estásimo (vv. 1268-82) do Hipólito de Eurípides – após a longa 

narrativa do mensageiro sobre a morte catastrófica 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 última instância foi a responsável pela 

destruição de Hipólito, celebrando seu poder universal e irresistível. O conteúdo do canto 

chama atenção quando comparado, por exemplo, com o da última ode entoada antes dessa 

(terceiro estásimo, vv. 1102-1150). Lá, o Coro profere um lamento pelo destino injusto 

de Hipólito, sua desgraça não merecida, chegando mesmo no epodo a protestar contra os 

deuses (mani/w qeoi=sin, v. 1146). Tudo isso diante da perspectiva apenas do exílio do 

herói, pois, embora a maldição de Teseu tenha se dado nos versos 887-90 e sido 

confirmada pouco depois (vv. 895-6), desde então nenhum personagem voltou a tocar 

neste assunto e tampouco ele se encontra referido na canção. Agora, após o anúncio 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 à divindade que planejou todo o sofrimento do herói. 

“Seu tema vem como um choque. Nossos pensamentos estão voltados para a compaixão 

por Hipólito, (...); estamos no clima para um lamento e uma queixa contra essa injustiça, 

tal como tivemos na canção anterior (1102-50). (...) Isso está sem dúvida fora da 

caracterização do Coro (‘out of character for the Chorus’), que se encontrava 

profundamente abatido mesmo antes da aparição do mensageiro: (...). Mas não é função 

(ao menos não função necessária) do Coro ter uma caracterização (‘to have a character’): 
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é sua função levar as emoções da audiência pelo caminho que o poeta deseja que elas vão, 

servir simplesmente ao propósito do poeta. ”458         

Não se deve, contudo, confundir a atenuação do rigor a respeito da unidade de 

caráter do Coro – a qual, a meu ver, deve ser suposta em algumas passagens específicas 

dos cantos corais, como as assinaladas acima – com a ausência ou diminuição da 

relevância (ou pertinência) dessas mesmas passagens no interior dos dramas desse autor; 

ou seja, uma canção coral (e aqui me refiro especificamente às de Sófocles) não deveria 

ser vista como menos pertinente ou relevante porque nela observamos uma 

caracterização, por assim dizer, mais fraca do Coro459. Isso, de certa forma, tem a ver com 

o que diz Barret sobre os propósitos do poeta. Se voltarmos aos nossos exemplos, veremos 

que, embora se possa apontar alguma falta de consistência na caracterização do Coro no 

segundo par estrófico do párodo e nos três primeiros quartos da estásimo, ambas as 

passagens são perfeitamente pertinentes ao momento em que se encontram e, de modo 

mais amplo, ao drama em geral, já que o tema da compaixão por Filoctetes é central na 

tragédia460 e o intento do tragediógrafo em conduzir a emoção da audiência para esta 

direção se mostra plenamente compreensível. O mesmo se dá com o tema da segunda 

antístrofe do estásimo. A afirmação de que Filoctetes será levado para casa, mesmo não 

estando em consonância com o que será dito no próximo canto dialogado, mostrando-se, 

portanto, inconsistente com a caracterização do Coro, é perfeitamente pertinente ao 

enredo restante do drama, se entendermos que a passagem se refere ao que ocorrerá depois 

da queda de Tróia461.           

 

 

 

 
458 Barret (1964) p. 391. Para uma exposição geral do problema da caracterização do Coro, ver a introdução 

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 mudanças de concepções 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 águas. Barret não é citado nessa introdução.   
459 Essa é, por exemplo, a posição de Burton (1980), pp. 3, 35, 170 e 158.   
460 Ver, por exemplo, Segal (1977), pp. 145-146, para quem “a malícia [de Odisseu] oscila e entra em 

colapso porque não levou em conta a experiência emocional do sofrimento do outro”. É verdade que, 

segundo a interpretação do autor, esse é só um primeiro passo, pois “no caso de Neoptólemo, não é só a 

experiência do sofrimento alheio, mas a percepção do heroísmo alheio que o ‘esperto’ autor da trama 

[Odisseu] não considerou ”, mas ainda assim é um passo fundamental.     
461 A hipótese de que o Coro está nesta segunda antístrofe a pensar no que acontecerá após a queda de Troia 

é formulada por Kamerbeek (1980), p. 104, que, no entanto, entende que “a canção permanece no interior 

da estrutura de fraude, mas insiste no destino lamentável e imerecido do herói”. Como já argumentei acima, 

se o Coro está sozinho, fato com o que o autor concorda (ver p. 110), não há porque permanecer engajado 

na fraude.   
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2.3.2.4. A estrutura do canto. Os hexâmetros datílicos de Neoptólemo.  

 

É apenas em sentido um tanto amplo que podemos afirmar que o poema seja um 

canto antifônico. Ele talvez pudesse ser melhor definido, do ponto de vista de sua 

estrutura, como uma tríade (estrofe, antístrofe e epodo)462 entoada pelo Coro em meio à 

qual se introduz uma única e breve intervenção de quatro versos (839-842) feita por 

Neoptólemo. Contudo, ainda que ínfima, a intervenção justifica a presença do poema no 

corpus selecionado para a pesquisa, segundo os critérios de seleção adotados para 

tanto463. 

Nas quatro linhas notamos não só o mesmo metro, mas também a repetição deles 

em mesmo número, ou seja, uma série de quatro hexâmetros datílicos recitados. O jogo 

entre metros líricos cantados pelo Coro e a recitação de Neoptólemo põe-nos diante de 

uma composição epirremática, tipo esse já visto em maior detalhe teórico no capítulo 2 

da primeira parte do trabalho. O padrão geral é, pois, o mesmo do párodo do Filoctetes, 

comentado no capítulo anterior, e de outros constantes nesta seção de comentários aos 

cantos. A nova particularidade da composição ora em análise é justamente a presença dos 

hexâmetros datílicos no poema, uma vez que já deparamos com trímetros jâmbicos 

associados ao canto lírico (por exemplo, nos capítulos 2.1 e 2.2) e com anapestos 

exercendo igualmente essa função (no já citado capítulo anterior, 2.7, e no párodo de 

Electra, 2.3). A combinação se mostra, quando comparada às duas outras possibilidades 

aludidas, a mais rara delas no interior da obra de Sófocles e, quando vista diante do pano 

de fundo de todo o corpus da tragédia, fica atrás apenas daquela em que entram em jogo 

os tetrâmetros trocaicos464.      

Alguns autores buscam justificar o uso dos hexâmetros datílicos recitados por 

Neoptólemo com base em sua relação com a mensagem oracular por ele citada como 

fundamento da decisão de não ceder à sugestão do Coro, quer, por exemplo, porque tal 

 
462 Para uma análise dos metros líricos presentes na tríade, suas características principais e uma possível 

relação entre eles e o tema do início da canção, ver apêndice ao fim do trabalho.  
463 Ver introdução, em cujo início esses critérios são expostos.  
464 Nas peças supérstites de Sófocles vemos apenas mais um exemplo do uso de hexâmetros datílicos 

associados a metros líricos em As Traquínias (1004-1043). Para esses quatro tipos de composições 

epirremáticas, ver Popp (1971), pp. 230-2. A exposição dos dados acima extrapola para a obra dos três 

tragediógrafos porque não há exemplo em Sófocles de canto dialogado com a presença de tetrâmetros 

trocaicos. Segundo Popp (1971) p. 232, o único exemplo inequívoco desse tipo de composição está em 

Ésquilo, Os Persas (vv. 697-699), mas haveria ainda estruturas próximas a essa quando o uso dos 

tetrâmetros trocaicos retorna na obra tardia de Eurípides; nesse caso os exemplos são: Fenícias, vv. 1335-

1339; Orestes, vv. 1506-1536 e 1549-1553; e Rhesus, em cuja questão da autoria duvidosa não entrarei 

aqui, 683-691 e 730 ss.          



215 

 

metro “se ajusta ao tom decidido (‘authoritative’) em que Neoptólemo declara o 

significado do oráculo”465, quer porque o hexâmetro “é o metro dos oráculos que ele traz 

à lembrança”466; outros sugerem “que os hexâmetros são [aqui] usados como metros 

heroicos, e não oraculares”467. A poesia heroica, de fato, oferece-nos um episódio em que 

uma prece é dirigida por Hera ao Sono (  #Upne, a!nac pantw~n te qew~n pantw~n t’ 

a)nqrw/pwn, .... Ilíada, 14, 233), na ilha de Lemnos (14, 230), para que ele, conforme a 

típica fórmula dos pedidos aos deuses468, uma vez que já a atendeu antes, atenda-a de 

novo e faça Zeus adormecer. O pedido é a princípio negado pelo deus por se lembrar ele 

de que da vez anterior – quando a intenção da deusa era, como sempre, prejudicar 

Héracles sem a vigilância e a consequente interrupção do marido – o Sono foi 

severamente punido por Zeus depois de acordar e perceber a armadilha em que caíra. Pois 

bem, a coincidência da divindade invocada e do lugar em que a prece foi feita, e a alusão 

a Héracles, cujo mito é associado ao de Filoctetes tornariam plausível o aceno de Sófocles 

à passagem da Ilíada469, composta igualmente, note-se, em hexâmetros datílicos. 

Ora, que os hexâmetros datílicos sejam menções ao oráculo de Heleno referido 

pelo mercador disfarçado, ou ao traço heroico do personagem, ou mesmo a um passo 

específico da Ilíada composto nesse metro, essas são hipóteses cuja confirmação parece 

aqui impossível. Possível, entretanto, é afirmar que os versos atribuídos a Neoptólemo o 

fazem exercer um papel que, do ponto de vista da sua elocução, exige do personagem – 

ou talvez mais propriamente do ator responsável por representá-lo – uma habilidade que 

vai além da recitação dos trímetros jâmbicos, com os anapestos (  -   -   -    -  

...) do canto anterior e agora, com ritmo semelhante mas invertido, com os metros datílicos 

(-   -   -   -    ...) do poema em questão, mas aquém do canto em versos 

propriamente líricos. Como veremos no próximo capítulo, o personagem que, com efeito, 

exerce a função de cantor nesta tragédia é Filoctetes.   

        

 

 
465 Jebb (1890) p. 137.  
466 Webster (1970) pp. 119-120. O autor, contudo, levanta a hipótese com ressalvas, já que no outro passo 

das tragédias de Sófocles em que notamos a ocorrência de hexâmetros (As Traquínias, 1004-1043, ver nota 

464), não há menção a qualquer oráculo.  
467 Winnington-Ingram (1980) p. 287, nota 26. 
468 Aqui não exatamente com a expressão mais comum e esperada “ei1 pote ...”, como, por exemplo, em 

Il. 1, 39-40, mas com uma variação dela: h0me\n dh/ pot’ e0mo\n e1poj e1kluej, h0d’ e1ti kai\ nu~n // pei/qeu (14. 

234-5).    
469 Para a possível conexão entre o canto em análise e a passagem da Ilíada, ver D. M. Jones (1949), pp. 

83-85.  
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2.3.3. FILOCTETES, CORO (1081-1217) 470 

 

FILOKTHTHS                                                   FILOCTETES                                  estr.  1    

w} koi/laj pe/traj gu/alon                                   Ó caverna de côncava pedra, 

qermo\n kai\ pagetw~dej, w#j                                 cálida e gélida; agora é certo 

s’ ou0k e1mellon a1r’, w@ ta/laj,                             que eu, mísero, jamais havia 

lei/yein ou0de/pot’ a0lla/ moi                                  de te deixar, mas me verás 

kai\ qnh/|skonti sunei/sh|.                                        também morrer!                                                     1085 

w!moi moi/ moi.                                                      Ai de mim, de mim! 

w} plhre/staton au1lion                                       Ó abrigo, repletíssimo 

lu/paj ta~j a0p’ e0mou= ta/lan,                               da minha dor, mísero! 

ti/pt’ au] moi to\ kat’ h]mar e1stai;                       Qual será meu quinhão de cada dia? 

tou= pote teu/comai                                              Que esperança de alimento                                      1090 

sitono/mou  me/leoj po/qen e0lpi/doj;                      eu, infeliz, afinal encontrarei? De onde? 

i1q’ ai9 pro/sq’ a1nw                                               Vinde através do vento estridente, 

ptwka/dej o0cuto/nou dia\ pneu/matoj:                  vós que antes voáveis temerosas! 

a3lwsin ou0ke/t’ i1sxw.                                           Não mais vos posso capturar.  

XOROS                                                                     CORO 

su/ toi kathci/wsaj, w} baru/potme, kou0k            Tu decidiste assim, homem de grave fado,              1095 

a1lloqen a9 tu/xa a3d’ a0po\ mei/zonoj:                     e esta sina não veio de outra parte, de um maior; 

eu]te ge paro\n fronh=sai                                     quando podias ter sensatez, 

lwi/onoj dai/monoj ei3lou to\ ka/kion ai0nei=n.         em vez de a melhor sorte, escolheste louvar a pior. 1100 

 

FILOKTHTHS                                                   FILOCTETES                                  ant. 1 

w$ tla/mwn tla/mwn a1r’ e0gw\                               Oh, mísero, mísero que sou, 

kai\ mo/xqw| lwbato/j, o4j h1-                               e pela fadiga maltratado; 

dh met’ ou0deno\j u3steron                                     eu, que já sem ninguém 

a0ndrw~n ei0sopi/sw ta/laj                                    aqui habito, miserável, 

 
470

 Sigo aqui, como em todo o trabalho, o texto grego e a colometria da edição de Lloyd-Jones (1998). 

Ocorre que, nessa passagem específica da edição usada, verifica-se em vários momentos do texto a falta de 

sinais de pontuação onde, ao que tudo indica, seriam esperados. Pela grande quantidade desses momentos 

(além do prejuízo ao entendimento do texto que aquela falta causa), parece razoável supor que isso se deve 

mais a um lapso de revisão do texto do que à própria vontade do editor. Dessa forma, repontuei o texto 

grego com o apoio da edição de Webster (1970) nos seguintes versos: mei/zonoj: // eu]te (vv. 1096-7); 

i1sxwn: // a0lla/ (vv. 1110-11); freno/j: // i0doi/man (vv. 1112-13); e0ma=j. stugera\n (v. 1119); e0la=t’: ou0 
(v. 1150); pela/tan: // a0lla\ (vv. 1164-5); w!lesaj; ti/ (v. 1172); dai/mwn: a0po/lwl’ (v. 1187);  ta/laj: 
w} (vv. 1187-8); ta/laj; // w} (vv. 1189-90); r9e/contej; a0llo/kotoj (v. 1191); e1poj; ci/foj (v. 1204); xeri/: 
// fona|~ (vv. 1207-8); a0rwgo/j: e1t’ (v. 1217). Para pneu/matoj: // a3lwsin (vv. 1093-4), usei o comentário 

de Kamerbeek (1980) à passagem; e em r9e/contej; a0llo/kotoj (v. 1191), inseri a interrogação (;) em lugar 

da vírgula proposta por Webster.     
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nai/wn e0nqa/d’ o0lou=mai,                                        e depois, no porvir, aqui morrerei                          1105 

ai0ai= ai0ai=,                                                            - aiai, aiai – 

ou0 forba\n e1ti prosfe/rwn,                                 não mais trazendo alimento, 

ou0 ptanw~n a0p’ e0mw~n o3plwn                              não por meio de minhas armas aladas 

krataiai=j meta\ xersi\n i1sxwn:                             segurando-as em fortes mãos;                                1110 

a0lla/ moi a1skopa                                                mas inesperadas e ocultas 

krupta/ t’ e1ph dolera~j u9pe/du freno/j:                palavras de uma mente ardilosa enganaram-me. 

i0doi/man de/ nin,                                                     Que eu possa vê-lo –  

to\n ta/de mhsa/menon, to\n i1son xronon                o que tramou isso – obtendo ao longo 

e0ma\j laxo/nt’ a0ni/aj.                                           do mesmo tempo as minhas aflições.                    1115 

XOROS                                                                     CORO 

po/tmoj se daimo/nwn ta\d’, ou0de\ se/ ge do/loj      É sorte vinda dos deuses o que de ti se apodera, 

e1sx’ u9po\ xeiro\j e0ma=j. stugera\n e1xe                   não um ardil de minha mão. Dirige sobre os outros 

du/spotmon a0ra\n e0p’ a1lloij.                              tua odiosa, infortunada imprecação!                       1120 

kai\ ga\r e0moi\ tou=to me/lei, mh\ fil/tht’ a0pw/sh|.    Isto de fato me importa: que não rejeites minha  

         [amizade. 

