
UNIVERSIDADE DE SÃO PAULO 

FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIÊNCIAS HUMANAS 

DEPARTAMENTO DE LETRAS CLÁSSICAS E VERNÁCULAS 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM LETRAS CLÁSSICAS 

 

 

 

 

 

 

GIULIANA RAGUSA DE FARIA 

 
 

 

 
IMAGENS DE AFRODITE: 

 
variações sobre a deusa na mélica grega arcaica 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

V. 1 

 

 

 

 

São Paulo 

2008 



 
 
 
 
 

Livros Grátis 
 

http://www.livrosgratis.com.br 
 

Milhares de livros grátis para download. 
 



UNIVERSIDADE DE SÃO PAULO 

FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIÊNCIAS HUMANAS 

DEPARTAMENTO DE LETRAS CLÁSSICAS E VERNÁCULAS 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM LETRAS CLÁSSICAS 

 

 

 

 

 
IMAGENS DE AFRODITE: 

 
variações sobre a deusa na mélica grega arcaica 

 

 

 

Giuliana Ragusa de Faria 
 

 

Tese apresentada ao Programa de 
Pós-Graduação em Letras Clássicas 
do Departamento de Letras 
Clássicas e Vernáculas da 
Faculdade de Filosofia, Letras e 
Ciências Humanas da Universidade 
de São Paulo, para obtenção do 
título de Doutor em Letras. 

 
 

Orientadora: Profa. Dra. Paula da Cunha Corrêa 
 

 

 

V. 1 

 

 

São Paulo 

2008 



DEDICATÓRIA 
 
 
 
 
 

 
 

Para Milla, minha mãe, 

com o afeto de sempre ... 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para Paula, 

mestra, colega e amiga querida, 

com gratidão ... 

e pela continuidade dos nossos trabalhos ... 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para João, 

pelo café quente e solidário 

de todas as manhãs ... 

e pela paixão cúmplice renovada 

diariamente ... 

 
 



AGRADECIMENTOS 
 
 

Finda a tese. É tempo de agradecer.  
 
Começo – e não poderia ser diferente – agradecendo à minha orientadora, Paula da Cunha 

Corrêa, que neste segundo trabalho foi, como outrora, leitora atenta e exigente; ouvinte disponível e 
aberta ao debate; espectadora paciente e confiante – parcimoniosa nas intervenções, mas absolutamente 
precisa ao fazê-las. Sinto-me privilegiada por contar com uma interlocutora de seu porte, e por partilhar 
de uma convivência que se abre à amizade. Ter sido sua aluna em 1998 foi um dos dois eventos mais 
felizes e transformadores daquele ano, pois mudou o trajeto que então percorria para este que venho 
trilhando há quase dez anos ... Ter me tornado sua colega é uma alegria. E ter me tornado sua amiga é um 
dos presentes que mais prezo. 

 
Em seguida, quero agradecer afetuosamente o apoio recebido de meus colegas da área de Língua 

e Literatura Grega (DLCV-FFLCH) da Universidade de São Paulo – Adriane da Silva Duarte, Adriano 
Machado Ribeiro, André Malta Campos, Breno Battistin Sebastiani, Christian Werner, Daniel Rossi 
Nunes Lopes, Fernando Rodrigues Jr., Jaa Torrano e Mary Macedo de Camargo Neves Lafer. 

 
Devo registrar o agradecimento à CAPES, que me concedeu a “Bolsa Sanduíche” com a qual 

pude realizar o estágio de pesquisa no exterior, imprescindível a esta tese de doutoramento centrada num 
campo menos prestigiado dos Estudos Helênicos no Brasil.  

 
Aproveito a oportunidade para expressar minha gratidão a Patricia Rosenmeyer, professora da 

University of Wisconsin (Madison, E.U.A.), Classics Dept., que me acolheu entre setembro de 2006 e 
março de 2007, durante o estágio de pesquisa. Agradeço sua generosidade, seu acompanhamento 
interessado e entusiasmado de meus trabalhos, aos quais se somou uma afetuosa amizade. 

 
E ainda em Madison, devo agradecimentos ao querido amigo Severino Albuquerque, professor 

na University of Wisconsin (Spanish and Portuguese Dept.), pelo apoio e pelo agradável convívio. 
 
Agradeço à banca do exame de qualificação desta tese, composta pelos Profs. Drs. Trajano 

Vieira (IEL-UNICAMP) e João Ângelo Oliva Neto (FFLCH-USP), pelas leituras atentas, pelas 
contribuições ao trabalho, pelo estímulo à sua continuidade. 

 
Às funcionárias de meu departamento (DLCV-FFLCH) na USP, agradeço pela torcida, 

especialmente à querida Carmen Sanchez Eigenheer, in memoriam. 
 
Agradeço a todos os amigos queridos, particularmente aos muitos que ganhei nos últimos dez 

anos, pelo constante apoio e pelos momentos de descontração que aliviaram o cansaço dos trabalhos. 
 
Ao meu ortopedista, Dr. José Carlos Coelho de Faria, e à fisioterapeuta e instrutora de Pilates, 

Fabiana Carneiro de Freitas, bem como à sua equipe, agradeço por terem cuidado dos meus músculos e 
ossos, permitindo-me conservar o corpo razoavelmente são em tempos de mente algo insana... 

 
Há ainda duas pessoas a quem devo declarar minha gratidão e reconhecimento. 
 
Uma delas é Neuza Pereira da Silva, que torna mais leve minha vida prática há mais de dez anos, 

e sempre me surpreende com seu senso de humor rápido, afiado e implacável. 
 
A outra é João Roberto Faria. Deixo-lhe aqui meu agradecimento, mas sei que esse registro mal 

faz justiça à constância de seu apoio multiforme, incondicional, voluntário, carinhoso, que permeia cada 
página deste trabalho do qual ele foi atento leitor. Ter me apaixonado por ele foi o outro evento mais feliz 
e transformador de 1998. Viver uma existência apaixonada e permanentemente renovada junto a ele é o 
que torna meus dias completos. 

 



 
 

RESUMO 
 
 

Centrado em dezessete fragmentos da mélica grega arcaica (final do século VII a meados do VI 
a.C.), este trabalho consiste no estudo da representação de Afrodite nos poetas Álcman, Alceu, 
Estesícoro, Íbico e Anacreonte. Desse modo, esta tese de doutoramento dá continuidade à 
dissertação de mestrado já publicada em livro, na qual realizei o mesmo estudo em catorze 
fragmentos mélicos de Safo (c. 630 - 580 a.C.). Com o recorte agora realizado, o retrato da 
deusa torna-se ainda mais multifacetado neste que é um dos gêneros poéticos mais importantes 
da literatura grega antiga, a mélica. Na busca de apreender os movimentos executados nos 
desenhos de Afrodite pelos cinco poetas mélicos do corpus desta tese, privilegiei a análise 
interpretativa dos fragmentos sem perder de vista elementos provenientes de outros gêneros 
poéticos, da iconografia e de registros extraliterários. Procurei, assim, superar, na medida do 
possível, a precariedade material mais ou menos acentuada das canções fragmentárias e dar 
conta de uma personagem que não pertence exclusivamente à poesia, mas também a outros 
gêneros artísticos, à história e à religião gregas. 

 
 
 
 

PALAVRAS-CHAVE: Afrodite, mélica grega arcaica, fragmentos, erotismo, mito. 



 
 

ABSTRACT 
 
 
Concentrated on seventeen fragments of the archaic Greek melic poetry (end of 7th to the middle 
of 6th centuries B.C.), this work consists in the study of Aphrodite’s representation in the songs 
of Alcman, Alcaeus, Stesichorus, Ibycus and Anacreon. Thus, the present graduation thesis 
gives sequence to the Master’s dissertation that has already been published as a book, and in 
which fourteen melic fragments of Sappho (c. 630 - 580 B.C.) are studied according to the same 
approach. Now, in this work, the goddess’s portrait is even more enhanced in its multiple 
aspects, despite being fragmented, and inserted in one of the most important genres of ancient 
Greek literature set within a specific historic period. In the effort to apprehend the movements 
executed in the drawings of Aphrodite by the five poets in the corpus of this thesis, I have 
favored the interpretative analysis of the fragments without overlooking the elements originated 
from other poetic genres, iconographic tradition and extra-literary records. By doing so, I have 
attempted to overcome, as much as possible, the precariousness of the material, somewhat more 
or less evident in the fragmented songs, and to understand in-depth a divine character that is not 
confined to poetry, but pertains to other artistic genres, as well as to Greek history and religion. 
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that it shall be as present to us as the present”. 
 

T. S. Eliot 
(“Euripides and Professor Murray”, 1918) 
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Esta tese de doutoramento dá seqüência aos estudos da representação de 

Afrodite na lírica grega arcaica, iniciados e desenvolvidos na dissertação de mestrado 

publicada em forma de livro – Fragmentos de uma deusa: a representação de 

Afrodite na lírica de Safo (2005) –, em que o foco recai sobre a poesia de Safo de 

Lesbos (séculos VII-VI a.C.), mais precisamente sobre catorze fragmentos em que a 

deusa está textualmente presente, segundo a edição Sappho et Alcaeus, de Eva-Maria 

Voigt (1971). Ambos os trabalhos, portanto, fazem parte de uma pesquisa em 

processo há alguns anos e estarão em constante diálogo. 

O que aqui se pretende é a ampliação do olhar sobre a figura da deusa num 

gênero específico da poesia da Grécia arcaica (c. 800-480 a.C.), a mélica. Assim, 

desta vez, a pesquisa em torno de Afrodite abarca um corpus maior, composto por 

cinco poetas e dezessete fragmentos que trazem a personagem divina, de acordo com 

as edições críticas mais adotadas para cada poeta mélico. Observe-se o quadro abaixo: 

 

 

Final do século VII a.C. Álcman: 1, 58, 59(a) Dav.1 
 
Séculos VII-VI a.C.  Alceu: 41, 296(b) e 380 Voigt 

 
Estesícoro: S 104 e S 105 (Saque de Tróia); 223 Dav. 

 
Século VI a.C.   Íbico: S 151, S 257(a) (fr. 1, col. i), 286, 287, 288 Dav. 

 
Anacreonte: 346 (fr. 1), 346 (fr. 4) e 357 P. 

 
 

Tendo em vista esse corpus, a tese assim se organiza. A esta abertura, seguem-

se duas partes. A primeira, de caráter teórico, contém dois capítulos que consistem na 

discussão dos problemas de terminologia, classificação e abordagem relativos à lírica 

e à mélica arcaicas e na exposição e comentário de dois problemas que concernem aos 

poetas abarcados neste trabalho – Álcman, Alceu, Estesícoro, Íbico e Anacreonte. 

Essa etapa inicial denomina-se Primeiro movimento – Duas delicadas composições, 

nome que busca aludir, a um só tempo, ao fato de estarmos lidando com poemas que 

são, na verdade, canções, e à beleza e fragilidade do objeto em que procuramos a 

imagem de Afrodite – a fragmentária mélica grega arcaica. 

                                                 
1 Para esta e todas as outras abreviações bibliográficas, ver listagem no início da Bibliografia. 
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Intitulada Segundo Movimento – Cinco temas para Afrodite, a etapa 

seguinte é o cerne da tese, constituindo-se de cinco capítulos temáticos concentrados 

na análise-interpretativa e tradução dos fragmentos do corpus – tarefas inseparáveis e 

voltadas à leitura da representação de Afrodite neles realizada. A definição desses 

capítulos alinha-se ao procedimento metodológico adotado em meu trabalho anterior, 

sobre a deusa em Safo, e objetiva construir articuladamente tanto a estruturação do 

trabalho, quanto o estudo dos textos, na tentativa de colocá-los em diálogo. 

Encerrada essa segunda parte, chega-se ao final da tese, no qual se lê um 

Ensaio de conclusão – (Re)compondo as notas de canções fragmentárias: imagens 

de Afrodite na mélica grega arcaica. Esse texto pretende amarrar os fios de um 

processo de reflexão sobre a representação mélica de Afrodite iniciado em 2000, a 

partir de Safo. 

À conclusão, seguem-se três Anexos e a Bibliografia. Os anexos da tese são: 

1) quadro da transliteração do grego ao português; 2) texto grego e tradução dos 

dezessete fragmentos do corpus; 3) texto grego e tradução de fragmentos mélicos dos 

poetas do corpus, citados na tese. 

 

Por que estudar Afrodite na mélica grega arcaica? Já lancei antes a questão 

dirigida especificamente à obra de Safo, e ofereci quatro respostas. Duas delas 

continuam válidas para este momento. A primeira: o estudo temático é um dos 

caminhos que viabilizam o estudo da mélica numa visão mais orgânica e articulada, 

pois tal objeto nos chegou em estado físico geralmente muito ruim. A segunda: 

estudar uma deusa-personagem como Afrodite nos leva não apenas a um passeio por 

outros gêneros literários gregos que a representaram, mas também a um universo de 

referências extraliterárias – cultura, religião, culto, mitologia, história, arqueologia – 

às quais a abordagem aqui adotada se manterá atenta, pois elas podem enriquecer a 

compreensão da imagem literária de Afrodite e do olhar grego sobre a deusa.  

Devo acrescentar outras duas. A terceira: a mélica é o gênero em que a 

presença da deusa é mais forte e constante no período arcaico. A quarta: puxados os 

fios com os quais são tramadas as imagens de Afrodite, chegamos a dois novelos que 

guardam tramas particularmente fascinantes e intrigantes, quais sejam, o novelo do 

mito, que nos motiva a mergulhar no pensamento grego, e o do erotismo, que encerra 

a beleza, o sexo, a paixão. 

 



 4

Devo dizer, antes de passar à tese, algumas palavras sobre as traduções e 

transliterações nela inseridas. 

Todas as traduções, salvo quando indicado, são de minha autoria. Para as 

transliterações do grego para o português, há certa variedade; assim, quando feitas por 

mim, seguem as regras previstas no Anexo 1; quando inseridas em citações de outros, 

são mantidas em seus formatos nos textos originais. 

Finalmente, minha tradução dos fragmentos mélicos compilados nos dois 

anexos da tese, bem como de qualquer outro texto de poesia ou prosa grega antiga, é 

instrumental. Sua finalidade é facilitar o acesso do leitor ao trabalho, disponibilizar 

mais opções de tradução em nossa língua, e apresentar traduções confiáveis por serem 

tão próximas quanto possível do texto grego original, mas claras na língua portuguesa. 

Não são, portanto, traduções poéticas, mas acadêmicas – no caso da mélica, espero 

que beneficiadas pelo estudo detido dos textos, ainda que sem a graça das Musas. 
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Um objeto e seus enredos: 
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O que é a mélica grega arcaica, gênero dos dezenove fragmentos do corpus deste 

trabalho em que se estudará a representação de Afrodite? Quem são os seis poetas 

compreendidos nesse corpus – Álcman (final do século VII a.C.), Alceu (séculos VII-VI 

a.C.), Estesícoro (séculos VII-VI a.C.), Íbico (meados do século VI a.C.), Anacreonte 

(meados do século VI a.C.) e Simônides (séculos VI-V a.C.)? Com essas duas perguntas 

abro esta que é a primeira das duas delicadas composições deste movimento inicial da 

tese; devo, porém, antes explicar o adjetivo escolhido para qualificá-las. 

Chamo os dois capítulos desta etapa de “delicadas composições” porque esse 

adjetivo traz à mente duas idéias – a da fragilidade e a da beleza –, muito apropriadas 

pelas seguintes razões. A matéria com a qual os capítulos lidam – a mélica grega – está 

marcada profundamente pela fragilidade física de seus fragmentos. Tal fragilidade 

suscita uma série de dificuldades de ordens diversas para as tarefas de abordagem crítica 

e de tradução a serem aqui executadas. Essas tarefas encontram na precariedade de 

nosso conhecimento específico sobre os poetas mélicos e seus contextos históricos um 

novo obstáculo, ao qual se somam vários outros, como a edição tardia de seus trabalhos.  

A despeito disso tudo – de todas essas delicadezas –, a beleza que se revela aos 

olhos pacientes de quem se aproxima dos frágeis fragmentos líricos preservados e de 

seus poetas pode compensar as frustrações que limitam o alcance de nossas leituras e 

considerações, as ansiedades diante do que não temos, as incertezas de caminhar por um 

terreno irregular, o árduo aprendizado de aprender e falar a língua dos que se movem 

por entre hipóteses, conjecturas, meras especulações, e de buscar elementos que 

confiram às construções criadas em torno da lírica grega arcaica e do que dela restou um 

mínimo de solidez e sobriedade. 

Tratemos, neste capítulo, da primeira indagação e dos seus delicados problemas. 
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I. A lírica: desarmando as armadilhas da nomenclatura 

 

 

Um dos problemas mais imediatos a ser enfrentado pelo estudioso é o da 

nomeação da poesia que não é a épica, nem a filosófica, nem a didática e nem a 

dramática, e que teve seu grande momento na Grécia arcaica. Como nomear esse objeto 

marcado pela variedade métrica, de conteúdo, objetivos e contextos histórico-sociais 

diferentes? Eis as três principais opções. 

A primeira seria a denominação totalizante de “poesia lírica”. Na acepção 

moderna do termo “lírica”, ressalta Douglas E. Gerber em “General introduction” 

(1997a, p. 1), “é costume incluir toda a poesia do século VII a.C. a meados do V a.C. 

com exceção dos versos hexamétricos em linha e do drama”. Assim entendida, a 

designação “lírica grega arcaica” define um único gênero que, por sua vez, abarca 

diversos subgêneros, cada um com suas especificidades – algo que deve ser sempre 

lembrado1. Trata-se, pois, de uma designação abrangente, que identifica não exatamente 

um gênero, mas um conjunto de gêneros, e que é a mais comumente empregada, 

conforme comprova a simples verificação dos títulos das edições, dos estudos e das 

traduções dedicados aos poetas líricos, e mesmo a organização curricular das letras 

clássicas em universidades brasileiras e estrangeiras. 

Uma vantagem prática dessa opção é a economia. Pensando na literatura grega 

antiga, o nome “lírica” nos reporta a um conjunto determinado. Uma desvantagem 

reside no sentido romântico do termo, sentido este que aponta para uma idéia de poesia 

subjetiva, confessional, fruto do derramar dos sentimentos do poeta e de seu gênio, 

produto da expressão de seu espírito2. Esse entendimento da lírica grega arcaica como 

“a repentina explosão do ego”, nos dizeres de Anne P. Burnett, em Three archaic poets 

(1983, p. 2), é ainda mais equivocado do que no caso da lírica moderna, pois aquela 

poesia, ao contrário desta, só existia no contexto da ocasião de performance diante de 

uma audiência, plenamente inserida na vida da comunidade e da pólis. Tal caráter 

pragmático, anota Luigi E. Rossi, em “I generi letterari e le loro leggi scritte e non 

scritte nelle letterre classiche” (1971, p. 73), determina, em toda a poesia antiga, uma 

maneira de compor centrada no gênero3, cujas leis, na época arcaica, “não são ainda 

                                                 
1 Ver edição comentada de Campbell (1998, p. xix), originalmente publicada em 1967. 
2 O pensamento de Hegel (2004, pp. 157-200) sobre a poesia lírica está na base dessa concepção romântica. 
3 Ver Achcar (1994, p. 39).  
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redigidas, mas estão presentes na consciência dos autores”. E a escolha do gênero liga-

se, por sua vez, ao contexto e modo de performance do canto4. 

Esse dado não pode ser desconsiderado, uma vez que seus efeitos no poema são 

enormes e atingem todos os elementos de sua estrutura. Ademais, ele impõe o 

distanciamento necessário que precisamos tomar de nossa própria cultura literária ao 

nos voltarmos para a lírica antiga e, sobretudo, para a arcaica. Isso porque a composição 

genérica de uma poesia de ocasião, como a lírica desses períodos, é algo que relativiza a 

idéia de “literatura” – afinal, um conceito moderno, de leitura variada ao longo dos 

tempos e só especializado do século XVIII em diante - e os conceitos a tal idéia ligados. 

É falso, portanto, o retrato dos líricos arcaicos como inventores – muitas vezes, 

os primeiros – de formas, de estruturas, de uma poesia que nada têm a ver com as 

tradições ou com a épica homérica. Trata-se de um retrato a ser desafiado pelos 

estudiosos, como faz Gregory Nagy, em Pindar’s Homer (1994, p. 2), em cuja abertura 

esclarece: “estou desafiando a noção tenazmente em moda (...) de que a lírica grega 

arcaica representa a ascensão da inovação individual sobre a tradição coletiva”. Mas, 

infelizmente, conforme frisa Diskin Clay, em “The theory of the literary persona in 

Antiquity” (1998, p. 11), “a moda biográfica de crítica literária que tem persistido 

firmemente até este século obscureceu a prática retórica dos poetas antigos”. 

Uma das conclusões dessa exposição sintetiza-se na afirmação de Burnett (1983, 

p. 2): a lírica arcaica “é mais engenhosa e menos apaixonada, mais convencional e 

menos individual do que os que advogam essa noção [a da explosão da individualidade] 

desejariam”. Essa lírica, poesia oral e de ocasião “fincada no sistema social de uma 

pólis grega arcaica”, nas palavras de Wolfgang Rösler (1985, p. 139), em “Persona reale 

o persona poetica?”, é sobretudo discurso5. 