 

FILOKTHTHS                                                         FILOCTETES                                  estr. 2 

oi1moi moi, kai/ pou polia=j                                   Ai de mim, de mim! E algures sentado 

po/ntou qino\j e0fh/menoj,                                      na areia cinza da costa do mar 

gela|= mou, xeri\ pa/llwn                                      ele ri de mim, brandindo com a mão            1125 

ta\n e0ma\n mele/ou trofa/n,                                   meu meio de vida, que ninguém jamais  

ta\n ou0dei/j pot’ e0ba/stasen.                              portou, miserável de mim! 

w} to/con fi/lon, w} fi/lwn                                   Ó meu caro arco, ó tu que de minhas caras  

xeirw~n e0kbebiasme/non,                                      mãos foste à força arrancado! 

h] pou e0leino\n o9ra|=j, fre/naj ei1 tinaj                Decerto com piedade tu vês, se tens algum    1130 

e1xeij, to\n  9Hra/kleion                                       coração, este infeliz amigo 

a1qlion w{de soi                                                  de Héracles, que assim não mais 

ou0ke/ti xrhso/menon to\ mequ/steron,                    se valerá de ti no porvir, 

a0ll’ e0n metallaga|= < xeroi=n>                              mas em troca és empunhado pelas mãos  

polumhxa/nou a0ndro\j e0re/ssh|,                           de um varão de muitos artifícios,                    1135 

o9rw~n me\n ai0sxra\j a0pa/taj,                             vendo enganos vergonhosos  

stugno/n te fw~t’ e0xqodopo/n,                            e um detestável homem hostil,  

muri/’ a0p’ ai0sxrw~n a0nate/l-                            que tramou contra nós males sem fim,  

lonq’ o4j e0f’ h9mi=n ka/k’ e0mh/sat’ e1rgwn.             nascidos de obras vergonhosas. 
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XOROS                                                                   CORO 

a0ndro/j toi to\ me\n o4n di/kaion ei0pei=n,                 É próprio de um homem dizer sua justiça      1140  

ei0po/ntoj de\ mh\ fqonera\n                                   e, depois de dizê-la, não pôr para fora 

e0cw~sai glw/ssaj o0du/nan.                                 palavras dolorosas com rancor.  

kei=noj d’ ei[j a0po\ pollw~n                                  Aquele é um dentre muitos 

taxqei\j tou=d’ e0fhmosu/na|                                  e comandado pelas ordens desse  

koina\n h1nusen e0j fi/louj a0rwga/n.                     prestou ajuda a todos os amigos.                   1145 

 

FILOKTHTHS                                                       FILOCTETES                               ant. 2                  

w} ptanai\ qh=rai xaropw~n t’                            Ó caças aladas e raças de feras 

e1qnh qhrw~n, ou4j o3d’ e1xei                                   de olhos vivazes, que esta terra  

xw~roj ou0resibw/taj,                                       de pastos monteses contém, 

fuga|= mhke/t’ a0p’ au0li/wn                                   não mais partireis em fuga 

e0la=t’: ou0 ga\r e1xw xeroi=n                                 dos abrigos, pois não tenho em minhas mãos 1150 

ta\n pro/sqen bele/wn a0lka/n,                             a pretérita força das setas.  

w@ du/stanoj e0gw\ tanu=n.                                   Oh, desgraçado que sou agora! 

a0ll’ a0ne/dhn-o3de xwlo\j e0ru/komai,                  Mas vinde livremente – sou detido aqui 

ou0ke/ti fobhto\j u9mi=n-                                      manco, não mais temível a vós – 

e3rpete, nu=n kalo\n                                             é belo agora saciar,                                         1155 

a0nti/fonon kore/sai sto/ma pro\j xa/rin             para vosso agrado, a boca vingativa 

e0ma~j <ge> sarko\j ai0o/laj.                              com minha carne tremulante. 

a0po\ ga\r bi//on au0ti/ka lei/yw                            Logo deixarei a vida; 

po/qen ga\r e1stai biota/;                                   pois de onde haverá meios de vida? 

ti/j w{d’ e0n au1raij tre/fetai,                            Quem assim se nutrirá de brisas,                    1160 

mhke/ti mhdeno\j kratu/-                                    quando não mais domina nada  

nwn o3sa pe/mpei bio/dwroj ai]a;                       do que a terra, doadora de vida, produz? 

XOROS                                                                 CORO 

pro\j qew~n, ei1 ti se/bh| ce/non, pe/lasson           Pelos deuses! Se tens alguma reverência 

eu0noi/a| pa/sa| pela/tan:                                    pelo hóspede que com toda boa vontade se acerca,  

a0lla\ gnw~q’, eu] gnw~q’ e0pi\ soi\                         acerca-te, mas fica ciente, bem ciente             1165  

kh=ra ta/nd’ a0pofeu/gein.                                  de que está em teu poder fugir desta desgraça! 

oi0ktra\ ga\r bo/skein, a0dah\j d’                         Ela de ti se nutre lamentavelmente, e aquele 

o0xei=n muri/on a1xqoj w|~ cunoikei=.                       com quem habita é incapaz de suportar o fardo  

               [extremo.   
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FILOKTHTHS                                                FILOCTETES                                            ep.  

pa/lin pa/lin palaio\n a1l-                              De novo, de novo lembraste  

ghm’ u9pe/mnasaj, w}                                          a dor antiga, ó tu que és o melhor                  1170 

lw|~ste tw~n pri\n e0nto/pwn.                              dentre os que este lugar já visitaram! 

ti/ m’ w!lesaj; ti/ m’ ei1rgasai;                          Por que me destruíste? Em que estado me puseste? 

XOROS                                                                  CORO 

ti/ tou=t’ e1lecaj;                                               Por que disseste isso?   

FILOKTHTHS                                                     FILOCTETES 

                          ei0 su\ ta\n e0moi\                         Se esperavas levar-me  

stugera\n Trw|a/da ga=n m’ h1lpisaj a1cein.       à terra troiana a mim odiosa!                         1175    

XOROS                                                                  CORO 

to/de ga\r now~ kra/tiston.                                Pois penso que isso é o melhor. 

FILOKTHTHS                                                     FILOCTETES 

a0po/ nu/n me lei/pet’ h1dh.                                   Abandonai-me então agora! 

XOROS                                                                 CORO 

fi/la moi, fi/la tau=ta parh/ggei-                   São-me caras, caras, essas ordens que me deste, 

laj e9ko/nti te pra/ssein.                                  e as cumpro de bom grado. 

i1wmen i1wmen                                                     Vamos, vamos para onde 

nao\j i3n’ h9mi=n te/taktai.                                   nosso posto da nau está marcado.                 1180 

FILOKTHTHS                                                     FILOCTETES 

mh/, pro\j a0rai/ou Dio/j, e1l-                             Não! Por Zeus das imprecações, 

qh|j, i9keteu/w.                                                   não vás, eu suplico! 

XOROS                                                                 CORO 

metri/az’.                                                               Sê comedido! 

FILOKTHTHS                                                     FILOCTETES 

w} ce/noi,                                                           Ó estrangeiros, 

mei/nate, pro\j qew~n.                                        pelos deuses, permanecei!                           1185 

XOROS                                                                 CORO 

                                 ti/ qroei=j;                        Por que clamas? 

FILOKTHTHS                                                     FILOCTETES 

ai0ai= ai0ai=,                                                        Aiai, aiai, 

dai/mwn dai/mwn: a0po/lwl’ o9 ta/laj:                destino, destino! Estou morto, eu desgraçado! 

w} pou/j, pou/j, ti/ s’ e1t’ e0n bi/w|                        Ó pé, pé, que farei contigo pelo resto 

teu/cw tw|~ meto/pin, ta/laj;                                ainda da vida, eu desgraçado? 

w} ce/noi, e1lqet’ e0ph/ludej au}qij.                      Ó estrangeiros, vinde de novo para perto!  1190 
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XOROS                                                                 CORO 

ti/ r9e/contej; a0llo/kotoj                                  Para fazermos o quê? O juízo que revelas 

gnw/ma tw~n pa/roj a4n profai/neij.                 tem disposição diversa da dos atos pretéritos.  

FILOKTHTHS                                                     FILOCTETES 

ou1toi nemeshto\n                                              Não é digno de indignação  

a0lu/onta xeimeri/w|                                           quem, sob o desespero da tempestuosa 

lu/pa| kai\ para\ nou=n qroei=n.                            dor, também grita sem sensatez.                1195 

XOROS                                                                 CORO 

ba~qi/ nun, w} ta/lan, w#j se keleu/omen.              Então vai, desgraçado, como te exortamos!  

FILOKTHTHS                                                     FILOCTETES 

ou0de/pot’ ou0de/pot’, i1sqi to/d’ e1mpedon,            Jamais, jamais – fica sabendo com firmeza – 

ou0d’ ei0 purfo/roj a0sterophth\j                       nem se o deus porta-fogo, senhor dos relâmpagos 

bronta~j au0gai=j m’ ei]si flogi/zwn.                  vier queimar-me com o brilho do trovão. 

e0rre/tw  1Ilion, oi3 q’ u9p’ e0kei/nw|                         Que Ílion se arruíne, e todos que sob ela      1200   

pa/ntej o3soi to/d’ e1tlasan e0mou= podo\j            se atreveram a rejeitar 

a1rqron a0pw~sai.                                              este meu pé ferido. 

w} ce/noi, e3n ge/ moi eu]xoj o0re/cate.                    Estrangeiros, concedei-me ao menos uma prece!    

XOROS                                                                  CORO 

poi=on e0rei=j to/d’ e1poj;                                        Que palavra é essa que dirás? 

FILOKTHTHS                                                     FILOCTETES 

                                      ci/foj, ei1 poqen,         Enviai-me, se possível,  

h2 ge/nun, h2 bele/wn ti, prope/myate.                 uma espada, ou machado, ou alguma flecha!  1205  

XOROS                                                            CORO 

w(j ti/na < dh\> r9e/ch|j pala/man pote/;               Para realizares que feito afinal? 

FILOKTHTHS                                                      FILOCTETES 

kra=ta kai\ a1rqr’ a0po\ pa/nta te/mw xeri/:           Para com a mão cortar a cabeça e todas 

fona|= fona|= no/oj h1dh.                                        as junturas; minha mente já quer sangue, sangue!   

XOROS                                                                  CORO 

ti/ pote;                                                             Mas por quê?                                                   1210 

FILOKTHTHS                                                      FILOCTETES 

             pate/ra mateu/wn.                                Para buscar o pai. 

XOROS                                                                  CORO 

poi= ga~j;                                                           Em que terra? 

FILOKTHTHS                                                      FILOCTETES 

               e0j   3Aidou.                                         No Hades. 

ou0 ga\r e0n fa/ei g’ e1ti.                                       Pois ele não mais na luz está! 
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w} po/lij po/lij patri/a,                                     Ó cidade, cidade paterna, 

pw~j a2n ei0si/doim’                                                como eu, homem infeliz, 

a1qlio/j s’ a0nh/r,                                                  queria te ver! 

o3j ge sa\n lipw\n i9era\n                                       Eu que abandonei teu sagrado caudal          1215 

liba/d’ e0xqroi=j e1ban Danaoi=j                            e fui em auxílio dos Dânaos 

a0rwgo/j: e1t’ ou0de/n ei0mi.                                     inimigos! Não sou mais nada!  
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2.3.3.1. A estrutura da composição – suas duas partes e a diferença entre elas quanto à 

distribuição dos versos entre os personagens.  

 

 O canto é composto de dois pares estróficos e um epodo, e nele é notável uma 

quebra de padrão nas atribuições dos versos aos personagens no momento em que o 

poema deixa de manter a correspondência de suas linhas, ou, dizendo de outro modo, 

quando os pares estróficos se findam e a parte final se inicia. Assim, enquanto não vemos 

mais do que uma intervenção de cada personagem nas duas estrofes e em suas antístrofes 

correspondentes, dividindo-se elas, portanto, em apenas duas partes – ainda que 

desiguais, com o canto de Filoctetes sempre excedendo, em número de versos, as 

respostas do Coro471, igualmente em metros líricos – o extenso epodo (vv. 1169-1217), 

pelo contrário, mostra-se entrecortado por um ágil diálogo entre os dois personagens, no 

qual o Coro reage não menos do que onze vezes às manifestações de Filoctetes, que não 

só inicia esse último segmento da canção, mas também entoa suas palavras finais; de 

modo que partimos de estrofes (e antístrofes) cindidas em duas partes e chegamos a um 

epodo dividido em vinte e três.  

 A referida quebra de padrão, por outro lado, confere ao canto um tipo de variedade 

formal ainda não encontrada nos poemas até aqui comentados. Sob esse ponto de vista, 

as composições apresentavam, em geral, ou uma distribuição de falas, por assim dizer, 

mais tranquilas entre as partes envolvidas, com não mais do que uma intervenção por 

personagem a cada bloco de versos, ou estrofes com um maior número de cortes em seu 

interior; e, uma vez tendo se fixado um dos padrões, ele se mantinha até fim do poema, 

mesmo que fosse dotado de mais de um par estrófico ou de um epodo472. No caso em 

questão, observamos os dois padrões em uma única composição. 

 A diferença no modo como os versos são distribuídos entre os personagens nas 

duas partes do poema (representadas, de um lado, pelos dois pares estróficos; e, de outro, 

pelo epodo), resultando, por sua vez, em uma forma diversa de interação entre eles em 

 
471 14/4 no primeiro par, e 17/6 no segundo. 
472 Exemplos do primeiro caso são o párodo da Electra, vv. 86-250, onde, após a introdução em anapestos, 

vemos três pares estróficos, cujas estrofes e antístrofes são 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 Antígona, vv. 806-882, em que temos dois pares estróficos também com essa estrutura e um 

epodo sem nenhum compartilhamento do canto, protagonizado apenas por Antígona - nesse canto a ordem 

dos personagens se inverte em relação à de Electra, e observamos Antígona iniciar o bloco de versos e o 

Coro levá-lo até o fim. As semelhanças temáticas existentes entre esse canto da Antígona e a composição 

aqui analisada serão vistas abaixo. Exemplos do segundo caso são o primeiro canto antifônico de Édipo 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 diferença de intensidade emocional 

no diálogo entre Filoctetes e o Coro, com essa tensão aumentando significativamente na 

passagem de um momento para o outo. O indício formal desse fenômeno é, como já dito, 

a grande quantidade de cortes no interior do epodo, a representar as falas sucessivas e 

cada vez mais urgentes de seus participantes473. Essa hipótese tem se confirmado nas 

análises feitas ao longo da segunda parte do trabalho. Caberia agora confrontarmos o traço 

formal indicado acima com o próprio conteúdo do poema, não sem antes passarmos pelo 

que ocorreu no drama desde o final da canção anterior até o momento em que a próxima 

começará.  

 

2.3.3.2. Terceiro episódio (vv. 865-1080). Suas duas partes. Preparação para o canto. 

 

 Filoctetes acorda após o fim do último canto e não demorará 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 dissipará, pois o jovem herói não será capaz de 

esconder seu embaraço diante dos simples pedidos do habitante da ilha para que ele o 

ajude a se erguer. A confissão vem em seguida, em resposta à crescente desconfiança de 

Filoctetes, a qual, portanto, se confirma474. Ele requer a devolução do arco, o que é negado 

por Neoptólemo sob o pretexto da justiça e da conveniência, que o fazem obedecer aos 

que estão no comando475. Um primeiro lamento é entoado, ainda em trímetros jâmbicos 

(vv. 927-60), já antecipando alguns elementos da canção antifônica aqui comentada, 

como as apóstrofes aos objetos da natureza e a afirmação de que a perda do arco 

representa a ruína de quem a sofreu, transformando-o na caça das feras que eram antes 

caçadas por ele. Durante o lamento, Neoptólemo é de novo chamado, por mais duas vezes, 

a devolver o arco476, mas mantém-se imóvel e silente. A longa fala termina com uma 

maldição, que se condiciona à insistência do filho de Aquiles no comportamento que vem 

adotando: que ele morra miseravelmente se não mudar de opinião477. As respostas de 

 
473 O mesmo, no entanto, não se pode dizer a respeito dos metros no poema, cujo emprego não apresenta 

uma mudança significativa quando comparamos as duas partes da composição, ambas altamente 

polimétricas e com muitos metros em comum. A única inovação no epodo a respeito dos metros utilizados 

são os jônicos, ausentes na primeira parte. De resto, notamos cola eólicos (ou “aelo-coriâmbicos”) e metros 

datílicos e jâmbicos nas duas partes. Ver apêndice métrico ao fim do trabalho.    
474 v. 915: ou)de/n se kru/yw: dei= ga\r e0j Troi/an se plei=n. “Nada te esconderei; deves navegar para Troia”. 
475 vv. 925-6: tw~n ga\r e0n te/lei klu/ein //  to/ t’e1ndikon me kai\ to\ sumfe/ron poei=. 
476 v. 932: a)po/doj, i9knou=mai/, s’, a)po/doj, i9keteu/w, te/knon. v. 950: a)ll’ a)po/doj a)lla\ nu=n e1t’ e0n 
sautou~ genou=. 
477 vv. 961-2: o1loio – mh/ pw, pri\n ma/qoim’, ei0 kai\ pa/lin // gnw/mhn metoi/seij: ei0 de\ mh/, qa/noij kakw~j.  
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Neoptólemo resumem-se outra vez à expressão de compaixão pelo herói abandonado e a 

novas manifestações de perplexidade frente aos insistentes apelos de Filoctetes, até que – 

quando o jovem pela quarta vez, apenas na primeira parte do episódio, expressa em 

termos literalmente trágicos sua aporia (ti/ drw~men, a1ndrej; v. 974)478, a indicar talvez 

o exaurimento da resistência àqueles pedidos e uma possível aquiescência a eles – 

Odisseu entra bruscamente em cena. A aparição repentina, revelando então quem estava 

por todo o tempo atrás de tudo, divide, por meio de uma interrupção expressiva, não 

somente o verso iniciado por Neoptólemo (a)ntilabh/, v. 974), mas também o próprio 

terceiro episódio da tragédia, já que desse momento em diante Filoctetes passa a dialogar 

com Odisseu até o início do próximo canto, restando ao filho de Aquiles, como veremos, 

apenas a fala final dessa seção do drama. 

 As duas partes do episódio mostram-se correspondentes em diversos aspectos: 

cada uma delas possui aproximadamente o mesmo número de versos (vv. 867-974 // 974-

1080); enquanto a primeira é dominada pelo diálogo entre Filoctetes e Neoptólemo, na 

segunda o diálogo 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 à recusa à devolução do arco; na segunda, como 

reação ao ato dos homens de Odisseu, que, sob suas ordens, seguram o habitante da ilha, 

quando ameaçava tirar sua própria vida; em ambos os discursos, de tom lamentoso, ele 

amaldiçoa seus interlocutores (o1loio ... qa/noij kakw~j, vv. 961-2 // o1loio ... kakw~j 

o1loisq’ o0lei=sqe ...vv. 1019, 1035) e antecipa temas do canto dialogado que virá a seguir 

– no primeiro, como vimos, as apóstrofes aos elementos da natureza e a previsão da morte, 

causada pela perda do arco; no segundo, o tema da zombaria (gelw/menoj, 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 Neoptólemo; na segunda, a de que Odisseu é o 

arquiteto do plano; em ambas, a afirmação de que deverá ir à Troia479. A isso ele se recusa 

peremptoriamente e, ao menos, seu longo discurso teve o efeito de fazer Odisseu ordenar 

que o soltassem.    

 
478 O acúmulo impressiona e não parece nada mais do que índice da alta perplexidade do jovem herói. As 

outras três manifestações da mesma expressão, trágica por excelência, estão nos vv. 895: papai=, ti/ dh=t’ 
a2n drw|~m’ e0gw\ tou0nqe/nde ge; 908: w} Zeu~, ti/ dra/sw; 969: oi1moi, ti/ dra/sw; O Coro também se manifesta 

assim após o longo discurso de Filoctetes (v. 963): ti/ drw~men; A própria aporia do filho de Aquiles é 

literalmente referida no texto: N: ou)k oi]d’ o3ph| xrh\ ta1poron tre/pein e1poj. F: a)porei=j de\ tou= su/; (vv. 

897-8) “N.: Não sei para onde devo voltar minha palavra perplexa. F.: Estas perplexo com o quê?”.    
479 vv. 915: dei= ga\r e0j Troi/an se plei=n. // 982-3: a)lla\ kai\ se\ dei= // stei/xein a3m’ au)toi=j, h2 bi/a| 
ste/lousi/ se, 993: h( d’ o(do\j poreute/a e 997-8: meq’ w{n Troi/an s’ e(lei=n dei= kai\ kataska/yai bi/a|.  



225 

 

 O arco já fora tomado por meio do dolo. Filoctetes, desprovido, portanto, de sua 

arma, poderia ser levado com o emprego da violência, mas o caminho da persuasão ou 

talvez, melhor dizendo, do blefe480 – já que não seria possível ele não ir – é escolhido, e 

Odisseu, com o arco nas mãos, põe-se a partir em companhia de Neoptólemo e do Coro. 

Mesmo assim, sem seu único meio de vida, o habitante da ilha não se deixa vencer, e faz 

um apelo final a cada um de seus interlocutores. Perplexo481, pergunta a Odisseu se ele 

aparecerá entre os argivos adornado com suas armas. A única resposta que recebe é um 

pedido para que não se dirija a ele, que já está de partida. Apela, pois, a Neoptólemo, 

calado no episódio desde a entrada de Odisseu, que agora impede o jovem até mesmo de 

olhar para o suplicante e apressa também a sua saída. Restando de novo sem resposta, 

volta-se aos membros do Coro e indaga se o abandonarão ali sem demonstrar qualquer 

compaixão por ele. O Coro, diante de seu comandante, responde que só poderá dizer o 

que ele disser. É quando, mesmo sob o risco de parecer excessivamente compassivo482, 

Neoptólemo, na última fala do episódio, permite que o Coro permaneça por mais alguns 

instantes – enquanto terminam os preparativos para a viagem e fazem as preces aos deuses 

– com Filoctetes, na esperança de que se mostre mais bem disposto com eles483. Assim, 

Odisseu e Neoptólemo saem de cena e deixam Filoctetes em companhia do Coro, com 

quem compartilhará o canto a seguir.  

 

2.3.3.3. Conteúdo da primeira parte do poema. Os dois pares estróficos.   

 

 A estrofe inicial é composta de três fortes invocações: as duas primeiras, à caverna 

de Filoctetes; a última, aos pássaros do lugar. Na sequência do vocativo de abertura do 

poema (w} ... gu/alon, v. 1081) notamos a primeira de muitas menções à morte do herói, 

que se dará ali mesmo, naquele lugar onde decidiu permanecer. Junto ao segundo vocativo 

(w} ... au1lion, v. 1087), vem a questão que nos leva à terceira invocação. Ao perguntar 

qual será o seu quinhão cotidiano e como poderá ter esperança de obter alimento, 

Filoctetes, em tom sarcástico e desiludido, chama para lá as aves que antes voavam com 

 
480 Será que era isso que o Coro tinha em mente no canto dialogado anterior, quando propôs que Neoptólemo 

partisse com o arco e deixasse Filoctetes ali?  
481 Agora é a vez de Filoctetes exclamar a sua aporia trágica: oi1moi: ti/ dra/sw du/smoroj; v. 1063. Sigo 

aqui a edição de Webster (1970). A edição de Lloyd-Jones (1998) estranhamente não pontua esse verso: 
oi1moi ti/ dra/sw du/smoroj su toi=j e0moi=j ... 
482 vv. 1074-5: a)kou/somai me\n w(j e1fun oi1ktou ple/wj  pro\j tou=d’. 
483 vv. 1078-9: xou}toj ta/x’ a2n fro/nhsin e0n tou/tw| la/boi  lw|/w tin’ h(mi=n. 
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medo dele (i1q’ ai9 pro/sq’ a1nw / ptwka/dej, vv. 1092-3), já que agora não mais pode 

capturá-las484. 

 As referências à habitação solitária, à expectativa da morte e à dificuldade de 

obtenção de alimento repetem-se na antístrofe485, com a alusão, agora explícita, à causa 

da dificuldade, ou seja, a falta do arco. Os versos finais da antístrofe trazem um novo 

tema: as palavras inesperadas e ocultas que enganaram Filoctetes; foram justamente elas 

que o fizeram perder sua arma. A última manifestação do herói neste par estrófico é uma 

imprecação contra aquele que tramou tudo isso: que ele ainda seja visto padecendo das 

mesmas aflições que Filoctetes, e que elas não lhe durem menos tempo486. 

 As duas respostas do Coro neste par estrófico – a primeira, enfatizando as decisões 

de Filoctetes; e a segunda, atribuindo as aflições do herói ao destino487 advindo dos deuses 

– tomam, como se vê, caminhos diversos, quase opostos, mas mesmo assim 

compreensíveis se levarmos em conta o contexto em que se encontram e o papel 

desempenhado pelo Coro na canção, o qual foi ali deixado em uma última 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 às dificuldades que terá para obter seus meios 

de vida, o Coro afirma que a conjuntura deplorada se deve a uma escolha488 dele, o que 

significa que, se ele escolhesse diferentemente – e a escolha diversa é partir com eles -, 

sua situação seria também diferente. A antístrofe, no entanto, se finda, como vimos, com 

um tema novo em relação à estrofe, e esse tema (a fraude) leva à imprecação contra 

Odisseu. Ora, uma vez que neste momento do drama já se sabe que os homens 

comandados por Neoptólemo estão igualmente ligados a Odisseu, uma maldição contra 

ele seria do mesmo modo uma maldição contra aqueles. É exatamente assim que o Coro 

parece entender as palavras finais da antístrofe, pois, após afirmar que o que dele (i.e., de 

 
484 A interpretação da estrofe como um todo e do último imperativo em particular depende das lições de 

Hermann para o texto do início do verso 1092: i1q’ ai9 pro/sq’, que é transmitido pelos manuscritos da 

seguinte forma: ei1q’ ai0qe/roj; de Jeep para o início do verso 1094: a#lwsin, assim transmitido pelos 

manuscritos: e#lwsin, e da proposta de Dissen para o restante do mesmo verso: ou)ke/t’ i1sxw, com a 

seguinte transmissão: ou) ga\r e1t’ i0sxu/w; todas as lições adotadas por Lloyd-Jones, na edição aqui seguida 

(1998).    
485 gu/alon, au1lion // nai/wn, vv. 1081 e 1087 // 1105; qnh|/skonti // o)lou~mai, vv. 1085 // 1105; sitono/mou 
// forba/n, vv. 1091 //1107. 
486 vv. 1113-15: i0doi/man de/ nin, // to\n ta/de mhsa/menon, to\n i1son xro/non // e0ma\j laxo/nt’ a)ni/aj.  
487 A escolha do termo po/tmoj e seus compostos nas respostas correspondentes do Coro nesta primeira 

antístrofe é notável. Primeiro, quando o Coro responsabiliza Filoctetes por sua condição, ele é chamado 

“baru/potme”, como se, de algum modo, a ideia da antístrofe se antecipasse. Depois, sua condição é 

descrita como um po/tmoj daimo/nwn (vv. 1116), e enfim, na mesma fala, a odiosa imprecação que 

Filoctetes deve dirigir aos outros é ainda qualificada como du/spotmon (v. 1120).     
488 Ver, por exemplo, os seguintes termos desse campo semântico na fala do Coro na estrofe: kathci/wsaj 
(v.1095) e ei3lou (v. 1100). 
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Filoctetes) se apodera é sorte vinda dos deuses, nega que seja um ardil de sua própria (i.e., 

do Coro) mão489, tomando, portanto, a ofensa como se disparada contra si mesmo e 

tentando se livrar dela por meio de uma explicação teológica, requerendo que as 

imprecações recaiam sobre outros e reafirmando sua amizade para com o herói. 

 Filoctetes volta no início da segunda estrofe a se referir ao homem contra o qual 

imprecou ao fim de seu canto na primeira antístrofe. Lá, Odisseu, objeto da maldição do 

herói, é mencionado como “o que tramou estes planos”490; aqui, é imaginado em posse 

do arco, em algum lugar491 sentado sobre a areia cinza da praia a zombar daquele que 

enganou. A arma, presente na imagem do início do segundo par estrófico, vem a se 

personificar, o que se nota não tanto pela invocação a ela (w} to/con fi/lon, v. 1128), já 

que nesses passos não são incomuns apóstrofes a seres inanimados, mas por ganhar olhos 

para ver (o(ra|~j, v. 1130; o(rw~n, v. 1136) – agora das mãos do varão de muitos artifícios, 

depois de arrancado à força492 do herói ferido – o estado daquele que antes a portava, os 

enganos a que foi submetido e o homem detestável que tramou (e0mh/sat’,v. 1139) contra 

eles. 

 A reposta do Coro divide-se entre a generalidade de uma máxima expressa em seu 

início e a tentativa concreta de justificar as ações dos que estão sob o ataque de Filoctetes. 

Com intenção semelhante à da sua fala anterior, ou seja, defender sua causa – porém, não 

mais por meio de uma explicação teológica, mas de um provérbio que se aplica aos 

homens em geral – o Coro reconhece a justiça contida nas palavras de Filoctetes, sem, 

contudo, aprovar o rancor com que são proferidas, já que Neoptólemo seria apenas um 

dentre muitos comandados por Odisseu e presta ajuda a seus amigos493.  