Retomemos a questão dos nomes para a poesia não-hexamétrica. A segunda 

opção nos leva aos antigos, que denominavam essa poesia não por um único termo que 

encobre uma variada gama de (sub)gêneros, mas pelos termos que identificam cada um 

desses gêneros, tais como “elegia”, “iambo” e “lírica”. Essa opção remonta ao trabalho 

de edição executado na Biblioteca de Alexandria, na era helenística (323-31 a.C.). Veja-

se o cânone dos célebres ennéa lurikoí, os “nove líricos”6, enunciado em dois 

epigramas anônimos do nono livro da Antologia palatina ou grega (séculos VII a.C.-V 

                                                 
4 Ver Calame (1974, p. 124). 
5 Ver Johnson (1982, p. 72). 
6 Em grego, §nn°a luriko¤. O número é significativo, pois são nove as Musas: ver Most (1982, pp. 79-80). 
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d.C.), de epigramas declamatórios. Reproduzo-os abaixo; o primeiro seria posterior em 

um século a Aristófanes de Bizâncio (c. 258-180 a.C.)7, tradicionalmente considerado o 

principal editor da lírica grega na Biblioteca8: 

 
A. P. IX, 1849  P¤ndare, Mousãvn flerÚn stÒma, ka‹ lãle SeirÆn 

      Bakxul¤dh, SapfoËw t' Afiol¤dew xãritew, 
grãmma t' ÉAnakre¤ontow, ÑOmhrikÚn ˜w t' épÚ =eËma 

¶spasaw ofike¤oiw, Sths¤xor', §n kamãtoiw, 
¥ te Simvn¤dev glukerØ sel¤w, ≤dÊ te PeiyoËw, 5 

ÖIbuke, ka‹ pa¤dvn ênyow émhsãmene, 
ka‹ j¤fow 'Alka¤oio, tÚ pollãkiw aÂma turãnnvn 

¶speisen, pãtrhw y°smia =uÒmenon, 
yhlumele›w t' ÉAlkmçnow éhdÒnew, ·late, pãshw 

érxØn o„ lurik∞w ka‹ p°raw §stãsate. 10 
 

Tu, Píndaro, boca sagrada das Musas, e loquaz Sirena – 
tu, Baquílides –, e graças eólias de Safo, 

e escrita de Anacreonte, e o que da fonte homérica 
extraiu seus próprios trabalhos – tu, Estesícoro –, 

e doce página de Simônides, e o que de Peitó e também  5 
dos meninos colheu a doce flor – tu, Íbico –, 

e espada de Alceu, que o sangue de tiranos muitas vezes 
derramou, protegendo as leis da pátria, 

e rouxinóis de suaves cantos de Álcman – sede graciosos, vós que 
estabelecestes o início e o fim de toda a lírica. 10 

 
A. P. IX, 571 ÖEklagen §k Yhb«n m°ga P¤ndarow: ¶pnee terpnå 

≤dumele› fyÒggƒ moËsa Simvn¤dev: 
lãmpei Sths¤xorÒw te ka‹ ÖIbukow: ∑n glukÁw ÉAlkmãn: 

larå d' épÚ stomãtvn fy°gjato Bakxul¤dhw: 
Peiy∆ ÉAnakre¤onti sun°speto: poik¤la d' aÈdò 5 

'Alka›ow ~kÊknv L°sbiow Afiol¤di. 
éndr«n d' oÈk §nãth Sapf∆ p°len, éll' §rateina›w 

§n MoÊsaiw dekãth MoËsa katagrãfetai. 
 

Gritou alto de Tebas Píndaro; soprou deleites 
a musa de Simônides com voz doce-mel; 

brilha Estesícoro e também Íbico; era doce Álcman; 
doces sons de seus lábios proferiu Baquílides; 

e Peitó falou junto a Anacreonte; e coisas variadas cantou   5 
Alceu, †cisne lésbio na Eólida; 

e dentre os homens Safo não é a nona, mas entre as amáveis 
Musas a décima Musa registrada. 

                                                 
7 Ver Johnson (1982, p. 84). Sobre o cânone: Most (1982, pp. 79-81), Nagy (1994, pp. 82-4), Guerrero (1998, pp. 
34-6). Segundo Pfeiffer (1998, p. 205, 1ª ed.: 1968), o cânone pode ser de autoria de Aristófanes. 
8 Ver Gentili (1990a, p. 243, n. 2, 1ª ed. orig.: 1985) e ainda Dickey (2007, pp. 92-4), que anota: “Aristófanes 
parece ter sido o primeiro editor da poesia lírica a dividir o texto em linhas de versos, em vez de escrevê-los como 
prosa, e a notar a estrutura métrica dos poemas; sua contribuição foi também importante para o estabelecimento 
do corpus canônico de obras clássicas. Além disso, ele fez contribuições cruciais para a história dos sinais 
diacríticos: a Aristófanes é creditada a invenção dos símbolos para os acentos gregos que ainda hoje usamos, bem 
como um sistema de sinais críticos para o comentário dos textos”. 
9 Texto grego dos epigramas: Paton (1958). Tradução e grifo meus. 
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Se atentarmos para os nove nomes elencados em ambos os epigramas, veremos 

que só estão neles incluídos os poetas célebres enquanto líricos monódicos e/ou corais, 

ou seja, os poetas “líricos”, que, entre 650-450 a.C., compuseram canções destinadas ao 

canto solo ou coral acompanhado do som da lira (lÊra)10 ou de outro instrumento de 

cordas11. Eis o sentido técnico de “lírica” na acepção antiga. Isso não quer dizer que eles 

não praticaram outros gêneros; temos, por exemplo, elegias de Anacreonte. A exclusão, 

todavia, de nomes como os de Arquíloco (século VII a.C.) e Sólon (séculos VII-VI a.C.) 

indica que, para os antigos, a elegia e o iambo são gêneros distintos da lírica. Essa 

distinção baseia-se, principalmente, nas características de metro, matéria e adequação de 

cada um desses três gêneros12. 

A métrica da elegia13 organiza-se numa sucessão de dísticos elegíacos – a 

combinação aos pares de um hexâmetro associado a um “pentâmetro”, na verdade um 

hemiepes repetido uma vez14. Para o iambo15, há duas possibilidades métricas de 

estruturas em linha: uma, em trímetros iâmbicos; outra, em tetrâmetros trocaicos. Além 

dessas, há uma terceira possibilidade, esta estrófica, que é o epodo, explica Martin L. 

West, em Greek metre (1996, p. 43), cujos versos geralmente assim se estruturam: “dois 

ou três períodos, dos quais o primeiro é, na maioria das vezes, um hexâmetro ou um 

trímetro iâmbico, e os demais são cola datílicos ou iâmbicos mais curtos”16. 

No que se refere à “lírica”, esta consistia em duas modalidades: a da canção 

monódica, entoada em solo ao som da lira, e a da canção coral – “a autêntica molpÆ 

                                                 
10 Na Atenas clássica – cujo olhar para os povos orientais, após as guerras com os persas, ganhava cada 
vez mais intensos tons depreciativos –, a lira era “considerada o instrumento aristocrático” ligado ao culto 
a Apolo, lembra Lesky (1995, p. 135), enquanto o aulós (éulÒw, espécie de oboé), ligado aos cultos 
orgiásticos e a Sileno, tinha menor status, porque associado ao mundo oriental do qual seria proveniente.  
11 Sobre os quatro principais instrumentos de corda – a phórminks, a cítara, a lira, o bárbito –, ver Maas e Snyder 
(1989, pp. 1-52) e West (1994a, pp. 48-80). “Lira” tornou-se termo genérico para esses instrumentos. 
12 Ver Pfeiffer (1998, p. 182, 1ª ed.: 1968). 
13 Para introdução geral ao gênero, aos poetas e à bibliografia, ver Gerber (1997b, pp. 89-132). Para a 
performance, ver Bowie (1986, pp. 13-35). Ver ainda Dover (1964, pp. 183-212) e West (1974, pp. 1-21).  
14 Quanto à performance, Gerber (p. 1) observa que a elegia “era freqüentemente cantada”, mas podia ser 
recitada também. Bowie (p. 14) afirma crer, ao contrário de alguns helenistas, como Campbell (1964, pp. 
63-8) e Rosenmeyer (1968, pp. 217-31), que “em quase todas as ocasiões” a elegia era acompanhada por 
um instrumento musical de sopro, o aulós. Para mais sobre este e outros instrumentos de sopro, ver 
Barker (1984, pp. 14-5) e West (1994a, pp. 1-2 e 81-122). 
15 Para uma introdução ao gênero, seus principais poetas, e bibliografia, ver Brown (1997, pp. 13-88). 
Vide ainda os estudos de Dover (1964, pp. 183-212) e West (1974, pp. 22-39). 
16 Cola são frases métricas de no máximo doze sílabas. Sobre a performance do iambo, pouco se sabe – 
menos ainda especificamente sobre o período arcaico, nota Bartol (1992a, p. 65). Aparentemente, diz 
Gerber (1997a, p. 1) a recitação prevalecia para os iambos de métrica em linha, mas aqueles organizados 
em epodos, uma estrutura estrófica, eram, por isso mesmo, cantados. Quanto a um possível 
acompanhamento instrumental, a questão permanece aberta. 
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[molpế]”17, termo que significa música, dança e palavra –, entoada por um coro que 

também dançava ao som da lira e provavelmente de outros instrumentos musicais de 

corda ou sopro, como o aulós ou oboé. Como se verá nesta tese, ao longo das análises 

dos fragmentos do corpus, as estruturas métricas das duas modalidades são bastante 

distintas daquelas empregadas na elegia e no iambo. 

Novamente, há vantagens e desvantagens para o uso do termo “lírica” na 

acepção antiga. Entre as desvantagens está o fato de que perpetua a confusão entre a 

lírica moderna e a arcaica, pois um mesmo termo denomina dois objetos diferentes. 

Entre as vantagens pode-se contar sua maior proximidade da percepção dos antigos à 

época da Biblioteca de Alexandria. 

Chegamos, por fim, à terceira opção para designar a poesia arcaica não-

hexamétrica, esta bem menos adotada pelos helenistas. Trata-se de substituir “lírica” 

(lurikÆ) na acepção antiga por “mélica” (melikÆ), termo inexistente em português, 

mantendo, desse modo, a distinção de gênero entre elegia, iambo e poesia lírica ou 

mélica. Nas duas edições críticas mais respeitadas das obras dos poetas mélicos, os 

títulos valem-se dessa opção: Poetae melici Graeci, de Denys L. Page (1962), Poetarum 

melicorum Graecorum fragmenta, de Malcom Davies (1991). Similarmente, o título de 

um dos trabalhos mais conhecidos sobre essa poesia chama-a “mélica”: Greek melic 

poets (1963), de Herbert W. Smyth, originalmente publicado em 1900. 

A listagem bibliográfica desta tese traz ainda uma edição e uma tradução que 

empregam “mélica” nos seus subtítulos respectivos, para fins de especificação do 

objeto: de Friedrich G. Schneidewin (1838), Delectus poesis Graecorum. Elegiacae, 

iambicae, melicae; e, de West (1994), Greek lyric poetry: the poems and fragments of 

the Greek iambic, elegiac, and melic poets (excluding Pindar and Bacchylides) down to 

450 B.C.. Note-se que West emprega “lírica” na acepção moderna, abrangente, como 

muitos18, enquanto outros, como Page, em Lyra Graeca selecta (1992, 1ª ed.: 1968), 

inserem só os poetas mélicos sob a designação “lírica”, tomada em sua acepção antiga19. 

Eis, portanto, as três opções. Qual a melhor? Difícil dizer, uma vez que nenhuma 

delas é inteiramente satisfatória. Qual a menos problemática? De novo, não se pode 

responder à questão em definitivo, pois é preciso levar em conta cada problema e como 

avaliamos a sua seriedade. Assim, cabe aqui indagar: como designar o objeto desta tese? 

                                                 
17 Lesky (1995, p. 177). Ver Cingano (1993, pp. 349-50) sobre o termo e o verbo mélpō. 
18 Ver os títulos de Campbell (1983), Fowler (1987), Gerber (1997a), por exemplo. 
19 Similarmente, os títulos de Bowra (1961) e Most (1982). 
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Voltemos um pouco no tempo. A palavra “lírica”, enquanto designação do 

gênero de canções destinadas a serem cantadas ao som da lira, só entrou em uso 

tardiamente. De acordo com os helenistas, entre os quais Bruno Gentili, em Poetry and 

its public in ancient Greece (1990a, p. 243, n. 1, 1ª ed. orig.: 1985), a primeira atestação 

segura do termo nesse sentido dá-se em Filodemo (século I a.C.), no Sobre a poesia (2. 

35), tratado perdido para nós. Já o adjetivo “lírico” aparece primeiramente na Arte 

gramática, de que só há fragmentos, de Dionísio Trácio (séculos II-I a.C.), “pupilo de 

Aristarco [séculos III-II a.C.]”, este sucessor de Aristófanes na Biblioteca20. Em meados 

do século I d.C., o adjetivo surge no título do tratado de Dídimo de Alexandria, Sobre os 

poetas líricos [lurikỗn] (Per‹ lurik«n poiht«n), baseado “na pesquisa de toda a era 

helenística”, afirma Rudolf Pfeiffer, em A history of classical scholarship (1998, p. 182, 

1ª ed.: 1968). Logo, tanto o uso substantivo quanto do são alexandrinos. 

Antes disso, diz Gentili (p. 3), “a palavra mais comumente usada para designar a 

poesia era mousiké [mousikÆ], que nomeava a arte em sua totalidade, como uma união 

de palavras e música; e o termo comum para ‘poeta’ era, no período arcaico, aoidós 

(cantor), ou, mais tarde, começando no século V a.C., melopoiós (fazedor de canções) e 

poietés”21 e, acrescente-se, melikós (melikÒw). Ressalto, por fim, que nos períodos 

arcaico e clássico a designação mais habitual para o gênero de poesia monódica e coral 

não era “lírica”, mas mélos (m°low), que significa, primeiramente, “membro” do corpo 

e, por derivação, “membro musical, frase” e, daí, “canção”, sentido que compreende 

palavra, melodia e ritmo a um só tempo22. Smyth (1963, p. xix-xx, 1ª ed.: 1900) observa 

que, na Grécia antiga, o “nome geral para ‘canção’ é üsma [ãisma]”, mas “na medida 

em que as palavras de um poema tenham sido arranjadas para a música do começo ao 

fim”, tal poema se configura como mélos. E prossegue o helenista: outro termo, ”dÆ 

[ōidế], “em sua mais restrita aplicação, é um poema meramente cantado”; às vezes 

                                                 
20 Smyth (1963, p. xvii, n. 1, 1ª ed.: 1900), em sua edição dos poetas mélicos. Para Dionísio Trácio, ver 
Dickey (2007, pp. 77-80); para Aristarco, também Dickey (pp. 4-7). 
21 Mousikế, diz Gentili (1990a, p. 24, 1ª ed. orig.: 1985), é “a arte dos sons, mas também a da poesia e a 
da dança – os modos básicos de comunicação numa cultura que transmitia suas mensagens publicamente 
por meio da performance”. Sobre a música e o termo mousikế, ver ainda Gentili (pp. 25-31) e Havelock 
(1996, pp. 132-3, 1ª ed.: 1982). 
22 Tal compreensão é explicitada na República (III. 398c) de Platão: ver comentário de Guerrero (1998, pp. 17-
8). Ver ainda o verbete dedicado ao substantivo mélos nos dicionários Bailly e LSJ e no etimológico de 
Chantraine, além de Pfeiffer (1998, p. 182, 1ª ed.: 1968), Kirkwood (1974, p. 2 e 209, n. 3) e Guerrero (p. 16), 
que ressalta o fato de que “nada se sabe de certo sobre a evolução que conduz” mélos de “membro, parte” do 
corpo ao “sentido mais amplo de ‘canto’ com que hoje o traduzimos (...)”; para hipóteses que ligam tal 
evolução à métrica: Smyth (1963, p. xix, 1ª ed.: 1900), Kirkwood (p. 209) e Guerrero (pp. 16-7), que as critica. 
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“parece denominar a lírica”, usurpando o lugar de mélos. Tais diferenças, porém, não 

separam drasticamente os termos não raro usados pelos antigos como sinônimos23. 

Enquanto denominação de um gênero, mélica ganhou, porém, um rival que no 

período helenístico passaria a ser corrente. Pfeiffer (pp. 182-3, negritos meus) comenta: 

 
“Em tempos modernos, toda a poesia não-épica e não-dramática é usualmente 

chamada lírica. Mas os antigos teóricos e editores faziam a distinção entre, de um lado, 
poemas elegíacos e iâmbicos, e, de outro, poemas mélicos. (...) O verso que era cantado para a 
música e muito freqüentemente para a dança e era composto de elementos de ritmos e tamanhos 
variados eram chamados melikÆ [melikế] ou lurikØ po¤hsiw [lurikề poíēsis]. Um poema lírico 
era um m°low [mélos] na literatura grega arcaica, o poeta, um melopoiÒw [melopoiós], fazedor de 
canções, ou melikÒw [melikós], (...) e o gênero todo, melikÆ [melikế] ou melikØ po¤hsiw [melikề 
poíēsis]; e estes permaneceram como os termos usuais em mais tardias pesquisas sobre a teoria 
poética e a classificação da poesia. Mas em referências a edições de textos e em listas de 
‘fazedores’, os autores são chamados luriko¤ [lurikoí]; (...) Os principais poetas eram sempre 
ditos os §nn°a luriko¤ [ennéa lurikoí, ‘os nove líricos’], e do século I a.C. em diante a obra [dos 
‘nove líricos’] passou a ser designada lurikØ po¤hsiw [lurikề poíēsis], isto é, ‘poesia cantada ao 
som da lira’ (já que a lira tinha sido certa vez o mais importante dos instrumentos de 
acompanhamento). Escritores latinos ocasionalmente usavam melicus (...), mas lyricus se 
tornou o termo latino comum na era de Augusto e mais tarde. (...) Mesmo nos teóricos latinos 
melicus foi destituído por lyricus, e as derivações daquele se tornaram cada vez mais termos 
puramente musicais. O uso moderno do termo lírica (...) vem da literatura latina (...) 

Com base nessa revisão, aventuro-me a sugerir que a influência de Aristófanes [de 
Bizâncio] foi decisiva para a mudança na terminologia. Ambos Istros, o calimaqueu, e o poeta 
Eufórion [século III a.C.], que era um pouco mais velho que ele, deram a seus livros o título de 
Per‹ melopoi«n [Perì melopoiỗn]; depois disso, tal título não parece ocorrer”24. 

 
É, pois, inquestionável a seguinte contastação de Gerber (1997a, p. 2): “lírica 

permanece sendo a designação comum” para a poesia não-hexamétrica e não-dramática 

da Grécia arcaica; e seu uso na acepção moderna, que é o mais comum. A despeito 

disso, há que se reconhecer que essa designação é problemática. Similarmente 

problemática é a designação “mélica”, se considerarmos que as elegias e os iambos 

epódicos podiam ser cantados, e não apenas a poesia monódica e coral; mas Smyth 

(1963, pp. xviii-xix, 1ª ed.: 1900) sublinha: 

 
“O termo mélica não era ampliado para abarcar a poesia elegíaca, iâmbica, e mesmo 

épica, porque o acompanhamento musical não era um elemento tão vital nessas formas de 

                                                 
23 Tardiamente, Ateneu (séculos II-III d.C.), no Banquete dos sofistas (XIII. 600f), chama de mélos uma canção de 
Álcman (Fr. 59(a) Dav.); Máximo de Tiro (séculos II-III d.C.), na Oração XVIII (9), chama de ãisma uma canção 
de Safo (Fr. 159 Voigt). Séculos antes, Platão (V-IV a.C.), no mesmo trecho das Leis (III. 700a-b) que adiante 
citarei, usa mélos e ōidế sem distinção. 
24 Sobre o título usado por Eufórion e Istros, Smyth (1963, p. xvii, n. 1, 1ª ed.: 1900) observa que sua terminologia 
está “em conformidade com o uso no período clássico e em inscrições mais tardias”. Para a importância da lira, 
ressaltada por Pfeiffer, ver ainda Smyth (pp. xvii-iii). Para a designação melikề poíēsis, ver ainda Guerrero (1998, 
pp. 33-4), para quem, todavia, o termo parece ser alexandrino; Kirkwood (1974, pp. 209-10, n. 3) e Rossi (1971, 
p. 81) falam da diferença de uso entre os adjetivos melikós e lurikós. 
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composição poética (até o momento em que elas ainda eram cantadas, seja em parte ou 
totalmente) como no caso do verso mélico, marcado por flexibilidade de ritmo e melodia”. 

 
Assim, afirma Smyth (p. xviii, grifos meus), “mais apropriado do que lírica, 

como uma designação exata e inclusiva de toda a poesia cantada com acompanhamento 

musical, é mélica, o termo em voga entre os gregos da era clássica”25. Depois, no 

período helenístico, “lírica” veio a substituir “mélica”, completa o helenista. 