 
489 ou)de\ se/ ge do/loj // e1sx’ u(po\ xeiro\j e0ma~j: vv. 1116-7. 
490 to\n ta/de mhsa/menon, v. 1114 
491 Se de fato o pou nesta passagem tem o valor espacial que, a meu ver, parece ter. Para kai/ pou, 
Kamerbeek (1980) p. 155, prefere “and haply” ou “and, so I think”, e dá o exemplo de Ájax (v. 382) h} pou 
polu\n ge/lwq’ u(f’ h(donh~j a1geij, mas nele, embora o tema da zombaria esteja presente, não há nenhuma 

outra referência espacial, como vemos em nossa passagem: kai/ pou polia~j po/ntou qino\j e0fh/menoj. 
(vv.1123-4).  
492 v. 1129: e0kbebiasme/non. O emprego do termo é curioso, pois o arco não foi arrancado de Filoctetes por 

meio de força física, mas sim por dolo. Essa teria sido a violência cometida.   
493 Essa interpretação das palavras do Coro ao fim da segunda estrofe depende de duas suposições. A 

primeira consiste na leitura de o4n (proposta por Kells e adotada na edição de Lloyd-Jones (1998), aqui 

seguida) em substituição ao eu} do verso 1140, transmitido nos manuscritos: a)ndro/j toi to\ me\n o4n di/kaion 
ei0pei=n: “É próprio de um homem dizer sua justiça”. Entendo que essas palavras, assim como as dos dois 

versos seguintes – “e, depois de dizê-la, não pôr para fora // palavras dolorosas com rancor” (vv. 1141-2) – 

referem-se às ações de Filoctetes, mas é também possível que digam respeito ao próprio Coro; ver Webster 

(1970) p. 140. A segunda, na determinação dos dêiticos contidos na segunda parte da fala, quando se trata 

de justificar as ações de quem se encontra sob o ataque de Filoctetes. Dessa forma, entendo que kei=noj (v. 

1143) se refere a Neoptólemo e que o tou~de do verso seguinte refere-se a Odisseu: “Aquele (kei=noj) é um 

dentre muitos e, comandado pelas ordens deste (tou~d’), prestou ajuda a todos os amigos (vv. 1143-5). A 
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 A segunda antístrofe, como espécie de desfecho de composição circular que se 

resolve na primeira parte do poema – formada, como vimos acima, pelos dois pares 

estróficos de estrutura semelhante – deixando de lado os inimigos de Filoctetes, invoca 

de novo os pássaros da ilha, desta vez também ao lado das feras das montanhas (w} 

ptanai\ qh=rai ... t’ // e1qnh qhrw~n, ou4j ... // ... ou0resibw/taj, vv. 1146-8). Vemos 

novamente a constatação de que o herói não mais é dotado da força pretérita de suas 

flechas e que, portanto, os animais não necessitam fugir temerosos; pelo contrário, podem 

agora caçar seu antigo caçador e, como vingança, se alimentar de sua carne; e, de novo, 

a afirmação de que morrerá (bi/on ... lei/yw, v. 1558) por falta dos meios de vida e por 

não dominar mais nada do que a terra produz. 

 Não mais havendo alusões aos enganos sofridos nem imprecações contra os 

adversários, mas apenas um novo lamento de Filoctetes pela condição 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 situação (e0pi\ soi\ // kh=ra ta/nd’ 

a0pofeu/gein, vv. 1165-6), que o devora deploravelmente, sem que lhe reste meio algum 

de suportar as inúmeras dores que causa. 

 No início de sua fala, o Coro pede que Filoctetes dele se aproxime (pe/lasson, v. 

1163) e, em seguida, se autodenomina “o que se aproxima” (pela/tan, v. 1164). A figura 

etimológica (verbo e objeto cognatos)494 parece se mostrar efetiva, pois, a partir dessa 

última manifestação do Coro na primeira parte do poema, marcando, portanto, uma 

transição para a segunda, Filoctetes, no início do epodo, passa pela primeira vez a 

responder às palavras dos companheiros de Neoptólemo, sobre as quais, ao longo de toda 

a canção até aqui, não havia feito comentário algum. Embora não tenhamos nenhuma 

marca no texto de uma real aproximação física entre os personagens, o pedido, ressaltado 

pela figura de linguagem, parece ter se cumprido ao menos no plano do diálogo, que se 

intensifica consideravelmente no epodo, quando se dá uma conversa lírica mais direta 

entre seus participantes.   

 
fala anterior de Filoctetes, à qual o Coro está a responder, parece referir-se justamente a esses dois 

personagens sem nomeá-los: polumhxa/nou a)ndro/j (v. 1135) para Odisseu, e stugno/n te fw~t’ 
e0xqodopo/n (v. 1137) para Neoptólemo.        
494 A regência de pela/zw nesta passagem é discutida pelos comentadores. Kamerbeek (1980) p. 159, o 

toma como “transitivo-causativo com ce/non como seu objeto” (e, por consequência, pela/tan em aposição 

a ce/non): “allow a ce/noj to approach you”. Jebb (1890) pp. 182-3, entende que o verbo é intransitivo e 

“não 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 hipótese: “Approach a stranger who 

approaches you with all good will”. O exemplo paralelo dado por ele é Eur. Andr. 1167: dw~ma pela/zei.     
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2.3.3.4. Conteúdo da segunda parte do poema. O epodo. 

   

 É, 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 menção à dor antiga que o devorava 

impiedosa e irremediavelmente (palaio\n a1l- // ghm’ u(pe/mnasaj, vv. 1168-70)495. 

Com o maior engajamento de Filoctetes no diálogo lírico, o Coro permanece em seu 

intento de cumprir a tarefa que lhe foi atribuída por Neoptólemo antes de sair de cena. A 

condução do herói para Troia é mencionada duas vezes ao longo do epodo e nas duas é 

rechaçada por ele. Na primeira (vv. 1174-5), o próprio Filoctetes aventa a hipótese de que 

essa seria uma esperança do Coro e, quando os homens a confirmam, dizendo que para 

eles é o melhor a ser feito, ele ordena que o abandonem ali (a)po/ nu/n me lei/pet’ h1dh, v. 

1177), o que vem a ser cumprido supostamente de muito bom grado pelo Coro496 - um 

possível novo blefe que, diante da fragilidade da outra parte, funciona, pois 

imediatamente Filoctetes suplica que não vão, mas permaneçam junto a ele (mh/, ..., e1l-

// qh|j, i9keteu/w... mei/nate ... e1lqet’ e0ph/ludej au]qij. vv. 1181-2, 1185, 1190). 

Novamente ao lado do herói, o Coro questiona o comportamento contraditório e, ao 

receber como justificativa de sua insensatez a dor tempestuosa que lhe aflige, exorta-o a 

que vá com eles (ba~qi/ nun, w} ta/lan, w#j se keleu/omen, v. 1196). Pela segunda vez no 

epodo, então, ele rejeita a proposta, agora não mais ordenando que o deixem ali, mas 

afirmando que jamais irá para Troia, nem mesmo se tiver de ser fulminado pelos raios de 

Zeus; que Ílion se arruíne e, com ela, todos que se atreveram a afastá-lo, com o pé ferido 

(vv. 1197-1202). Cessam as tentativas do Coro, e um último pedido é feito a seus 

integrantes por Filoctetes antes do término do epodo: que lhe seja concedido algum tipo 

de arma para que dê fim a sua vida e vá encontrar seu pai no Hades. O canto chega a seu 

fim com um apelo saudoso à cidade natal do habitante da ilha, expressando seu deseja de 

vê-la de novo.  

 

 

 

 

 
495 Ver, por exemplo, muri/on a1xqoj (v. 1168) no último verso da segunda antístrofe, proferido pelo Coro, 

com que palaio\n a1lghma, agora no início do epodo e cantado por Filoctetes, parece se relacionar.  
496 fi/la moi, fi/la tau=ta parh/ggei-// laj e9ko/nti pra/ssein, vv. 1178-9. 
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2.3.3.5. Manutenção da matéria e transformação da forma.  

 

 Do ponto de vista dramático, o poema termina em situação idêntica àquela em que 

se iniciou: Filoctetes sem o arco, ciente de que foi enganado, negando-se a ir para Troia 

e vendo sua única companhia partindo. A perspectiva de permanência na ilha sem a arma 

de que tanto depende a sobrevivência do herói497 significa nada menos que sua morte 

certa e não muito distante; e, portanto, não parece impróprio considerar toda a canção 

como uma espécie de lamento, ainda que se notem desvios em relação à forma mais 

convencional do gênero: trata-se de uma morte esperada, que ainda não ocorreu, e aquele 

que a lamenta é o próprio personagem prestes a morrer e não sua mãe, ou esposa, ou filha. 

 O canto pode ser entendido como uma elaboração lírica dos temas já presentes no 

terceiro episódio498, onde, com efeito, foi dado o último passo no avanço do drama. 

Exemplos desses temas são as apóstrofes à 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 herói ferido; o engano e a zombaria a que 

foi submetido; e as imprecações contra seus adversários. Os temas, distribuídos nos 

cantos estendidos de Filoctetes dos dois pares estróficos do poema, podem ser 

encontrados nos dois discursos mais longos, de tom igualmente lamentoso, proferidos por 

ele nas duas partes do terceiro episódio, cujo conteúdo foi exposto acima499. Encontramos, 

por outro lado, no epodo, com seu maior dinamismo dialógico, questões também 

 
497 Esse tema, ressaltado ao longo de toda a tragédia, funciona como um de seus motivos condutores. 

Menções a ele, desde o início da peça até o fim do canto comentado no capítulo anterior podem ser vistas 

nos vv. 75-6 (prólogo), 165-6 (párodo), 287-90 (primeiro episódio) e 703-711 (estásimo).   
498 O procedimento não é inédito e pode ser visto, por exemplo, no párodo de Édipo Rei, em que o Coro, 

especialmente na segunda estrofe (vv. 167-177) repete no modo lírico os efeitos da peste já descritos no 

prólogo (vv. 20-30) pelo sacerdote.  
499 Quanto às apóstrofes, podem-se tomar como exemplos os vv. 936-7 e 952-955 do terceiro episódio: w} 
cunousi/ai qhrw~n o)rei/wn e w} sxh=ma pe/traj di/pulon, //... ou) pthno\n o!rnin, ou)de\ qh=r’ o)reiba/thn, e 

no canto dialogado: w} ... gu/alon, v. 1081, w} ... au1lion, v. 1087 e w} ptanai\ qh=rai ... t’ // e1qnh qhrw~n, 
ou4j ... // ... ou0resibw/taj, vv. 1146-8; para a expectativa de morte, ver a)ll’ au)to\j ta/laj // qanw\n 
pare/cw dai=t’ a)f’ w{n e0ferbo/mhn, vv. 955-6 do terceiro episódio e no canto: nai/wn e0nqa/de o)lou~mai, v. 

1005; para a zombaria: gelw/menoj, v. 1023 do terceiro episódio e gela|~ mou, v. 1125 do canto; por fim, 

as imprecações no episódio anterior se dão nos vv. 961-2: o1loio ... qa/noij kakw~j, e vv. 1019, 1035  o1loio 
... kakw~j o1loisq’ o0lei=sqe, ao passo que no canto vemos um exemplo assim nos vv. 1113-15: i0doi/man de/ 
nin, // to\n ta/de mhsa/menon, to\n i1son xro/non // e0ma\j laxo/nt’ a)ni/aj. Em Antígona (vv. 806-882), o 

canto dialogado entre a protagonista da tragédia e o Coro, além de apresentar uma forma semelhante à 

primeira parte do poema que agora observamos (com estrofes e antístrofes divididas apenas uma única vez 

entre os personagens), traz vários dos temas vistos aqui, como as apóstrofes aos elementos da natureza, a 

expectativa de uma morte certa e a zombaria por ela sofrida (nesse caso advinda, conforme Antígona 

imagina, do próprio Coro). Para as apóstrofes aos elementos naturais como indício de solidão e desespero 

do herói sofocleano, ver capitulo 2.3 desta parte do trabalho. Quanto ao tema do riso escarnecedor, também 

recorrente em Ájax; ver, por exemplo, vv. 79, 303-4, 382, 454, 988-9, 1042-3.       
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suscitadas no episódio anterior nas passagens de troca mais intensa de palavras entre os 

personagens, como o desejo manifestado por Filoctetes de acabar com a própria vida e a 

insistência de seus interlocutores na necessidade de conduzi-lo para Troia500.  

 Assim, quanto à matéria, de fato não temos uma nova ocorrência na canção501; 

contudo, nessa reelaboração formal dos temas trabalhados no episódio anterior – ali 

dispostos em trímetros jâmbicos e passando agora a tomar uma feição lírica por força dos 

metros empregados e da estrutura estrófica do poema – é possível observar um aumento 

da tensão emocional entre os personagens, que se inicia na primeira parte do canto, com 

a alteração dos jambos recitados para metros mélicos e se acentua na segunda parte, 

quando, no mesmo modo lírico, os personagens parecem se aproximar e dialogam enfim 

de forma vívida, entrecortando o epodo em inúmeras partes.  

    

             

      

     

                                                                                                                               

     

                 

 

 

 

 

 

 

 

 
500 No terceiro episódio, como forma de não ceder à sua necessária condução à Troia, Filoctetes ameaça 

lançar-se do alto da montanha e despedaçar a cabeça contra as pedras: kra~t’ e0mo\n to/d’ au)ti/ka // pe/tra| 
pe/traj a!nwqen ai9ma/cw pesw/n, vv. 1001-2; ao fim do epodo ele requer uma arma qualquer (ci/foj, ....h2 
ge/nun, h2 bele/wn ti, vv. 124-5) para arrancar com as mãos sua cabeça e todas as articulações: kra~ta kai\ 
a1rqr’ a)po\ pa/nta te/mw xeri/, vv. 1207. Quanto ao segundo ponto (sua condução à Troia), já vimos na 

descrição do episódio anterior que ele é proposto tanto por Neoptólemo: dei= ga\r e0j Troi/an se plei=n, vv. 

915, quanto por Odisseu: a)lla\ kai\ se\ dei= // stei/xein a3m’ au)toi=j, h2 bi/a| ste/lousi/ se, vv. 982-3, h( d’ 
o(do\j poreute/a, v. 993 e meq’ w{n Troi/an s’ e(lei=n dei= kai\ kataska/yai bi/a|, vv. 997-8. No epodo, a 

proposta passa a ser do Coro: ba~qi/ nun, w} ta/lan, w#j se keleu/omen, v. 1196.    
501

 Para que isso ocorra, teremos de esperar a próxima seção da peça (êxodo), e a entrada de Neoptólemo 

e Odisseu em cena. O filho de Aquiles devolve o arco a Filoctetes e dirige-lhe um último apelo, em vão. 