Se perguntarmos, então, qual a vantagem de “mélica” sobre “lírica”, a resposta 

será: o primeiro termo indica, de imediato, um objeto diverso da lírica moderna, um 

objeto não familiar que precisa ser apresentado, conhecido, percebido. Se o nome “lírica 

arcaica” leva a pensar em algo que deve ser semelhante ou igual à lírica moderna, 

gerando, desse modo, expectativas e projeções errôneas, o nome “mélica” identifica um 

objeto desconhecido ao leitor ou ouvinte não especializado, para o qual um olhar deve 

ser construído. Daí porque nesta tese, para marcar a diferenciação de “lírica” nas 

acepções antiga e moderna, empregarei “mélica” em lugar de “lírica” na acepção antiga, 

evitando, em prol da precisão, o termo substantivo “lírica” em sua acepção moderna, ou 

seja, como designação de um conjunto de (sub)gêneros não-hexamétricos e não-

dramáticos de poesia grega antiga que exclui, certamente, a lírica moderna. 

Sobre o termo mélos e a palavra “canção”, a insuficiente tradução que mais 

constantemente usarei em vez de “poema” para me referir aos fragmentos mélicos 

gregos, devo citar uma nota final de advertência feita por Gustavo Guerrero, em Teorías 

de la lírica (1998, p. 18): “O conceito de melos”, seja em Platão ou qualquer outro 

antigo pensador, “não se confunde, todavia, com a noção atual de ‘canção’ ou de 

‘música vocal’. Toda analogia que evoque o predomínio da música sobre o texto ou 

inclui uma relação de paridade entre ambos falseia a perspectiva e parece alheia à 

condição da arte na Era Lírica”; daí a insistência de Sócrates, lembra Guerrero, no 

diálogo platônico A república (III. 398d, 400a, 400d), de que “é indispensável que a 

harmonia e o ritmo se submetam à enunciação das palavras e constituam, para elas, um 

simples acompanhamento”. Como enfatiza Eric A. Hevelock, em A revolução da escrita 

na Grécia e suas conseqüências culturais (1996, p. 132, 1ª ed.: 1982), na era arcaica “a 

melodia permaneceu serva das palavras, e seus ritmos foram moldados para obedecer à 

pronuncia quantitativa da fala; e isso também significava obedecer à sintaxe da fala”26. 

                                                 
25 O helenista diz ainda que este termo é “Mais apropriado do que ‘lírica’ enquanto uma denominação 
exata e abrangente de toda a poesia que era cantada para um acompanhamento musical (...)”. 
26 Ver ainda Havelock (pp. 22-6) e Johnson (1982, p. 27). 
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II. A mélica: dificuldades de classificação e abordagem 

 

1. Uma poesia da oralidade 

 

John Herington, em Poetry into drama (1985, p. 3), lembra que a poesia grega, 

até o século V a.C., estava plenamente inserida numa “cultura da canção” e, recitada ou 

cantada em sua performance, constituía “o veículo principal para a disseminação de 

idéias políticas, morais e sociais”. Falando especificamente da lírica arcaica, Gentili 

observa, em “Lo ‘io’ nella poesia lirica greca” (1990b, p. 9), que sua “relação estreita 

com a vida social e política” lhe confere um caráter “eminentemente pragmático”; a 

lírica arcaica, arremata o helenista, “não foi intimista no senso moderno”, pois só existia 

integrada na vida da comunidade em meio à qual circulava oralmente – suas 

composições, previamente feitas ou não, sendo apresentadas numa dada situação de 

performance diante de uma determinada audiência27. Como diz ainda Paola A. 

Bernardini, em “L’inno agli dei nella lirica corale greca” (1991, p. 85), o poeta arcaico  

 
“decerto não compunha o seu canto buscando obedecer a regras correspondentes a uma 
tipologia pré-estabelecida, nem era condicionado pela exigência de respeitar as regras de um 
‘gênero literário’. Era a relação imanente com a atualidade que, ao nível pragmático, o 
vinculava a um determinado programa. Era o tipo de cerimônia para a qual ele compunha seu 
canto que inspirava, a cada vez, os conteúdos consoantes à circunstância”. 

 
Assim, a circulação da lírica foi certamente viabilizada por repetições de sua 

performance original – nos mesmos moldes ou não –, executadas por associações 

profissionais ou por amadores, ou simplesmente pela repetição dos textos feita por 

aqueles que os ouviram e que deles guardaram a memória28.  

Vale perguntar, porém, como os textos sobreviveram até os alexandrinos que 

finalmente os editaram, num mundo agora dominado pela escrita. Há que contar entre as 

fontes de preservação, além da memória e da re-performance, as inscrições dos poemas 

em vasos e monumentos. Mais do que isso, há uma possibilidade de que tenham 

circulado pela Grécia, restritamente decerto, edições dos poemas; “não há razão para 

                                                 
27 Diz Fowler (1987, p. 53): “É teoricamente possível que suas composições [dos líricos gregos] fossem 
espontâneas e desorganizadas, seguindo uma direção imprevista na performance. Intrinsecamente 
improvável como possa parecer essa possibilidade, alguns estudiosos não obstante a declararam 
verdadeira”. Entre estes, Fowler inclui Fränkel (1975, 1a ed. orig.: 1951). Ver Gentili (1990a, p. 20, 1ª ed. 
orig.: 1985) – “Muitos poemas de Alceu, de Safo, de Sólon, da Teognidéia, e de Anacreonte devem ter 
sido compostos no imediato hic et nunc de uma ocasião particular” – e D’Alessio (2004, p. 269). 
28 Ver Herington (1985, pp. 45-8). 
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pensar que as edições alexandrinas foram as primeiras a existir”29. E ressalta Gerber 

(1997a, pp. 3-4) que, a despeito da “prodigiosa capacidade dos gregos arcaicos para 

preservar a poesia oralmente, parece difícil acreditar que cópias escritas 

contemporâneas da poesia lírica não tenham existido, especialmente no caso dos 

poemas longos”.  

Na Atenas clássica, haveria edições disponíveis dos grandes poetas, pois “surge 

evidência para o comércio de livros” no último quarto do século V a.C., ressalta 

Bernard M. W. Knox, em “Books and readers in the Greek world” (1990, p. 5). 

Retomando essa informação, que Gerber (1997a, p. 3) dá por quase consensual, esse 

helenista lembra que há, para o mesmo contexto histórico-geográfico, notícia de 

formação de bibliotecas particulares. Knox (p. 13) considera que a Academia de Platão, 

por exemplo, ativa no século IV a.C., teria tido uma biblioteca. 

Tudo isso dito, faz-se necessário atentar para o termo “edição”, uma vez que as 

possíveis “edições” não seriam obras “publicadas” em escala dos poetas, como 

modernamente entendemos, e, sim, cópias de um registro original, em quantidade bem 

reduzida, difundidas em pequenos círculos30. Ademais, o pouco que se sabe sobre o 

livro antes do final do século IV a.C. depende da interpretação de imagens dos famosos 

vasos gregos. Por fim, ressalte-se que o que chamamos “livro” é, na verdade, um bíblos 

ou biblíon (b¤blow, bibl¤on) ou rolo de papiro31, material do qual o Egito, sua fonte, 

detinha o monopólio, e que, a partir do século VI a.C., adentra o mundo heleno32. 

De todo modo, o cenário até aqui esboçado, em que figura a probabilidade das 

edições pré-alexandrinas dos poetas gregos, beneficiou os alexandrinos na realização de 

suas próprias edições e classificações da poesia grega arcaica e clássica, em plena era 

helenística. Cabe notar que nessa época a oralidade finalmente perdeu seu lugar 

proeminente para a escrita, e a poesia divorciou-se da música – dimensão praticamente 

perdida para nós. Mudaram, portanto, profundamente “as condições fundamentais de 

produção poética, assim como a relação entre o poeta e sua audiência”, anota Clay 

(1998, p. 28). Ademais, como afirma Walter R. Johnson, em The idea of lyric (1982, p. 

77), “os padrões sociais que moldaram e sustentaram a lírica grega estavam morrendo 

ou já mortos, e (...) as convicções sobre a natureza humana e o destino humano eram 

radicalmente diferentes das convicções que tinham animado a lírica grega”. 
                                                 
29 Harvey (1955, p. 159). 
30 Ver Havelock (1996, p. 26) e Knox (1990, p. 4). 
31 O formato do livro, o códex, aparece apenas no século II d.C.; ver Easterling (1990, p. 18). 
32 Ver Knox (1990, p. 7). 
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Nos tempos helenísticos, que tinham por centro de força o Egito ptolomaico – 

um país de escribas, de copistas profissionais, onde o grego era a língua “do governo, do 

comércio e da educação”33 – e a cidade de Alexandria, “a poesia do passado”, declara 

Gentili (1990a, p. 37, 1ª ed. orig.: 1985), “passou a ser lida como literatura pura e 

simples”, embora essa leitura fosse feita sempre em voz alta – o que constitui ainda uma 

marca da cultura oral em que se produziu a poesia grega. É notável que, segundo 

indicam as evidências, a leitura silenciosa de textos literários, essa que nos é uma opção 

natural mesmo para um poema – estrutura em que efeitos sonoros são fundamentais 

para o sentido dos versos –, não se atesta com segurança antes do século IV d.C.34. 

Conclui-se, pois, que aqueles que em Alexandria, para nossa boa fortuna, 

lograram preservar essa poesia como tesouro nas estantes da célebre e misteriosa 

Biblioteca - na verdade, uma das salas do Mouseĩon (“Museu”, Mouse›on) erguido por 

Ptolomeu I, o Sóter, rei entre 305-285 a.C.35 – estavam já dela muito distanciados. A 

“antiga lírica tinha ou desaparecido ou sido alterada para além da possibilidade de 

reconhecimento”, diz Johnson (1982, p. 87). A lírica grega “essa poesia musical, 

ontológica, social, performática”, acrescenta o crítico, “tinha desaparecido como uma 

arte viva” no final do período helenístico e início da era cristã. 

Eis o dado fundamental a reter, tanto mais porque apenas o vislumbramos por 

reconstruções cuja exatidão não pode ser verificada: a lírica grega arcaica só existia na 

sua performance, sendo poesia sobretudo oral na sua composição, desempenho e 

transmissão36. Diferentemente do que se passa na comunicação escrita, na oral, enfatiza 

Gentili (1990b, p. 10), “o destinatário e o remetente da mensagem se colocam, com toda 

a materialidade e emotividade de suas próprias presenças, em um determinado tempo e 

espaço comuns, e compartilham um grau semelhante de realidade e concretude”37. Tal 

                                                 
33 Easterling (1990, p. 17). Sobre os copistas, a helenista (p. 20) pensa que “muitos deles devem ter sido 
escravos; e a profissão como um todo nunca alcançou prestígio social, exceto talvez no caso das pequenas 
vilas onde o escriba poderia ser o único membro letrado da comunidade”. Além disso, Easterling crê que 
“a exatidão textual das cópias feitas profissionalmente não parece ter sido alta (...)”. 
34 Ver Stanford (1981, p. 127), Herington (1985, pp. 234-5, n. 4) e Svenbro (1993, pp. 46-7). 
35 Ptolomeu I foi general de Alexandre, o Grande; este fora pupilo de Aristóteles. A Biblioteca foi 
fundada sob forte inspiração aristotélica, nota Pfeiffer (1998, p. 87, 1ª ed.: 1968), que foi mantida acesa 
por Demétrio de Falero, este pupilo de Teofrasto, o discípulo de Aristóteles. O grego Demétrio estava em 
Alexandria desde 297 a.C. e “era altamente estimado por seu anfitrião real”, diz Pfeiffer (p. 96), mas caiu 
em desgraça quando o rei foi sucedido por seu filho, Ptolomeu II, o Filadelfo. Este ampliou a biblioteca, 
onde se intensificou a cópia de textos numa escala sem precedentes. Em 47 a.C., uma catástrofe – um 
incêndio na tradição algo lendária – a atingiu, mas ela se recuperou e continuou ativa até meados do 
século V d.C.. Essa biblioteca teve concorrência já em sua época: a de Pérgamo, na Ásia Menor.  
36 Sobre as fontes para a reconstrução da performance da poesia grega arcaica e o seu papel vital, ver 
Herington (1985, pp. 4-5) e Rösler (1990, p. 230). 
37 Ver o estudo anterior do helenista italiano (1969, pp. 7-21). 
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realidade está na base das distinções entre a lírica moderna e a antiga. Nesta, diz Glenn 

W. Most, em “Greek lyric poets” (1982, p. 97), “o eu privado” está “inserido numa 

moldura social”, enquanto naquela é “narcisista”; não há na lírica antiga, como na 

moderna, anota Francisco Achcar, em Lírica e lugar-comum (1994, p. 38), “o confronto 

entre o eu-lírico e a sociedade, pois essa poesia começa por aderir, em seu próprio 

método de composição [predominantemente genérico], ao ‘paladar social’, às regras 

estabelecidas e às expectativas suscitadas por elas no público”. 

Assim, a lírica de poetas arcaicos, como Arquíloco, Álcman e Alceu, tem por 

característica comum “uma referência direta a um público bem determinado”, sublinha 

Rösler (1985, p. 139): o primeiro, aos concidadãos e companheiros; o segundo, aos 

hetairoĩ (•tairo›), “camaradas e partidários” nos simpósios; o terceiro, ao coro e 

através dele nas apresentações públicas em festivais cívico-religiosos. Essa experiência 

da Grécia arcaica – “um mundo de cultura oral-aural, onde a produção e a performance 

poética são indesligáveis”, sublinha Achcar (p. 39) –, é irrecuperável, mas não deve ser 

ignorada, nem seu impacto na composição dos textos pode ser subestimado.  

A lírica grega arcaica era oral. Mas o que dela conhecemos é apenas uma fração 

demasiado reduzida e precária preservada em fontes de transmissão indireta – como 

citações em tratados antigos – e direta – como inscrições em monumentos, papiros, 

manuscritos medievais. Esse não é o único problema. Há muitos pontos obscuros, 

incertos, quanto à performance dos poemas; a terminologia antiga para deles falar é 

imprecisa e variada; não há uma teoria antiga da lírica38; e a edição e classificação dos 

poetas mélicos, elegíacos e iâmbicos arcaicos foi bastante tardia39, pois 

 
“os mais antigos testimonia sobre os textos líricos que sobreviveram datam de muito mais tarde, 
na maioria dos casos de quase dois séculos mais tarde, com relação à data dos próprios poemas. 
A reconstrução de qualquer recepção sincrônica ou contemporânea a eles é impossível; da 
recepção subseqüente até o Renascimento, no máximo satisfatória”40.  
 

Misturados, esses ingredientes não resultam, nem poderiam resultar, numa 

receita de fácil execução. Pensemos, especificamente, na mélica arcaica. 

                                                 
38 Sobre esse tema, ver Johnson (1982, pp. 76-95). 
39 Ver Harvey (1955, pp. 157-75), que estuda a classificação alexandrina retomando Platão; Rossi (1971, 
pp. 69-94), que busca recuperar a leis genéricas observadas pelos autores; e Calame (1974, pp. 113-28), 
que revisa o tema e faz a crítica de Harvey e Rossi. Além disso, centrando-se na lírica arcaica, ele reflete 
sobre os gêneros a partir da análise histórica dos elementos internos dos textos. 
40 Henderson (1998, p. 26). 
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2. A mélica e suas duas modalidades 

 

Lamentavelmente, o que restou intacto do corpus dos nove mélicos é muito 

pouco; das obras dos seis poetas contemplados neste estudo, não sobreviveu um único 

poema integralmente preservado, a não ser pela possibilidade sempre discutível de que 

“talvez uns poucos poemas curtos de Anacreonte” estejam completos, diz Gerber 

(1997a, p. 2). Além disso, Gentili (1990a, p. 31, 1ª ed. orig.: 1985) enfatiza que a “perda 

das melodias da lírica monódica e coral mais antigas torna impossível saber, com algum 

detalhe, como a linguagem e a música eram integradas na prática da performance”41. Ao 

coletar e organizar as obras da literatura grega arcaica e clássica, observa Most (1982, p. 

78), o interesse dos eruditos da Biblioteca de Alexandria, “até onde as evidências 

permitem dizer, residia exclusivamente nas palavras dos poetas”; da música esses 

eruditos “ou nada sabiam, eles mesmos, ou tinham acesso a ela, mas não se 

interessavam por ela ou não a compreendiam”. E Most (pp. 78-9) conclui: 

 
“Na verdade, desde Platão, é evidente certa indiferença à música e ao ritmo mélicos e uma 
ênfase no componente verbal. (...) Assim também Aristóteles na sua Poética (...) concentrou-se 
quase que exclusivamente na linguagem, deixando os detalhes técnicos da métrica a 
especialistas na área (...), hesitando diante do prazer sensual que o elemento musical provê (...) 
ou negligenciando-o inteiramente. Sob esse aspecto, assim como sob muitos outros, os editores 
alexandrinos podem ter herdado e institucionalizado um preconceito aristotélico; mas não é 
menos possível que nenhuma notação musical tenha chegado a eles, ou que, mesmo que tenha, 
as enormes mudanças na música grega ocorridas nos séculos V e IV tornariam qualquer notação 
do tipo ininteligível para eles. 

Assim, os acadêmicos helenistas realizaram uma primeira seleção ao filtrarem o melos 
[a ‘música’] dos poetas mélicos, por uma razão ou outra, e apresentarem a poesia em suas 
edições como palavras em metro”. 

 
Pfeiffer (1968, p. 182, 1ª ed.:1998) já sublinhava que, embora os antigos 

distinguissem da poesia iâmbica e elegíaca a poesia mélica por ser esta cantada, 

fundamentalmente, eles “se concentraram no texto e permitiram que a música 

perecesse”; isso mostra que o elemento distintivo da mélica, comparada aos demais 

gêneros, não era a música, mas “a forma métrica”. 

Houve, ainda, uma segunda seleção feita pelos alexandrinos, aquela que está na 

base do cânone dos ennéa lurikoí ou “nove líricos” que vimos no início deste capítulo, 

nos dois epigramas da Antologia palatina (IX). Para Most (p. 79), a seqüência dos 

nomes neles elencados pode ser assim entendida: “[os alexandrinos] selecionaram de 

                                                 
41 No caso da canção coral, perdemos ainda mais um elemento de sua performance: a dança. Voltarei a 
esse ponto adiante. 
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toda a poesia lírica [mélica] precedente os trabalhos dos nove poetas como dignos de 

preservação (na forma de edições) e estudo (na forma de comentários)”. No epigrama 

184, o décimo verso aponta para um outro fato: todos os nove mélicos constituem “o 

início e o fim de toda a lírica” (pásēs arkhèn ... lurikễs kaì péras), afirmação que, 

segundo Most, pode ser entendida de dois modos: 

 
“primeiro, em termos de cronologia, pois poetas posteriores, quaisquer que tenham sido suas 
qualidades, não eram mais admitidos nessa elite fechada; e, segundo, em termos de mérito, pois 
esses [nove] poetas são os que demonstraram pelos seus gênios os próprios limites que poesia 
lírica poderia atingir”. 
 

Note-se, ainda, que no epigrama referido não há sinais de uma clara divisão 

entre as duas modalidades mélicas, a coral e a monódica. E o pouco que se sabe sobre a 

edição da lírica por Aristófanes de Bizâncio, que presidiu a Biblioteca de Alexandria no 

auge de sua história, frisa Pfeiffer (1998, p. 171, 1ª ed.: 1968), tampouco revela se ele 

teria efetuado tal divisão, lançando poetas monódicos de um lado, e corais, de outro42. 

Assim, além da precariedade material do corpus remanescente da mélica e das 

perdas relativas aos elementos de sua performance, coloca-se para essa poesia-canção 

uma dificuldade relativa à sua classificação, logo, à sua abordagem. É que os antigos 

não parecem tê-la dividido, como fazem os modernos, em duas modalidades 

praticamente estanques – a monódica e a coral. Eis uma das questões mais debatidas nos 

últimos tempos pelos helenistas ao tratarem da mélica arcaica. 

O trabalho de classificação da lírica, cujo grande primeiro momento foi o da 

edição de Aristófanes, continuou a ser feito e refeito, a cada vez com novas propostas de 

divisões, até a Antigüidade tardia. Veja-se a notícia de que Próclo – gramático do século 

II d.C. ou neoplatonista do V d.C. – escreveu a Crestomatia, em que listou vinte e oito 

tipos de poesia subdivididos em quatro categorias, “o epos, o iambo, a elegia e a poesia 

mélica” – a última delas subdividida em “poesia religiosa ou dedicada aos deuses”; 

“poesia secular ou dedicada aos homens”; e “poesia de tipo misto”43. Esse trabalho, 

todavia, só o conhecemos pela síntese – parcial ou total? – feita na Biblioteca, de Fócio, 

o patriarca de Constantinopla, e lexicógrafo do século IX d.C.44. 

Os antigos, portanto, ou não reconheciam a divisão da mélica em duas 

modalidades separadas, a canção coral e a monódica, conforme acredita Most (1982, p. 