No momento em que estão de partida, Héracles aparece e, em nova peripécia, Filoctetes aceita as suas 

instruções para ir à Troia.   
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3. Considerações finais 

 

3.1. A relação entre os capítulos da primeira parte do trabalho com os da segunda.     

 

Quando nos propomos a estabelecer uma relação entre as duas partes deste 

trabalho e a pensar como os capítulos da primeira delas, de caráter mais teórico, 

contribuem para as análises e os comentários efetuados na segunda, um lugar de destaque, 

sob esse ponto de vista, parece ser ocupado pelo capítulo 2 da primeira parte, o qual, ao 

passar em revista uma série de críticas sucessivas à definição de kommós formulada por 

Aristóteles no cap. 12 da Poética, se mostra o mais abrangente dos três textos dispostos 

naquela parte e o que oferece o maior número de instrumentos passíveis de serem 

utilizados na segunda. Isso porque a própria definição 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 gêneros poéticos do cantos que 

estariam abrangidos sob essa classificação, trazendo, por um lado, as reflexões sobre as 

consequências que traz a presença do termo qrh~noj na definição, quanto, por outro lado, 

para a forma dos poemas, uma vez que a segunda parte da definição nos convida a pensar 

sobre a  natureza dos metros neles empregados e sobre a suposta necessidade de que todos 

sejam líricos. Assim, no momento em que o texto expõe as críticas que a definição de 

kommós sofre por parte de alguns autores – e aquelas que eles próprios sofrem por parte 

de outros a respeito do mesmo tema – ele se abre para uma série de questões atinentes à 

forma e ao conteúdo dos poemas que, a princípio, poderiam ser classificados conforme a 

definição aristotélica, bastando para tanto apenas que fossem cantos contendo diálogo 

entre Coro e um personagem individual502.      

A exigência primeira, segundo a qual os cantos dialogados deveriam ser 

necessariamente trenódicos para merecerem a classificação aristotélica, levou-nos, com 

Cornford, a uma análise de gênero e conteúdo das composições antifônicas em geral e a 

uma reflexão sobre o ambiente emocional em que ocorrem. Com isso, percebemos que 

nem todos os poemas líricos com configuração dialógica podem ser considerados 

lamentos fúnebres, mesmo em um sentido mais amplo do termo. Se nos voltarmos 

especificamente para aqueles que compõem o corpus deste trabalho, notaremos uma 

diversidade considerável em relação a sua matéria. 

 
502 Até hoje vemos editores que dão esse nome a poemas com essa configuração sem atentarem para nenhum 

outro deles.  
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Vemos, por exemplo, um “canto de solicitação” (2.1.1), movido pelo Coro diante 

da dificuldade de Édipo em aceitar o juramento de Creonte; uma canção compartilhada 

(2.2.3) que marca o ápice da emoção de Electra ao fim da cena de reconhecimento entre 

ela e Orestes; um canto de vingança (2.2.4), comandado por Electra, que se inicia antes 

do assassinato de Clitemnestra, permanece durante o ato e se prolonga pelos 

acontecimentos posteriores a ele; uma composição de caráter militar (2.3.1), em que o 

Coro e Neoptólemo buscam o habitante da ilha, ferido mas ainda assim perigoso porque 

em posse de sua arma; e, por fim, um poema de tom igualmente conspiratório (2.3.2), 

com o Coro visando o furto do arco de Filoctetes, e que começa curiosamente com uma 

espécie de hino ou ode ao Sono. Mais próximos de cumprir o primeiro requisito da 

definição aristotélica estão o lamento final de Édipo (2.1.2), um canto sobre a cegueira 

autoinfligida; o párodo de Electra (2.2.1), como expressão visível de um lamento 

perpétuo e contínuo da filha pelo pai, morto há cerca de dez anos; o lamento de Electra 

pelo irmão (2.2.2), cuja morte foi falsamente anunciada, num golpe de ironia dramática 

que a põe no auge do desespero a seguir a seguir revertido; e lamento de Filoctetes pela 

perda do arco (2.3.3), o que, como vimos, representa em um futuro não distante o fim de 

sua própria vida.   

Os quatro últimos poemas citados estariam, portanto, não só mais aptos do que os 

outros a se enquadrar na definição citada acima, mas também contemplados de modo 

mais direto, ainda que apresentem alguns desvios de convenção, pelo tema do primeiro 

capítulo da primeira parte, que trata justamente da tradição do lamento fúnebre vista nos 

poemas homéricos e entre os poetas líricos. Os cinco primeiros, por outro lado, embora 

mais distantes do tema do lamento, quando postos como objeto de análise para pensarmos 

as questões suscitadas no segundo capítulo, nos levaram a uma ampla diversidade de 

matéria e temas. A amplitude dessa diversidade vale ser considerada porque ela ultrapassa 

os próprios subgêneros da poesia lírica grega praticada no período arcaico e na passagem 

desse para o clássico. Não se trataria, pois, de dizer que, não sendo um treno, a canção 

coral trágica poderia se enquadrar em algum dos outros subgêneros da lírica – o que, de 

fato, pode se dar, como vimos no poema de tom conspiratório (2.3.2) que apresenta um 

início dotado de várias características comuns aos hinos503, mas a questão não se esgota 

aí. Há canções de conteúdo único, que não se deixam subsumir às convenções prévias da 

poesia lírica ou hexamétrica. Esse traço se deve a algumas particularidades das tragédias: 

 
503 E traços de odes epinícias, epitalâmios (ou himeneus), peãs e partênios podem ser igualmente 

identificados nas odes corais das tragédias, como nos mostra Swift (2010).  
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tendo elas uma ocasião de performance específica – e não situações da vida cívica 

contemporânea, que normalmente ditavam a matéria das composições líricas504 – e sendo 

a sua matéria quase exclusivamente mítica, o momento dramático a que o canto trágico 

responde pode ser único e, por consequência, único será o seu conteúdo. 

Voltemos, porém, à segunda parte da definição de kommós, cujo exame nos levou 

no segundo capítulo a abordar uma questão de caráter mais formal. O segundo passo, 

exemplificado pela crítica de Broadhead ao tratamento dado por Cornford à definição de 

Aristóteles, consistia em levar em conta a natureza dos metros empregados nas canções 

sujeitas a tal classificação. Para Broadhead, como já exposto, talvez por tomar a sério 

demais a ressonância lírica do termo “treno”, presente na primeira parte da definição, 

seria necessário que, para o canto fazer jus a tal classificação, seus dois participantes – 

Coro e personagem individual – se valessem de metros mélicos, chamando, portanto, 

nossa atenção para mais um aspecto relevante desse tipo de composição. Com efeito, 

comportando os poemas a participação de no mínimo dois personagens e sendo possível 

que cada um deles exerça seu papel por meio de versos líricos ou recitados, somos postos 

diante de uma nova complexidade, agora não mais relativa ao conteúdo ou ao gênero 

poético dos cantos, mas aos papéis de recitadores ou cantores que os personagens 

envolvidos nos poemas podem desempenhar. Quanto a esse ponto, o corpus selecionado 

para o trabalho mostra-se igualmente bastante variado.   

O párodo do Filoctetes (2.3.1), por exemplo, nos apresenta em seus três pares 

estróficos, um Coro a cantar em metros líricos enquanto Neoptólemo lhe responde em 

anapestos recitados. No canto seguinte (2.3.2), vemos novamente o Coro entoar uma 

tríade em metros líricos, no interior da qual Neoptólemo intervém e recita quatro linhas 

em hexâmetros datílicos entre a estrofe e a antístrofe, deixando claro que seu papel nessa 

tragédia é exercido por um ator que não vai além da recitação e que o canto estará a cargo 

daquele que representar Filoctetes, como podemos perceber no último poema lírico 

dialogado da tragédia (2.3.3), em que os dois pares estróficos e o epodo, de que participam 

o protagonista e o Coro, são compostos inteiramente por metros líricos. O mesmo se dá 

com o párodo de Electra (2.2.1) e com o lamento seguinte (2.2.2), pela suposta morte do 

irmão da heroína. Em ambas as interações do Coro com a protagonista observamos uma 

composição inteiramente mélica; no primeiro caso, ao longo dos três pares estróficos e 

epodo; e, no segundo, ao longo dos dois pares estróficos do poema. Ao lado da recitação 

 
504 É claro que há exceções a esquema um tanto genérico que esboço aqui, como os poemas de Estesícoro 

e Íbico de conteúdo mítico e os ditirambos de Baquílides.   
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de anapestos e hexâmetros datílicos vista no Filoctetes, trímetros jâmbicos recitados 

surgem entre a estrofe e a antístrofe da primeira canção de Édipo Rei comentada na 

segunda parte do trabalho (2.1.1); e os anapestos, de novo em modo de recitação, 

introduzem os dois pares estróficos do poema seguinte (2.1.2). O conceito de composição 

epirremática, introduzido no capítulo 2 da primeira parte da tese para ilustrar a crítica de 

Pulquério a Broadhead, forneceu-nos um referencial teórico para a análise dessas 

passagens, assim como a noção de “epirrrema interno”, introduzida já no primeiro 

capítulo da segunda parte505, mostra-se útil para o entendimento de um fenômeno que 

pode ser observado nos dois últimos cantos de Electra (2.2.3 e 2.2.4), em que trímetros 

jâmbicos, supostamente recitados, combinam-se de modo esparso com metros líricos no 

interior das estrofes e antístrofes, gerando uma mistura de recitação e canção em uma 

estrutura que, por sua própria configuração de correspondência estrófica, era de se esperar 

que fosse integralmente cantada. 

Relacionado a esse critério de análise, mas não diretamente ligado ao problema da 

classificação das passagens como kommoí, está a observação do modo de entrelaçamento 

dos versos de cada um dos personagens envolvidos; modo que, como vimos, pode ir desde 

a separação de uma estrofe (e a antístrofe correspondente) em apenas duas partes até o 

seu recorte em mais de vinte, com a atribuição em alguns casos de não mais de um verso 

a cada um, ou mesmo a interrupção de um personagem por outro no meio do verso 

(a)ntilabh/). O tema foi tratado especificamente no início do último capítulo da segunda 

parte (2.3.3), e em todos os comentários elaborados esse critério foi usado, já que parece 

nos dizer algo sobre a forma de interação entre os personagens e o ambiente emocional 

que os envolve506.   

O segundo capítulo, pois, estabelece, por assim dizer, a transição de um texto 

dedicado a um gênero poético específico (o lamento fúnebre) – com ênfase no conteúdo 

das passagens ali estudadas, ainda que não prescinda totalmente de problemas ligados à 

forma – para outro, que se volta para elementos altamente formais (como os metros da 

poesia grega, em especial o docmíaco). Nessa travessia, muitas questões vieram à tona e 

 
505 Sobre o ‘diálogo lírico epirremático’, ver item 1.2.4, do segundo capítulo da primeira parte da tese. Para 

a distinção entre ‘epirrema externo’ (“äuβere Epirrhema”) e ‘epirrema interno’ (“innere Epirrhema”), ver 

Popp (1971) pp. 232-4, e nota 6 ao primeiro capítulo da parte do trabalho. 
506 Para o tipo de contato emocional que os personagens estabelecem entre sim e até mesmo para a questão 

da atribuição dos versos aos personagens e de quais deles costumam participar de qual tipo de canto, vale 

a pena ver a distinção estabelecida por Popp (1971) pp. 253-7 entre “Aktionsamoibaion” e “Pathos-

Amoibaion”. Assim como os “epirremas internos”, ver anota acima, são uma característica formal típica 

das canções dialogadas de Sófocles, essa distinção diz igualmente respeito aos “amoibaia” sofocleanos, 

agora, no entanto, de um ponto de vista de sua função.    
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foram usadas para iluminar as análises dos nove cantos constitutivos do corpus deste 

trabalho. Vimos que dizem respeito não só à matéria dos poemas – e à possível relação 

que eles podem manter com os subgêneros da lírica, o que nos indicou até mesmo cantos 

corais da tragédia de conteúdo absolutamente original – mas também à configuração das 

canções, como o uso de metros de naturezas diversas no interior da estrutura complexa 

desses cantos, de sorte que agora seria necessário examinar a qual personagem foi 

atribuído qual natureza de metro. A toda essa variedade de modos de composição, soma-

se a forma de interação dos personagens, que pode se dar mais ou menos intensamente a 

depender da maneira como a sucessão de falas dos personagens é distribuída pelo poeta.  

Assim, enquanto o primeiro capítulo da primeira parte se relaciona mais de perto 

com os quatro lamentos encontrados nos capítulos 2.1.2, 2.2.1, 2.2.2 e 2.3.3 da segunda, 

o segundo capítulo, pela peculiaridade do problema ali suscitado, levanta questões mais 

gerais que vieram a se mostrar bons instrumentos de análise a serem usados nos 

comentários a todo o corpus do trabalho, ao passo que o terceiro, de volta a uma maior 

especificidade, limita-se mais diretamente aos dois primeiros capítulos da segunda parte 

(2.1.1 e 2.1.2) e aos poemas ali comentados, cuja estrutura métrica, com sua prevalência 

de docmíacos, nos serviu de exemplo a demonstrar a proposta de reclassificação desse 

metro em jâmbicos sincopados e cataléticos. A mesma reclassificação pode ser efetuada 

em relação aos docmíacos do terceiro canto antifônico da Electra (2.2.3)507 e, nesse 

sentido, embora ela não tenha sido demonstrada expressamente no terceiro capítulo da 

primeira parte, isso foi feito no capítulo específico de análise do poema na segunda, o que 

aproxima igualmente a canção comentada nesse capítulo da segunda parte ao terceiro 

capítulo da primeira. 

 

3.2. Questões teóricas tratadas nos comentários que vão além daquela relação.  

 

Por fim, vale mencionar, a título de recapitulação, algumas questões que, mesmo 

não suscitadas nos três textos anteriores à segunda parte do trabalho, surgiram ao longo 

dos comentários e me pareceram relevantes à interpretação ou da passagem comentada, 

ou, mais em geral, da tragédia em que se insere. Assim, independentemente dos 

problemas formais e de conteúdo apontados acima, debrucei-me no primeiro capítulo da 

segunda parte (2.1.1) sobre as possíveis razões para o diálogo entre Creonte e Édipo se 

 
507 Conforme se mostrou tanto no capítulo específico em que o poema foi comentado, como na seção do 

apêndice métrico em que se estabeleceu a escansão desse canto.   
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intensificar a ponto de tomar a forma de um canto excitado, com a participação também 

de Jocasta e do Coro, e propus a hipótese de que elas podem talvez ser encontradas na 

desconfiança de Édipo em relação ao juramento formal efetuado por seu cunhado, o que 

levou o Coro a pedir (em um “canto de solicitação”) de forma mais intensa que ele 

cedesse. No segundo (2.1.2), procurei estabelecer uma relação entre a cegueira 

autoinfligida do herói àquela do adivinho, igualmente cego, cuja deficiência foi 

justamente um dos focos principais das ofensas disparadas por Édipo em episódio 

anterior. No capítulo seguinte (2.2.1), Electra foi tomada como uma típica heroína 

sofocleana, nos termos formulados por Knox, e isso se deu tanto pelo pressuposto de um 

maior protagonismo da personagem na tragédia de Sófocles em comparação com seu 

papel nas Coéforas de Ésquilo, quanto por sua própria atuação no canto analisado. O 

quarto poema comentado (2.2.2) é visto como um golpe de ironia dramática, que, no 

entanto, nesta tragédia é formulado da maneira invertida: não é incomum a ocorrência nas 

peças de Sófocles de um canto de alegria antes do desastre; aqui temos um canto de 

desastre antes da alegria que logo virá. O próximo comentário (2.2.3) aponta uma 

característica única da composição sob análise em relação às outras passagens constantes 

no corpus do trabalho: um diálogo lírico entre dois personagens individuais (me/loj a)po\ 

skhnh~j) sem a intervenção do Coro. O sexto capítulo (2.2.4) estabelece uma comparação 

entre o canto comentado e uma passagem do Orestes de Eurípides, a única, a meu ver, 

passível de um tal movimento interpretativo. O poema comentado no capítulo 7 (2.3.1) 

foi interpretado como um tipo de canto de observação que mantém, nesse aspecto, alguns 

aspectos do poema anterior, como seu carácter paramilitar, sem, contudo, a ocorrência do 

assassinato. No penúltimo capítulo (2.3.2), o problema da unidade de caracterização do 

Coro é pensado no interior de uma peça em que sabemos que ele está engajado em uma 

trama para enganar outro personagem, o que traz dificuldade adicional para a sua 

resolução. O último capítulo (2.3.3) trata de um ponto semelhante àquele visto no 

primeiro, já que temos um diálogo em trímetros jâmbicos que se intensifica e toma a 

forma de um canto compartilhado. A particularidade dessa análise está na demonstração 

da reelaboração lírica dos mesmos temas tratados no episódio anterior. 