89), ou a diferença entre estas era evidente e, desse modo, dispensava explicações e 
                                                 
42 Ver Pfeiffer (1998, pp. 184-5, 1ª ed.: 1968). 
43 Rossi (1971, p. 74). Para crítica, ver esse mesmo helenista e Smyth (1963, pp. xxvi). 
44 Ver Johnson (1982, p. 91) e Dickey (2007, pp. 103-4). 
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especificações – por exemplo, terminológicas – que identificassem cada uma das 

modalidades. Já os modernos vêm marcando tal divisão. Mary Lefkowitz, em “Who 

sang Pindar’s victory odes?” (1988, p. 1), declara: “Desde meados do século XIX, a 

maioria dos acadêmicos parece ter compreendido que a lírica coral e a monódica eram 

dois gêneros diferentes”. 

Segundo Davies, em “Monody, choral lyric, and the tyranny of the hand-book” 

(1988, p. 59), a divisão poesia coral/monódica foi incorporada aos estudos clássicos a 

partir da influente obra de Karl O. Müller, originalmente publicada em inglês, History of 

the literature of ancient Greece (1836), cujos ecos se fazem ouvir, diz Davies, no 

conhecido Greek lyric poetry (1961), de Cecil M. Bowra. A noção de uma tal divisão 

firmemente estabelecida carece, porém, de “autoridade antiga”, afirma Lefkowitz. De 

acordo com a helenista, Platão (Leis, VI. 764d-e), sem se aprofundar na questão, “separa 

performers competidores da poesia monódica (...) de performers corais, mas somente 

para propósitos de julgamento”. Cito a passagem do filósofo45: 
 
égvnistik∞w m¢n oÔn ényr≈pvn te ka‹ ·ppvn toÁw aÈtoÊw, mousik∞w d¢ •t°rouw m¢n toÁw per‹ 
monƒd¤an te ka‹ mimhtikÆn, oÂon =acƒd«n ka‹ kiyarƒd«n ka‹ aÈlht«n ka‹ pãntvn t«n toi-
oÊtvn éyloy°taw aflretoÁw pr°pon ín e‡h g¤gnesyai, t«n d¢ per‹ xorƒd¤an êllouw. 
 
“Nas competições humanas e nos certames hípicos podem decidir os mesmos juízes; porém no 
domínio da música serão diferentes: de um lado, as monodias e as artes imitativas, estando 
nesse caso os rapsodos, os citaredos, os flautistas e outros artistas do mesmo gênero, que terão 
seus julgadores à parte; de outro lado o canto coral também terá os seus”. 
 

A separação executada em Platão dá-se no nível do modo de performance, 

aquele em que as diferenças entre as duas modalidades é evidente, mas não implica uma 

separação da mélica em dois gêneros distintos e opostos, o monódico e o coral. Eis o 

comentário de Pfeiffer (1998, pp. 282-3, 1ª ed.: 1968) ao excerto: 

 
“Essa é a única passagem em que as palavras monƒd¤a [monōidía] e xorƒd¤a [khorōidía] 
são aplicadas a canções líricas e colocadas em oposição uma à outra. Estudiosos modernos 
geralmente se referem a ela, quando lidam com a classificação da poesia lírica em ‘monódia e 
canção coral’ (...). Mas esse é um erro tradicional. Platão estava falando, na verdade, do 
treinamento de cantores solistas e cantores corais no decorrer de uma discussão sobre a 
educação musical. Os dois termos não são usados, seja por ele, seja por qualquer outro 
escritor antigo, para uma classificação teórica; xorƒd¤a simplesmente não ocorre em outro 
texto e monƒd¤a é estritamente aplicado à canção de um ator em solo na tragédia. (...) A 
distinção entre lírica monódica e coral é moderna e pode ser empregada para o propósito da 
história literária”. (negritos meus) 

                                                 
45 Texto grego das Leis: Bury (1952). Tradução: Nunes (1980). Sobre a passagem, ver Bowra (1961, p. 4) – com 
crítica de Davies (1988, p. 57) –, Most (1982, p. 89), Gentili e Cerri (1988, p. 100) e Nagy (1994, pp. 84-5). 
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Davies (1988, p. 58), lembrando esse comentário de Pfeiffer, acrescenta que o 

uso do trecho das Leis em prol da divisão da lírica em monódica e coral torna-se ainda 

mais sujeito a “extremas dúvidas” se considerarmos um outro passo do mesmo diálogo 

de Platão (III. 700a-b), no qual o filósofo nos dá “o que pretende ser uma visão história 

da poesia antes do tempo das Guerras pérsicas”, sem que nela trate da distinção na 

performance entre canção monódica e coral46. Cito o referido passo: 
 
di̇ rhm°nh går dØ tÒte ∑n ≤m›n ≤ mousikØ katå e‡dh te •aut∞w êtta ka‹ sxÆmata, ka¤ ti ∑n e‰dow
”d∞w eÈxa‹ prÚw yeoÊw, ̂ noma d¢ Ïmnoi §pekaloËnto: ka‹ toÊtƒ dØ tÚ §nant¤on ∑n ”d∞w ßteron
e‰dow, yrÆnouw d° tiw ín aÈtoÁw mãlista §kãlese: ka‹ pa¤vnew ßteron, ka‹ êllo DionÊsou g' a‡ne-
sew [mss: g°nenew], o‰mai, diyÊrambow legÒmenow. nÒmouw te aÍtÚ toËto toÎnoma §kãloun, ”dØn Àw 
tina •t°ran: §p°legon d¢ kiyarƒdikoÊw. toÊtvn dØ diatetahm°nvn ka‹ êllvn tin«n oÈk §j∞n ê- 
llƒ efiw êllo kataxr∞syai m°louw e‰dow. 
 
“Naquele tempo, a música entre nós era dividida em gêneros e modos definidos; havia cantos 
que se chamavam hinos, sob a forma de preces dirigidas aos deuses; em oposição a esses, 
tínhamos a modalidade denominada treno, e mais os peãs e também os chamados ditirambos, 
porque celebravam, me parece, o nascimento de Dioniso. Dava-se precisamente o nome de leis, 
ou nomos, a uma outra espécie de ditirambo, com a designação genérica de citarédica. Uma 
vez fixados todos esses cantos, não era permitido empregar uma espécie em lugar de outra”. 
 

Assim sendo, ressalta Davies (p. 57), embora seja a passagem “mais 

freqüentemente invocada” para advogar “a dicotomia monódica/coral”, não há nas Leis 

(VI. 764d-e) uma nítida divisão entre canção monódica e coral. E o mesmo vale para 

outro longo trecho da obra de Platão, n’A república (III. 392d-394c), ao final do qual se 

lê o seguinte (394b-c)47: 
 
(...) t∞w poiÆse≈w te ka‹ muyolog¤aw ≤ m¢n diå mimÆsevw ̃ lh §st¤n, Àsper sÁ l°geiw, tragƒd¤a te 
ka‹ kvmƒd¤a, ≤ d¢ di' épaggell¤aw aÈtoË toË poihtoË: eÏroiw d' ín aÈtØn mãlistã pou §n diyu- 
rãmboiw: ≤ d' aÔ di' émfot°rvn ¶n te tª t«n §p«n poiÆsei, pollaxoË d¢ ka‹ êlloyi, e‡ moi manyãneiw. 
 
“Entre os gêneros da poesia e da prosa, como dizes, um consiste inteiramente numa imitação, 
tragédia e comédia; o outro, num relato feito pelo próprio poeta que poderás encontrar 
principalmente nos ditirambos. Há ainda outro que, por meio dos dois recursos, ocorre na 
poesia épica e em muitos outros textos.” 
 

Observam Gentili e Giovanni Cerri, em “On literary genres” (1988, p. 101), que 

são acima traçadas “três amplas categorias [de poesia] baseadas na estrutura interna do 

trabalho: 1) narrativa ‘simples’ na 3ª pessoa; 2) narrativa mimético-dialógica; 3) 

narrativa mista”. A essas categorias pertenceriam, respectivamente, o ditirambo, 

“canção coral que narra eventos míticos”, a poesia dramática e “a épica e outros gêneros 
                                                 
46 Smyth (1963, p. xx, n. 2) frisa o mesmo quanto às Leis 700a-b. Ver ainda Guerrero (1998, pp. 21-2). 
47 Texto grego para as Leis: Shorey (1994). Tradução para o diálogo: Prado (2006). 
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que contêm narrativa e diálogo”, incluídos entre estes todas as formas poéticas – iambo, 

elegia e lírica – em que as partes narrativas e dialógicas coexistem”. Volto, pois, a 

Lefkowitz (1988, pp. 1-2), que declara o seguinte sobre as classificações antigas, 

incluindo as passagens mencionadas da obra de Platão: 

 
“Eu gostaria de sugerir que os antigos falharam em desenhar uma diferenciação nítida entre 
poesia ‘monódica’ e ‘coral’, porque, na prática, as duas modalidades de performance eram 
freqüentemente combinadas. Além das canções solo, às vezes acompanhadas pela lira ou o 
aulos, havia canções cantadas por coros (...) e canções cantadas por um solista e dançadas por 
um coro, ao som da lira ou do aulos”. 
 

Eis a conclusão inevitável: a “onipresente (mas puramente moderna)” distinção 

entre lírica monódica e coral, diz Davies (1988, p. 61), é artificial, um recurso de edição 

e organização material da lírica que não raro gera mecanicismo no trato dos fragmentos 

rapidamente rotulados e associados a concepções relativas às características próprias das 

duas modalidades vistas48. Em seu artigo voltado a “demolir essa ortodoxia ainda 

largamente aceita” e a compartimentalização que esta acaba por gerar, Davies (p. 63) 

sugere outras formas de divisões entre os poetas mélicos por critérios métricos, de 

linguagem ou por geografia. É fato, diz ele, que “houve uma poesia coral e monódica 

(quem negaria isso?), mas é perigosamente enganoso falar em poetas corais ou 

monódicos. A maioria dos compositores líricos era suficientemente versátil para praticar 

ambas as categorias” (p. 61).  

Safo (séculos VII-VI a.C.), por exemplo, é mais conhecida por suas canções 

monódicas, mas compôs cantos corais, incluindo aí os epitalâmios ou canções de 

casamento, que não podem ser esquecidos ou relegados a um segundo plano – como no 

livro de Gordon M. Kirkwood, em Early Greek monody (1974) –, simplesmente por não 

se enquadrarem na modalidade que predomina no corpus sobrevivente da lírica sáfica. 

Observados de perto, muitos dos fragmentos mélicos remanescentes – entre os 

quais, vários dos que serão estudados na segunda etapa desta tese – suscitam dúvidas 

quanto à modalidade de performance à qual pertencem – canção monódica ou coral. 