 

3.3. Conclusão 

 

 Cada tragédia grega, vista como um todo, é, por si só, um poema complexo, que 

abarca, com seus passos líricos e falados, ao menos duas formas de elocução (canto e 
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recitação) e o uso de elementos dialetais distintos, apontando, portanto, para tradições 

igualmente diversas que passam a se unir nessa manifestação poética especificamente 

ática. Quando direcionamos nossos olhos para apenas uma dessas partes, representada 

pelas passagens líricas das tragédias, notamos uma nova complexidade, agora em 

comparação com as outras expressões líricas contemporâneas e anteriores a elas, que se 

caracteriza por uma configuração estrófica externa mais diversificada508 e pelo uso de um 

número consideravelmente maior de categorias métricas509. À referida complexidade de 

segundo nível510, talvez possamos acrescentar ainda mais uma, que é aquela observada 

nos poemas que foram objeto dos comentários e análises da segunda parte da tese. Esses 

cantos, em razão da peculiaridade de sua configuração, não formam senão uma parte de 

todos os passos líricos compostos por Sófocles e, no entanto, mostraram-se imensamente 

variados no que diz respeito tanto às questões de forma e conteúdo – mantendo toda a 

complexidade já existente nas passagens líricas não dialógicas e acrescentando-lhes ainda 

novos elementos511 – quanto àquelas relativas à interpretação de cada um e das tragédias 

em que se inserem. Vemos, assim, a combinação dos elementos supostamente mais 

essenciais da tragédia – Coro lírico, personagem individual e diálogo entre ambos – 

adquirir, pelas mãos de Sófocles, um nível extraordinário de diversidade, talvez jamais 

atingido por outro tragediógrafo grego.                  

                  

 

         

 

                     

                     

 

 

 
508 Já que, ao contrário dos poemas compostos pelos chamados poetas líricos – em que temos ou uma 

sucessão de estrofes de mesma estrutura, ou uma sucessão de tríades que podem se repetir diversas vezes, 

gerando uma distinção entre eles, segundo a qual são chamados monostróficos ou triádicos - uma estrofe 

nunca se repete mais de uma vez (ou seja, com sua antístrofe) e, havendo uma terceira, se ela não se 

constituir em epodo, formará necessariamente um novo par de estrutura diversa.   
509 Quanto a este ponto, a tradição poética que mais se aproxima das passagens trágicas na combinação de 

elementos diversos no interior de uma estrofe é a da lírica coral de Píndaro, Simônides e Baquílides, a qual, 

em comparação com as oito categorias métricas de que se vale West (1982) pp. 98-137 em comparação a 

pp. 60-76 para abarcar toda a diversidade dos passos líricos da tragédia, faz uso de cinco delas. 
510 Foi assim que a chamei em conclusão do primeiro capítulo de minha dissertação (2014), em que 

estabeleço uma comparação entre os metros e as estrofes da poesia lírica dentro e fora da tragédia, valendo-

me do termo poikili/a para me referir a esse “diverso dentro do diverso”.    
511 Por exemplo, o retorno dos versos recitados no interior dos cantos líricos nas passagens epirremáticas.    
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APÊNDICE I – Escansão dos poemas comentados e traduzidos. 

 

I. 1. (2.1.1) Édipo Rei : 649-696 512  :    649-667 ~ 678-696. 

 

649/678          -  - -  -                                            2 ia sinc  (ia ^ia)        

650/679         -  - -  -                                                     2 ia sinc  (^ia ^ia) 

651/680          -  -  -  -                                        2 ia  

652/681          -  - -  -                                                2 ia sinc (ia ^ia)   

653/682         -  - -  -  -  -                                 3 ia sinc (^ia ^ia ia )          

655/684         - -  - - -  -  -  -                          3 ia    

656/685          -  - -  -  -                            2d 

657/686          -  -   - -  -                              2d   

658/687         -  - -   - - -  -                        3 ia 

659/688        - -  -  -  - - -                             3 ia 

660/690        - - - -  -  -                                    3 ia sinc (^ia^  ia ia )  

661/691        -                          2d 

662/692          - -  -  - -  -                                  2d 

665/694         -  - -  -  -  -                                        3 ia sinc (^ia ^ia ^ia)      

666/695          - - -  -  -  -                                 3 ia sinc (ia^  ^ia ia)        

667/696          - - -  -  - -                                     3 ia sinc (ia^  ^ia ia^)   

 

[669-677        X -  -   X -  -   X -  -                                   3 ia] 

 

 
512 Os metros deste poema e do próximo foram utilizados, no terceiro capítulo da primeira parte do trabalho, 

como exemplos do tipo da relação, que ali se pretendia demonstrar, entre os jambos e os docmíacos. No 

capítulo, baseado em uma série de pressupostos, propus como hipótese a reclassificação dos docmíacos 

presentes nesses poemas como metros jâmbicos sincopados. No apêndice mantenho os docmíacos tais como 

a tradição de estudos métricos nos transmitem. Quanto aos próprios metros jâmbicos sincopados, mantive 

naquele capítulo a terminologia usada por Dennsiton (1936) pp. 124-5, já que foi um dos autores usados 

por mim para demonstrar o que pretendia. Assim, as seguintes unidades tiveram os respectivos nomes e 

abreviações : ( - -) “baquíaco, baq”, (-  -) “crético, cr.”, (- -) “espondeu, esp.” e (- - -) “molosso, 

mol.”. No apêndice, no entanto, tomando a sério a natureza jâmbica dessas unidades, faço uso dos seguintes 

símbolos: ^ia (para -  -), ia^  (para  - -) e  ^ia^ (para - -), mantendo apenas para o molosso o mesmo 

nome, pela falta de outra alternativa. A razão para essa alteração é que, com a possível exceção do baquíaco, 

todos esses termos nomeiam verdadeiros metros usados em outros contextos. Os símbolos são propostos 

por West (1982) pp. 99-103, que não apresenta nenhum para a sequência - - - mol, talvez por discordar 

do entendimento de Denniston quanto a essa forma sincopada.     
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II. 2. (2.1.2) Édipo Rei: 1297-1368  

 

1297-1306 (anapestos recitados com cláusulas em metros cataléticos) 

 

1297-1301              -  -,   -  -                                            2 an    

1302                        -  -,   - -                                              2 an cat.513 

1303-1305              -  -,   -  -                                            2 an 

1306                        -  -,   - -                                              2 an cat. 

 

1307-1311 (anapestos cantados com cláusulas em metros cataléticos) 

 

1307-1310              -  -,   -  -                                            2 an   

1311                       -  -,   - -                                               2 an cat. 

 

                                *   *   *   *   *   *   *   *    * 

 

1312                        -  -   -  -   -  -                                    3 ia  

                                       

                                 *   *   *   *   *   *   *   *    * 

 

1313-1320 ~ 1321-1328 (primeiro par estrófico). 

 

1313/1321                -  -                                                                   ia        

1314/1322                                                   2d 

1315/1323                 -  -   - -  -                                        2d  

1316/1324              - -                                                                                ^ia^     

1317-20/1325-28      -  -   -  -   -  -                                  3 ia         

 

 

 

 
513 Em forma, idêntico ao “paroemíaco”, um colon já encontrado nos poemas de Arquíloco, Estesícoro e 

Íbico. Dele parecem derivar os metros anapêsticos, como mostra West (1982) pp. 53-4. Por isso, como aqui 

a relação é justamente inversa, com a sequência sendo usada em contextos anapêsticos, em geral como 

cláusulas de períodos, me valerei do termo “dímetro anapêstico catalético”.       
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1329-1348 ~ 1349-1368 (segundo par estrófico).  

  

1329/1349      - -  -    -  -                                        2d 

1330/1350         -                                  2d 

1332/1352      -  -  -  -                                                   2 ia  

1333/1353      -  - - -                                                               2 ia sinc (ia  ^ia^)    

1334/1354       -  -                                                           d 

1335/1355      -  -  -  -  -                                      3 ia   

1336/1356      -  - - -  -                                                   2 ia   

1337/1357      -  -  -  -                                                      2 ia sinc (ia ^ia)    

1338/1358     -  -  -  -                                                       2 ia sinc (^ia ia)514  

1339/1359      -  - - -  -  -                                            3 ia sinc (ia ^ia^  ia) 

1340/1360       -      -                                    2d 

1342/1362       -  -  -  -  -                                     2d 

1345/1365     -  -      -  -                                  2d 

1346/1366     -  -  -                                                                 d 

1347/1367      -  -   -  -   -  -                                  3 ia 

1348/1368      -  -   -  -   -  -                                  3 ia 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
514 Ou, se visto como um colon de pleno direito, um lequítio (lk).  
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I. 3. (2.2.1) Electra  

 

86-120 (anapestos)      

 

121-136~137-152 (primeiro par estrófico) 

 

121/137    - - - - -   -                                                  gl¨                               

122/138    - - - - -   -                                                  gl¨   

123/139    - - -   -  - --                                            gl ^ia^ 

124/140    -   -   -   -                                        4 da  

125/141    -   -   -   -                                        4 da  

126/142     -       -    -                         3 ia   

127/143     - - -  -  - -                                              3 ia sinc (ia^  ^ia^  ia^)    

128/144    -  - - - -                                                       3 da   

130/146    -   -   -   -                                        4 da 

131/147    -   -   -   -                                        4 da 

132/148    -   -   -   -                                        4 da 

133/149    -   -   -   -                                     4 da 

134/150    - - - - -   -   -   -                      6 da 

135/151     -  -  - -                                                           2 ia cat (ia  ia^) 

136/152    - -  - -                                                             2 ia sinc (^ia^  ia^)  
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153-172~173-192 (segundo par estrófico) 

 

153/173   - -  - - -                                                         2 ia sinc (^ia^ mol) 515     

154/174       -  -                                            2 ia sinc (^ia ia)516 

155/175      -  -  -   - -                                  3 ia sinc (ia  ^ia  ia^) 

156/176   -   -  -  -   -                                     3 ia sinc (ia  ^ia  ia^) 

157/177   - - -   -   -   -   -                 6 da 

158/178    -  -   - -                                                 2 ia cat  (ia    ia^)   

160/180   -   - - -                                                   2 ia sinc (ia  ^ia^)    

161/181   -   - - -                                                   2 ia sinc (ia  ^ia^)   

162/182   -   -   -   -                                    4 da 

163/183   -     -     - -                         3 ia cat (ia  ia  ia^) 

164/185   -       -   - -                         3 ia cat (ia  ia  ia^) 

165/186      -  -  -   - -                                  3 ia sinc (ia  ^ia  ia^) 

166/187   -   -   -   -                                    4 da  

167/188   -   -   -   -                                    4 da  

168/189   -   -   -   -                                    4 da 

170/190   -   -   -   -                                    4 da 

171/191    - -  -  -                                                     2 ia sinc (ia^   ^ia ) 

172/192    - -  -  -  - -                                          3 ia sinc (ia^  ^ia  ia^) 

 

 

 

 

 
515 Essa interpretação é semelhante à 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 são igualmente afastadas pelo autor, a meu ver, com razões melhores do aquelas usadas para 

rechaçar a primeira (na verdade, para essa ele não apresenta argumento algum): para um docmíaco com 

todas as posições longas (Wilamowitz) falta o contexto, pois não há qualquer metro desse tipo por perto; 

um hemiepes (-   -   -) totalmente contraído (Dale) não parece se harmonizar com os outros 

datílicos do canto, quase todos sem contração alguma – seria possível ainda acrescentar que não há qualquer 

outro colon idêntico a esse na composição –; a possibilidade de entender a linha em relação com os 

anapestos (Digle) esbarra no mesmo problema de contexto enfrentado pelos docmíacos. Além do respaldo 

de Lloyd-Jones, a interpretação proposta se mostra coerente com o capítulo 3 da primeira parte da tese, que, 

com base em artigo de Denniston (1936), toma a sequência - - - (molosso) como um metro jâmbico 

sincopado, estabelecendo, pois, uma possível relação desse verso com os dímetros jâmbicos seguintes.          
516 Ou lequítio. 
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193-212~213-232 (terceiro par estrófico) 

 

193/213   − − − −  − − −                                                              2 an cat.   

194/214   − − − − − − − −                                                            2 an 

195/215     − − − − − − −                                                       2 an 

196/216     − − − − − −                                                          2 an cat.               

197/217     −   −   − − −                                             2 an   

198/218   − − − −   − − −                                                       2 an   

199/219   − −   −   −   −                                             2 an  

200/220   −  −   −                                                               2 ia sinc (^ia  ia) 

201/221   − − − − −  −                                                     2an  

202/222   − − − −  − − −                                                              2 an cat. 

203/223   − − − − − − − −                                                            2an  

204/224   − − − −                                                                         an  

205/225       −                                                             

206/226     −   −   −   −                                        2an  

207/227   −   −  −  −                                                        2ia sinc (ia  ^ia) 

208/228     −   −  −                                                       2ia sinc (^ia  ia) 

209/229        −  −                                                2ia 

210/230        −  −                                                 2ia    

211/231   −   −   −   −                                          4 da 

212/232        −  −                                                 2ia   

 

233 -250 (epodo) 

 

233   − − − −  − − −                                                                      2 an cat.   

234   − − − −  − − −                                                                      2 an cat.  

235   − − − −  − − −                                                                      2 an cat.   

236   −   −   −   −                                                  4da 

237   −   −   −   −                                                  4da 

238   −   − − − − − −                                                               4da 

239   − − − − − − − −                                                                    2an 
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240   − − − − − − − −                                                                    2an  

241   − − − − − −   −                                                               2an 

242   − − − − − −                                                                 2an 

243   −  −  −                                                                          

245   −  −  −  −  −  −                                                   2 

246   −  −                                                                             h 

247   −  −  −                                                                            h 

248   − − −   −  −                                                                 gl         

249   − − − − −                                                                                

250    − −  −  −   − −                                                           3ia sinc (ia^  ^ia  ia^) 
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I. 4. (2.2.2) Electra – 823-870 

 

823-836~837-848 (primeiro par estrófico) 517 

 

823/837    -   - -   - -                                              ia ad 

824/838      - -   - -   - -                                      3 io 

825/839    - -   - -                                                            r 

826/840      - -                                                                          io 

827/841    - -   - -                                                            r 

830/845    - - -   - -   - -                                             pherc 

834/846    - -   - -   -                                             - 2 ch  518                    

835/847    -  - -   - -   - -   -                          4 ch 

836/848    -   - - -                                                            dod   

 

849-859~860-870 (segundo par estrófico) 

 

849/860   -  -  -  -  -                                                  ^ia  hd                                                               

850/861   - - - -  -  - -                                                2 an 

851/862   - - - -  - - - -                                                   2 an 

852/863   - - - -  - -                                                       2 an cat. 

853/864   -   -  -                                                           d 

 
517 Esse par estrófico oferece, como um todo, dificuldade em sua classificação, e os comentadores e 

metricistas dividem-se entre aqueles que classificam os metros da passagem como jônicos e os que os veem 

como eólo-coriâmbicos. O cerne do problema está na diferença entre dividir as sequências assim: -   
-, -   -, -  -,  -  -, -  -, ou assim:    - -,   --,  - -,  --, --. 
Finglass (2007) p. 354, seguindo a colometria sugerida por Grifith e Kannicht, adota uma “análise 

coriâmbica”; ao passo que Dale (1948) p.117, Kells (1973) p. 236 e Pohlsander (1964) p.56 preferem uma 

análise predominantemente iônica. Para West (1982) p. 124, esse par estrófico e 483-512 de Édipo Rei são 

as duas únicas composições puramente jônicas de Sófocles. Finglass, por outro lado, elenca três razões para 

a sua interpretação: (i) divisão de palavras mais harmônica com o ritmo coriâmbico, (ii) um “forte colorido 

eólo-coriâmbico” (o que quer que isso signifique), (iii) o fato de versos eólicos com expansão coriâmbica 

serem mais comuns nas composições de Sófocles do que os jônicos. Como mantenho a colometria proposta 

pela edição de Lloyd-Jones (1997), que sigo em todo o trabalho, a análise dos cola presentes no par estrófico 

mostra elementos das duas tradições: 824/838 e 826/840 foram classificados como metros iônicos e os 

restantes, como eólicos.     
518 É possível tomar, como Finglass (2007) p. 354, os três últimos versos como um extenso colon  e dar-lhe 

o nome de telesileu extendido (“dragged”) com expansão coriâmbica (sêxtupla!), tl6c (est). Essa 

interpretação oferece a vantagem de eliminar a análise um tanto genérica dos coriambos do antepenúltimo 

e do penúltimo versos do par estrófico.   
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854/865   -  -  -  -                                                          2 ia sinc (^ia ^ia)                                

855/866     -  -  -                                                    lk 

856/867    -  -  -  -   -                                      e  D519                     

859/870   -   -   - -                                                      ch ia^ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
519 Iambelegus. 
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I. 5. (2.2.3) Electra 520  

 

1232-1252~1253-1272 (par estrófico) 

 

1232/1253      −  −                                                              ia  

1233/1254      − −  −   − −  −                                        2 

1234/1255       −  −                                                         

1235/1256      −  −   −  −   −  −                               3ia   

1236/1257      −  −   −  −   −  −                               3ia 

1237/1258      − −                                                                  ia^   

1238/1259     − −  −  − −  −   −  −                                 3ia 

1239/1260     − −  −  −  −  −                                     2 

1240/1261       −  −   − −  −                                    2  

1241/1262     −  −   − −                                                   2ia cat (ia  ia^) 

1242/1263      − −   − −                                                      2ia sinc (ia^  ^ia  ia^) 

1243/1264      −     −  −   −  −                           3ia 

1244/1265a    −  −  − −  −  − −  −                                 3ia 

1245/1265b   −    −  −                                                  2 ia sinc (^ia   ^ia ) 

1246/1266           −                     2 

1247/1267     −    −    −                                3 ia sinc (^ia  ^ia  ^ia ) 

1250/1270     −  −  −                                                        

1251/1271      −  −  − −  −   −                                3ia 

1252/1272      −  −  − −  −  − −  −                                3ia 

  

 
520 Quanto aos docmíacos, presentes no par estrófico e, em menor número, no epodo, seria igualmente 

possível efetuar a reclassificação (como jambos sincopados) estabelecida no terceiro capítulo da primeira 

parte do trabalho, usando como exemplos os dois primeiros poemas comentados na segunda. Vejamos: 

1233/1254  − −  −     − −  −   2         − −     −  −    −  −  3 ia sinc. (baq, ia, cr); 1234/1255 

  −  −                −  −      2 ia sinc. (sp, cr); 1239/1260 

 − −  −     −  −  −     2          − −     − −     −  −       ia. sinc. (baq./mol, baq. 

ia) 1240/1261     −  −        − −  − 2       −   −  −  −  −     3ia sinc. (baq, ia, 

cr)  1246/1266            −      2               −       

    ia sinc. (baq./mol, baq. ia)  1250/1270 −  −  −     −   −  −  ia sinc. (sp, cr); 1273a 

 − −  −    −  − 2    − −   −     −  −    3ia sinc. (baq, ia, 

cr) 1275  −      −  −   cr    −      −  − 3ia sinc. (sp, sp, cr).  
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1273 -1287 (epodo) 

 

1273               −  −                                                              ia 

1273a             − −  −    −  −                                    2 

1274              − −  −   − −                                                   2ia cat (ia  ia^) 

1275              −    −  −  −                                        ^ia   

1276                −  −  − −  −   − −                                  3ia cat (ia  ia  ia^)     

1277              − −  −  − −  −   − −                                    3ia cat (ia  ia  ia^)   

1278              − −  −  − −  −  −  − −                                 3ia    

1280               − −   − −                                                      2 ia sinc (ia^   ia^) 

1281              −                                                             tr                                    

1282              −  −   −  − −                                               2tr  

1283              −  −   −  −  −  −                               3 tr sinc (tr  ^tr tr)        

1284              −  −   −  −   −  −                                  3 tr sinc (tr  ^tr tr) 

1285              −  −   −  −                                               2tr 

1286              −  −   −  −                                               2tr       

1287              −  −   −  −  − −                                        tr  ith 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
521 Com a adoção de polu/ponon no lugar de polu/stonon (ver nota a esse verso no texto da tradução), o 
metro continuaria o mesmo, com a mesma possibilidade, aliás, de ser convertido em jâmbicos sincopados, 

mas com uma breve no lugar da longa na primeira posição do docmíaco: −      − .   



250 

 

I. 6. (2.2.4) Electra  

 

1398-1421~1422-1441 

 

1398/1422     − −  −   −  −   −  −                                    3ia                                                                    

1399/1423      −  −     −   −  −                               3ia 

1400/1424      −  −   −  −   −  −                                   3ia 

1401/1425      −  −  − −  −   −  −                                    3ia 

1402/1426      −  −   −  −   −  −                                   3ia  

1403/1427     − −  −   −  −   −  −                                    3ia  

1404/1427a   −  −  −                                                              

1405/1427b    −  −  − −  −  − −  −                                     3ia 

1406/1427c    −  −   −  −   −  −                                    3ia 

1407/1428     − −  −  −  −                                                        2ia sinc (ia  ^ia )              

1408/1429     −  −   −  −                                                       2ia sinc (^ia  ia ) 

1409/1429a   − −  −  − −  −   −  −                                      3ia 

1410/1430      −  −     −  −   −  −                                  3ia 

1411/1431      −  −   −  −  − −  −                                     3ia 

1412/1432     − −  −   −  −   −  −                                     3ia 

1413/1433     −   −   −  −  −                                      D x e x                   

1414/1434     −   −   −  −  −                                          D x e  

1415/1435     − −  −   −  −   −  −                                     3ia 

1416/1436     − −  −   −  −   −  −                                     3ia 

1417/1437      −  −  −  −                                                        2ia sinc (ia  ^ia )    

1418/1438     −  −  −  −                                                            2ia sinc (^ia ^ia ) 

1420/1440      −  −   −  −   −  −   − −                         4ia cat (ia ia ia ia^) 

1421/1441     −  −   − −                                                            2ia sinc (^ia  ia^) 
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I. 7. (2.3.1) Filoctetes 

 

135-143~150-158 (primeiro par estrófico) 

 

144-149 (anapestos) 

 

135/150         −  −   −  −   −  −                                               3ia                       

136/151         − −   −  −  − −                                                     gl ia^
522 

137/152        −  −                                                                                    ^ia 

138/153         − −  −   −                                                                gl¨   

139/154        − − − − −   −  − −                                                       ^ia^ hi        

140/155         − −   −  −                                                                gl 

141/156         −  −   −  −                                                             gl 

142/157        −   −   −   −                                                 4da 

143/158         −  −   − −                                                                  2ia cat (ia ia^)     

  

159-168 (anapestos) 

 

169-179~180-190 (segundo par estrófico) 

 

169/180        −  −   −  −                                                                     gl   

170/181        − − −   −  −                                                                      gl     

171/182        −  − −   −  −                                                                  gl    

172/183        − − −   − − −                                                                       ph 

173/184         − −   −                                                                       gl 

174/185         − −   −  −                                                                     gl 

175/186         − −   − −   − −   −  −                                        gl2c 

177/188        −   −                                                                             dod  

178/189        − − −   −  −                                                                      gl  

179/190        − − −   − − −                                                                       ph 

 

 
522 Também chamado “falaiceano”, ver também vs. 856, 1140/1162 e 1145/1167. 



252 

 

191 -200 (anapestos) 

 

201-209~210-218 (terceiro par estrófico)523 

 

201/210         −   −                                                  2 ia sinc (^ia  ^ia)               

202/211         −  −  −                                                           h  

203/212         − − −   − −   − −                                      phc       

204/213         − − − − −   −                                                 gl¨   

205/214         − − − −   −                                                    ph¨    

206/215         − − −  −   −                                                gl¨   

207/216         −  − − −   −                                                gl¨      

208/217         −  −  −   −                                               gl¨ 

209/218         − − − −   −  − −                                        ^ia^ hag 

                                                     

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
523 Ver, no início da terceira estrofe da tradução (cap. 2.3.1), nota sobre uma pequena mudança na 

colometria do poema em relação à edição de Lloyd-Jones (1998), seguida em geral em todo o trabalho. 
524 Pelo contexto eólico da canção e pela predominância nos dois últimos pares dos glicônicos (normais e 

anaclásticos) com os quais os ferecrácios costumam se combinar, opto aqui por classificar esse colon como 

um ferecrácio anaclástico. Webster (1970) p. 84, o chama “choriambic heptasyllable B”, Dale (1948) p. 

206, no mesmo sentido, o vê como um “blunt heptasyllable B”, e Pohlsander (1964) p. 115, introduzindo a 

ideia de síncope, o classifica como “chor. dim, B sync.” A opção desses autores faz sentido se lembrarmos 

que eles tratam os cola que acima chamei “glicônicos anaclásticos” como “dímetros coriâmbicos B” 

(Webster) ou como “dímetros coriâmbicos B e enóplios coriâmbicos B” (Dale e Pohlsander). 
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I. 8. (2.3.2) Filoctetes 

 

828-838~843-854 (par estrófico) 

 

839-842 (hexâmetros datílicos) 

 

828/843          −   −   −   −  −                                   dod c  525  

829/844          −  − − − − − − − −                                               tr 2 ia sinc (mol mol)  

830/845-6527     − − − − −  −   − − −                                          2  

831/846a        − − − −   −  −                                                mol  528  

832/847              − − −                                                     2ia sinc  (ia  ^ia^) 

833/848           −   −  − − −                                                  2ia sinc  (ia  mol) 529 

834/849          −  − −                                                                  tr                      

834a/850        −  − − − −                                                           2ia sinc  (^ia  mol) 

835/851           −   − − −                                                      2ia sinc  (^ia  mol)        

836/852           −   − − −                                                      2ia sinc  (^ia  mol) 

837/853           − − −  − − −  − − −                                               3ia sinc  (mol mol  mol) 

838/854                 −  −                            2    

 

 
525 Se tomarmos as duas últimas vogais de a)lge/wn (v. 828) em synizesis, formando uma única sílaba, e 

efetuarmos uma correção épica na última sílaba de o1yetai (o1yetai: w{n d’ ktl.), teremos um tetrâmetro 

datílico, mas para Dale (1948) p. 157, nota 3, trata-se de correspondência ( −   −   −   −  ) 

sem paralelo em todo o drama.grego.      
526 Uma análise meramente formal e pouco convincente de uma sequência para a qual, assim como outras 

do par estrófico dessa canção, talvez não valha qualquer tentativa de classificação. Segundo Dale (1948) p. 

110, a ode “merece análise especial como uma ilustração da inventividade métrica de Sófocles no uso de 

cola que desafiam uma codificação estrita, embora mostrem uma clara inter-relação rítmica”. Portanto, 

talvez mais importante seja pensar nas características gerais dos metros presentes no par estrófico, que são 

as sequências de sílabas longas em seus finais: “The dragged close is here the keynote,” Dale (1948) p. 110. 

Como a canção começa como um hino ao Sono, torna-se tentador ligar esse movimento ‘arrastado’, e seu 

caráter ‘suave e onírico’ ao tema do seu início: “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 

já vimos, a interpretação pode se mostrar excessiva, já que o tema da ode muda antes mesmo de a estrofe 

terminar, não tendo a antístrofe mais nada a ver com ele. Sobre o “molosso”, ver nota abaixo.   
527 Em sua edição (1998), Lloyd-Jones imprime os dois docmíacos na mesma linha na estrofe e em linhas 

separadas na antístrofe.  
528 Ou ^ia^ tl 
529 Para o molosso como um jambo sincopado, ver Denniston (1936) p. 124. Sobre a terminologia usada 

neste apêndice para as outras formas de jambos sincopados, ver nota à primeira escansão aqui elaborada.     
530 Essa é a interpretação de Pohlsander (1964) p. 120, com base no próprio Denniston (1936) p. 125. Há 

que veja, como Webster (1970) p.120, a sequência de 9 longas como dois docmíacos: “dochmiac + 

dochmiac equivalent”. 
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855 -864 (epodo) 

 

855                − − −   −  −                                                          gl      

856                −  −   −  −  − −                                              gl ia^ 

857                −  −                                                                

858                 −  − −                                                                   531         

860                −   −   −   − −                                              4da     

861                −   −   −   −                                           4da       

862                 −  −   −  −                                                           2ia sinc (ia  ^ia)       

863                − −   −                                                              tl  

864                 − −   −                                                          ph    

864                 −  −    − −                                                           2 ia cat (ia  ia^) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
531 Essa classificação depende da junção (synizesis) das duas sílabas finais de a)deh/j contando como uma 

única longa; ver Pohlsander (1964) pp. 122-3. Uma leitura alternativa, sem a contração das vogais 

( −   − −) seria   r, um reiziano com dissolução da base eólica; ver West (1982) p. 61. Se optarmos 

aqui por um metro da tradição eólica, é possível entender o colon anterior (−  −  ) como um 

dodrans, agora com a dissolução da última longa.      



255 

 

I. 9. (2.3.3) Filoctetes 

 

1081-1100~1101-1122 (primeiro par estrófico) 

 

1081/1101     − − −  −   −                                                                gl¨        

1082/1102     − − −   −  −                                                                gl 532      

1083/1103     −  −   −  −                                                               gl          

1084/1104     − − −   −  −                                                                gl   

1085/1105     − − −   −                                                                 ph  

1086/1106     − − − −                                                                        extra metrum533 

1087/1107     − − −   −  −                                                                gl  

1088/1108     − − −   −  −                                                                gl  

1089/1110     − − −   −  − −                                                             hi    

1090/1111     −   −  −                                                                      dod 534    

1091/1112     −   −   −   −                                                4da         

1092/1113      − −  −                                                                             

1093/1114     −   −   −   −                                                4da 

1094/1115      −  −    − −                                                                2ia cat  (ia  ia^) 

1095/1116      −  −   −  −                                              3ia 535            

1096/1117     −   −   −   −                                                4da 

1097/1120     −   −   − −                                                               2ia cat (ia  ia^) 

1100/1121     −   − −   − −   −  − −                                      ar 2c   

 

 
532 Em correspondência com glicônico anaclástico.  
533 Se o contexto aqui fosse anapêstico, poderíamos classificar essa linha como um anapesto 

( −  −) com as breves contraídas; se o contexto fosse datílico, seriam dois espondeus. Webster 

(1970) p. 135, arrisca sem certeza uma sugestão: “perhaps dochmiac equivalent”. Temos até mais uma linha 

no par estrófico com esse metro (1092/1113), mas ela está relativamente longe e falta na passagem um uso 

sistemático do metro para podermos levantar a hipótese de uma forma tão estranha de docmíaco. Assim, 

diante da ausência de um contexto claro e da evidência que se trata de duas exclamações correspondentes 

(w!moi moi/ moi ~ ai0ai= ai0ai= ), prefiro abrir mão de tentar dar qualquer nome à sequência.       
534 Continuando assim a sequência de metros eólicos, mas é possível também ver o verso como um 

docmíaco, fazendo a transição para o tetrâmetro datílico que vem a seguir, e formando um par rítmico com 

as duas linhas seguintes (1092-3 ~1114-5):   4da //   4da.  
535 O fim do verso 1116 impõe dificuldades para essa classificação, uma vez que se finda com “do/loj”, ou 

seja, em sílaba breve, já que o próximo verso se inicia em vogal “e1sx’ ”, e não há qualquer pausa de sentido 

ao fim de 1116; de modo que ou consideramos a última sílaba de do/loj como longa, sem ter muita razão 

para isso, ou supomos um metro jâmbico íntegro (   −) em correspondência com um jambo catalético 

(  ).    
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1123-1145~1146-1168 (segundo par estrófico) 

 

1123/1146     − − − − −   −                                                          gl¨       

1124/1147     − − −   −  −                                                         gl 536  

1125/1148       − −   − −                                                        ph 

1126/1149       − −   −  −                                                    gl  

1127/1150      − − −   −  −                                                     gl    

1128/1151     − − −   −  −                                                         gl 537 

1129/1152     − − −   −  −                                                         gl 

1130/1153     −   −   −   −                                          4da 

1131/1154        −  −                                                         2ia  

1132/1154     −   −                                                                 2da            

1133/1155     −   −   −   −                                          4da 

1134/1156      − −   −  −                                                           2ia sinc (ia^ /mol  ia) 

1135/1157       −   −   −  −                                               par 

1136/1158      −  − −   −                                                        gl¨ 538                            

1137/1159      −  − −   −                                                        gl¨             

1138/1160     −   −  −   −                                                       2ch 539   

1139/1161     −   − −   −  − −                                              ar c 

1140/1162     − − −   −  −  − −                                              gl ia^ 

1141/1163     − − −  −   −                                                        gl¨ 

1142/1164     − − − − −   −                                                         gl¨ 

1143/1165     −  −   − −                                                           ph  

1144/1166     −  −  −   −                                                       gl¨ 

1145/1167      − −   −  −  − −                                            gl ia^  

 
536 Em correspondência com glicônico anaclástico, como no primeiro par estrófico. 
537 Em correspondência com glicônico “estendido” (“dragged”) − − −   − − −. 
538 Nesse caso, classificar esse colon e o seguinte como glicônicos anaclásticos pode parecer duvidoso por 

causa da sílaba breve na terceira posição, uma vez que metricistas, como West (1982) p. 193, dão a seguinte 

forma para esse colon: gl.¨   OO - X -   -. Uma opção seria  vê-lo como um jambo seguido de 

coriambo (ia ch), uma forma de dímetro jâmbico anaclástico. O contexto, contudo, é amplamente eólico, 

como predominância de glicônicos, o que corroboraria para tal análise. Em Eurípides E. Supp. 1023, citado 

por West (1982, p.117), temos um paralelo exato desse tipo de 

correspondência: −  −   −  −     −  − −   −  (  ).  
539 Em correspondência com glicônico anaclástico.   
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1169 -1217 (epodo) 

 

1169                −  −   −  −                                           2ia 

1170               −  −  −  −                                                   2ia sinc (^ia  ^ia) 

1171               −  −   −  −                                               2ia    

1172                −  −   −  −                                           2ia 

1173                −  −   −  −                                           2ia 

1175                 − −   − −   − −                             3io540 

1176                 −  −  −                                            2io÷541 

1177                 −  −  − −                                            2io÷   

1178                 −   −   − −                                    3io sinc. (io^ io^ io) 

1179                 −   − −                                               2io sinc. (io^ io) 

1179a               −   − −                                                   r 542                           

1180               −   − −  − −                                             ad ia^  

1181               −   − −   −                                            2ch 

1182               −   − −                                                        ad           

1183                 −                                                              an  

1184               −  −                                                               ^ia 

1185               −   − −   −                                            2ch   

1186               − − − −                                                            an543  

1187               − − − −   −   −                                      2an 

1188               − − −   −  −                                             gl 

1189               − − −   −  −                                             gl  

1190               −   −   −   − −                                 4da 

1191                − −  −   −                                             gl¨     

1192               − − −   −  − −                                           hi       

1193               − −   −                                                     r     

1194                − −  −   −                                             gl¨          

 
540 É possível classificar esse colon como um ferecrácio com expansão coriâmbica (ph c  OO -   - - 
  - - ), mas como os próximos dois versos são jônicos, mantive a mesma classificação.   
541 Dímetro iônico anaclástico ou “anacreôntico”.  
542 Ou, segundo Pohlsander (1964) e Webster (1970), “colarion jônico”. 
543 Ou 2esp, segundo Pohlsander (1964). 
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1195               − − −   −  −                                               gl  

1196               −   −   −   −                               4da 

1197               −   −   −   −                               4da 

1198               − − −   −   − −                                       4da   

1199               − − − − −   − −                                            4da 

1200               −   −   −   − −                                  4da 

1201               −   −   −   −                               4da 

1202               −   − −                                                         2da 

1203               −   −   −   −                               4da 

1204               −   −   −   −                               4da 

1205               −   −   −   −                               4da 

1206               −   − − −   −                                    4da  

1207               −   −   −   −                               4da 

1208                −  −  − −                                              2ia sinc (ia mol) 

1210                    − −                                          2ia sinc (ia  ia^) 

1211               − −  − −                                                          2ia sinc (^ia^ ia^) 
545 

1212               −  −  −                                                   2ia sinc (ia ^ia^ ) 

1213               −  −  −   −                                              gl¨         

1214               −  −  −                                                         h             

1214a              −  −  −                                                         h  

1215               −  −  −   −                                              gl¨   

1216                − −  −   −                                         gl¨    546 

1217                −   −  − −                                              hag  

 
544 A análise desse metro parece difícil. A sequência de dímetros jâmbicos que vem a seguir leva-me a 

interpretá-lo como um dímetro jâmbico sincopado, com a dissolução da longa do suposto molosso (segunda 

parte do metro), o que é duvidoso. Supor uma anáclase em vez da síncopa seria teoricamente possível, mas, 

ao que me conste, sem paralelo, pois é de esperar o rearranjo das longas em breves resultando em um 

coriambo (-   -) e não em um jônico (  - -). Um ferecrácio com um sufixo de uma breve ( ph) 

anteciparia os metros eólicos finais, mas esse tipo de sufixação também não é comum. Chamá-lo “coriambo 

enóplio B, como Pohlsander (1964) p. 128, ou “eólo-coriambico enóplio”, como Webster (1970) p. 143, 

não parece resolver muito em razão da generalidade das classificações propostas. Sobre a questão dos 

sufixos dos metros eólicos e do problema das terminologia tanto relativo aos “enóplios”, quanto aos 

“prosodíacos”, ver West (1982) pp. 31, 195 e 199.       
545 Ou um pentemímero (pe) X -  - X, que pode ser visto como um colon independente, que formaria o 

primeiro hemistíquio do verso que depois teria vindo a ser classificado como trímetro jâmbico, sendo o 

segundo o hemistíquio o lequítio (lk) -  - X -  - . Ver West (1982) p. 40.  
546 Ou seja, um glicônico anaclástico com dissolução da primeira longa da base eólica; uma variação do 

verso anterior.   
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APÊNDICE II – Glossário métrico.   

 

 

II. 1. Metros Jâmbicos, Trocaicos e Jambo-Trocaicos  

 

 

metro jâmbico                            (ia)       X -  - 
dímetro jâmbico                         (2 ia)    X -  -   X -  -   
trímetro jâmbico                        (3 ia)     X -  -   X -  -   X -  - 
metro jâmbico sincopado           (^ia)     -  -  
metro jâmbico sincopado           (^ia^ )   - - 
metro jâmbico sincopado           (ia^)      - -  547 
metro trocaico                             (tr)       -  - X   

dímetro trocaico                         (2 tr)    -  - X   -  - X  

tetrâmetro trocaico catalético     (4 tr^)   -  - X   -  - X  -  - X  -  -  

lequítio                                        (lk)        -  - X -  -  548 
itifálico                                       (ith)      -  -  - - 
pentemímero                               (pe)       X -  - X 

 

II. 2. Metros Datílicos  

 

metro dactílico                           (da)      -      549 

tetrâmetro dactílico                    (4 da)   -   -   -   -        550 

hexâmetro dactílico                   (6 da)   -   -   -   -   -   - - 
 
 

II. 3. Metros Anapêsticos  

 

metro anapêstico                        (an)               -   - 

dímetro anapêstico                     (2 an)            -   -   -   - 

dímetro anapêstico catalético     (2 an cat)      -   -   - -      551                                                       
 
 

 
547

 Como essa forma de síncope representa a supressão da última posição do metro (X -  -  >   - - , 
por isso “ia^ ”, quando esse for o último metro do verso, e nele não houver outro metro sincopado, o verso 

será classificado como dímetro ou trímetro jâmbico catalético: X -  -    - -  (2 ia. cat.) e  X -  -  

X -  -    - -  (3 ia. cat.). Quando os metros sincopados estiverem combinados entre si ou, como é 

mais frequente, com metros jâmbicos em sua forma padrão, o verso será chamado de dímetro ou trímetro 

jâmbico sincopado (2 ou 3ia sinc.), mesmo que aquele seja o único sincopado, mas não venha como o 

último metro da linha.    
548 A quarta posição desse colon é mais frequentemente breve do que longa.  
549 Essa sequência surge aqui apenas para evidenciar a unidade métrica a partir da qual os outros metros se 

formarão. Não há em passo algum, ao contrário do que se passa com o metro jâmbico, o trocaico, o 

anapêstico e o jônico, um “monômetro dactílico”.  
550 Para a distinção entre dois tipos de dactílicos líricos, já apontada por Wilamowitz, ver Dale (1948) pp. 

34-38).  
551 Como já indicado em nota ao segundo poema escandido, essa sequência é formalmente idêntica ao 

“paroemíaco”, um colon já encontrado nos poemas de Arquíloco, Estesícoro e Íbico. Dele parecem derivar 

os metros anapêsticos, como mostra West (1982) pp. 53-4. No entanto, nas tragédias é em geral usado como 

cláusula das estrofes anapêsticas; por isso, sua classificação como metro anapêstico catalético.    
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II. 4, Metros Jônicos  
 
metro jônico                                (io)        - -    
dímetro jônico                             (2 io)     - -     - -         
dímetro jônico anaclástico          (2io÷)     -  -  - -    552 

trímetro jônico                            (3 io)      - -     - -     - -      

 

II. 5, Dáctilos-epitritos (D/e) 

 

d         -   -        
D        -   -   -      
D2       -   -   -   - 

D3        -   -   -   -   - 

D4        -   -   -   -   -   - 

x         sílaba anceps 

e         -  - 

E         -  - X -  - 

E2       -  - X -  - X -  - 

E3       -  - X -  - X -  - X -  - 

 

II. 6. Cola Eólicos  

 

hiponacteu                                                   (hi)         OO -   -  - - 

hiponacteu anaclástico                                (hi ¨ )      OO - X -   - - 
hiponacteu com expansão coriâmbica         (hic )       OO -   - -   -  - -       

glicônico                                                      (gl)         OO -   -  -       

glicônico anaclástico                                   (gl.¨ )      OO - X -   -               

glicônico anaclástico                                   (¨gl )       -   -  -  -  

glicônico com expansão coriâmbica           (gl c )       OO -   - -   -  -   553 

glicônico com dupla expansão coriâmbica (gl2c)      OO  −   − −   − −   −  −   

glicônico com dupla expansão datílica       (gl2d )      OO -   -   -   -  -                        
ferecrácio                                                     (ph)        OO -   - -       

ferecrácio anaclástico                                  (ph¨ )       − − − −   −   

ferecrácio com expansão coriâmbica          (ph c )     OO -   - -   - -                                       
ferecrácio com expansão datílica                (phd )      OO -   -   - -  

hagesicóreo                                                 (hag)      X -   -  - -   
hagesicóreo anaclástico                               (hag¨ )    X -  -   - -        
hagesicóreo anaclástico                               (¨hag)     X  -  -  - -              555                                                      
hagesicóreo com expansão coriâmbica       (hagc )     X -   - -   -  - -   

telesileu                                                        (tl )          X -   -  -                                                                                            

 
552 Ou anacreôntico (anacr.)  
553 Ou asclepíade (asclep.).    
554 Ver nota no Apêndice I aos versos 205/214 do Filoctetes 
555 Classificação, em princípio, duvidosa, pois  este  colon  é  o  único do grupo a não conter um coriambo 

(-   - ), marca típica dos metros eólicos. Com uma breve no lugar da sílaba anceps torna-se idêntico a 

um dímetro jônico anaclástico (anacr.). Há, contudo, de se notar sempre o contexto em que cada verso se 

enquadra.  
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telesileu com expansão datílica                       (tl d )     X -   -   -  -      

reiziano                                                            (r)         X -   - -             
aristofâneo                                                       (ar)       -   -  - -      

aristofâneo com expansão coriâmbica            (arc )     -   - -   -  - -            
aristofâneo com dupla expansão coriâmbica  (ar 2c)    −   − −   − −   −  − −   

aristofâneo com dupla expansão dactílica      (ar2d )    -   -   -   -  - - 556 

dodrans                                                            (dod )    -   -  -         
dodrans anaclástico                                         (dod ¨ )    X X -   -                                         
dodrans com expansão coriâmbica                 (dod c )     −   −   −   −  −       

adoneu                                                             (ad)         -   - -                

coriâmbico                                                       (ch)         -   - 

  

II. 7. Docmíacos  

 

docmíaco                                                          (d )        X   X  557                                                                                                                                                                     
hipodocmíaco                                                   (hd )       -  -  -  
docmíaco kaibeliano                                        (kd)        X -  -  -                                     
 

II. 8. Crético-peônicos  

 

crético                                                               (cr)      -  -     

dímetro crético                                                (2 cr)   -  - -  - 

trímetro crético                                                (3 cr)    -  -  -  -  -  -                                                                              
                                                                             
II. 9. Metros espondaicos 

 

espondeu                                                          (esp)    - -                
molosso                                                            (mol)    - - -                       
                                                           
                                                                       
   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
556 Ou  praxileano. 
557

 Para um estudo detalhado sobre a variedade de formas encontradas desse metro, ver Conomis (1964). 
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