Seja por questões de forma e conteúdo, seja pela própria condição física dos textos e 

escassez ou ausência de testemunhos, não há como fazer uma avaliação segura. Torna-

se, pois, demasiado problemática a conformação à divisão moderna da mélica grega 

arcaica que a cinde em dois gêneros opostos. Mais prudente é estudar a ocasião de 

                                                 
48 Ver Kirkwood (1974, p. 10). 
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performance evitando a rigidez das categorizações estabelecidas em manuais e histórias 

literárias, considerando os fragmentos caso a caso.  

 

Características da mélica arcaica 

 

Vale salientar, conforme Christopher Carey, em “The performance of the victory 

ode” (1989, p. 565), que “se, por um lado, não devemos insistir resoluta e rigidamente 

na divisão moderna entre poesia coral e monódica, há evidência de uma distinção 

formal entre as duas”, que passa por aspectos como métrica, conteúdo e performance, os 

quais serão comentados ao longo da análise interpretativa dos fragmentos do corpus da 

tese em sua segunda etapa. Logo, não há razão para descartar simplesmente essa 

divisão, que tem sua utilidade prática. Mas, se usada, deve sê-lo parcimoniosamente e 

com a fundamental consciência de que não remonta aos antigos e pode gerar indesejável 

rigidez, de todo artificial, no trato da mélica grega arcaica. Nestas páginas, teço alguns 

comentários sobre tais aspectos distintivos da mélica monódica e da coral. 

Quanto à métrica, Most (1982, p. 89-90) sintetiza assim as diferenças entre as 

duas modalidades mélicas: 

 
“As estrofes da canção monódica são geralmente mais breves e metricamente menos 
complicadas do que aquelas da lírica coral. Há certa tendência para a poesia monódica de ser 
estrófica (cada estrofe tem uma estrutura métrica idêntica) e para a lírica coral de ser triádica (o 
metro de uma primeira estrofe é repetido exatamente na imediatamente subseqüente antístrofe, 
após a qual vem um epodo com um padrão métrico diferente; esse grupo de três unidades é 
então repetido certo número de vezes), mas nenhuma regra rígida e precipitada pode ser feita 
[para as duas modalidades]. De um lado, a lírica coral era ocasionalmente estrófica: (...) não há 
razão métrica para forçar uma divisão em tríades nos partênios de Álcman [... e] um número de 
epinícios de Píndaro é escrito em forma estrófica (Ode olímpica 14; Odes pítica 6, 12; Odes 
neméicas 2, 4, 9; Ode ístmica 8). Por outro lado, alguma poesia em forma triádica foi mais 
provavelmente monódica na performance. Por exemplo, as extensas líricas de Estesícoro (...); a 
triádica Ode pítica 3 de Píndaro; e mesmo as estrofes familiares de Safo e Alceu, embora 
sempre impressas como grupos de quatro linhas, são metricamente triádicas na forma (duas 
linhas mais curtas e idênticas seguidas de uma mais longa)”. 
 

No que se refere ao conteúdo, a canção monódica apresenta grande variedade 

não só de matéria, mas de tons49 adotados em seu tratamento, enquanto a coral tem por 

                                                 
49 Para o tom poético, ver o estudo de Noulet (1971), em especial o posfácio (pp. 251-67); uso “tom” no 
seu sentido mais comum quando relativo à poesia e à literatura: a inflexão adotada, a maneira com que se 
diz algo, a tensão que se imprime à fala ou à escrita, o acento dado às palavras que indica a disposição 
geral que anunciam, conferindo-lhes o que Noulet chama sua “coloração fundamental”. Ver ainda o 
dicionário de termos literários de Baldick (1991, pp. 225-6, verbete tone), que diz: “termo crítico muito 
vago que designa usualmente a disposição ou a atmosfera de um trabalho, apesar de se referir, em alguns 
usos mais restritos, à atitude do autor para com o leitor (...) ou o tema (...)”. 
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traço comum a seus muitos subgêneros o tom de celebração, o largo uso da narrativa 

mítica e a auto-referência nos versos à performance em andamento, com o coro falando 

de si mesmo e de suas ações. Daí a importância da dêixis nos textos corais50. 

Na canção monódica, prevalecem os temas ligados de algum modo ao cotidiano 

da vida na pólis, a eventos de um passado recente e a situações próprias da experiência 

humana – tudo isso posto em relação direta com a voz que canta nos versos. Essa 

modalidade mélica guarda, portanto, as marcas da contemporaneidade e da vivência 

humana, diferentemente da coral, cuja estrutura se constrói sobre três pilares: o passado 

mítico, a ocasião de performance e a atuação do coro. 

Considerando que as composições da mélica grega arcaica, tanto monódica 

quanto coral, “estavam destinadas, desde o início, à execução pública ou privada, e 

constituíam por definição uma poesia de e para a voz”, Guerrero (1998, p. 20) afirma 

decorrer daí que essa poesia 

 
“apareça dominada por um rasgo maior de literatura oral que é o caráter circunstancial do 
discurso, rasgo que reflete a relação direta do texto com um local e um momento precisos, um 
espaço e um tempo ritualizados (...); de onde os índices textuais de um discurso situacional, que 
se expressam através do emprego de certas figuras pronominais e de marcas do presente, signos 
que traduzem a interação geral entre o sujeito da enunciação e seus destinatários. Estes formam, 
sem dúvida, um público de ouvintes e espectadores que, como horizonte de recepção, 
provavelmente pouco ou nada tinham a ver com os leitores das odes de Horácio [poeta lírico 
latino, século I a.C.]” (pp. 20-1, grifos meus). 
 

Inserida e movida “culturalmente no seio de um sistema de comunicação oral” a 

mélica se concretizava, “portanto, numa prática artística performática”, conclui 

Guerrero (p. 21). Sobre sua performance, porém, infelizmente não temos todas as 

informações que permitiriam uma reconstrução clara e precisa de sua realização. Já foi 

dito neste capítulo que a música se perdeu quase por completo. Os alexandrinos que 

editaram a poesia lírica – e a dramática, em que essa dimensão é elemento de sua 

performance – “não incluíram notação musical”, sublinha Herington (1985, p. 43), algo 

que só passou a ser praticado bem mais tarde51. 

Quanto à mélica monódica, Giovan B. D’Alessio, em “Past, future and present 

past” (2004, p. 270), observa que esta “era destinada a ser apresentada em contextos 

mais próximos aos da comunicação espontânea face a face”; logo, “um grau maior de 

imediatismo é esperado” de suas canções. Recompondo minimamente o cenário, 

teríamos para a mélica monódica uma variedade de audiências e de ocasiões de 
                                                 
50 Ver os estudos de Danielewicz (1990, pp. 7-17) e D’Alessio (2004, pp. 267-94). 
51 Para a música, ver Kirkwood (1974, p. 10), Maas e Snyder (1989, p. xv) e Corrêa (2003). 
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performance, entre as quais se destaca o simpósio, ocasião central também para gêneros 

líricos como a elegia e o iambo, afirmam Rösler, em “Mnemosyne in the symposion” 

(1990, p. 230), e Massimo Vetta, em “Poesia simposiale nella Grecia arcaica e classica” 

(1995, p. xiii)52, para quem, no mundo grego de até meados do século V a.C., em que 

não estava previsto “um público de leitores”, o simpósio “é o lugar de conservação e 

evolução da cultura ‘literária’ relativa a todos aqueles temas que resultam alternativos 

ao interesse ecumênico do epos e à ambientação exclusivamente pública do canto 

religioso oficial e da lírica agonística”, temas estes trabalhados sobretudo na elegia, no 

iambo e na mélica monódica.  

 

Duas ocasiões para a performance da mélica: o simpósio e o festival 

 

Cito a definição de Pauline Schimitt-Pantel para sumpósion (sumpÒsion), em 

“Sacrificial meal and symposion” (1990, p. 15): em sentido restrito e etimológico, é o 

“momento após a refeição, quando todos passam a beber”; em sentido mais amplo e 

mais corrente, o termo “designa de uma só vez uma prática, aquela de beber junto, e 

uma instituição” que na pólis arcaica “é a expressão do modo de vida aristocrático”. 

Assim sendo, continua a estudiosa, o simpósio “ocupa um lugar central e pode servir, 

pelas múltiplas funções que preenche, como um tipo de órgão de controle social, 

exercitado pela aristocracia da cidade”53. Essas palavras enfatizam dois aspectos 

fundamentais do simpósio grego: em primeiro lugar, seu caráter coletivo do ponto de 

vista do evento, mas restrito do ponto de vista da classe a que se abria; em segundo, sua 

ligação com os atos de comer e beber, cujo estudo, anota Oswyn Murray, em “Sympotic 

history” (1990, p. 5), tem sido valorizado pela percepção de que a maneira de exercê-los 

reflete e enfatiza “o sistema social de vários e complexos modos”, constituindo, 

portanto, uma “parte essencial da história do homem”.  

Sobre a condução do simpósio, é preciso dizer, segundo Murray (p. 7), que ela 

estava sujeita a um “código rígido e próprio de honra” – o que coloca o simpósio, nesse 

                                                 
52 Ver Segal (1998, p. 10). 
53 Para uma postura distinta, mas ideologicamente carregada, ver Kurke (1992, pp. 91-120; 1997, pp. 106-
50) e a crítica de Hammer (2004, pp. 479-512). Este resume assim a postura de Kurke: o simpósio é 
“locus de uma ideologia elitista, de oposição, e anti-polis” (p. 491). E Hammer tece sua crítica (pp. 492-
493): “O simpósio arcaico foi um local para a elite (...) É provável, também, que a linguagem do simpósio 
(...) enfatizasse a ‘coesão’ do grupo (...) Seria surpreendente se muitos membros do simpósio não 
expressassem alarme diante das transformações econômicas, políticas e sociais que estavam acontecendo 
pela Grécia. (...) Mas, dado tudo isso, nós não podemos, por nossa vez, concluir (...) que a exclusividade e 
a distinção promovidas pelo simpósio podem ser lidas como uma expressão de uma ideologia anti-polis”. 
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ponto, apartado “das regras normais da sociedade” –, cuja observação visava garantir o 

elemento essencial da atmosfera simposiástica desejada, a harmonia54. Uma das fontes 

de conhecimento desse código – “o cerimonial concreto do simpósio, o conjunto de 

prescrições e de censuras, a sucessão de gestos”, diz Vetta (1995, p. xxxv) – é 

justamente a lírica grega, cujos fragmentos, especialmente os elegíacos, permitem 

entrever, mesmo que por janelas precárias, o cenário simposiástico55.  

Outro aspecto fundamental do simpósio, nota Murray (1990, p. 6), é a restrição 

de gênero; apenas indivíduos do sexo masculino podiam dele tomar parte, reclinando 

nos sofás – prática resultante da influência oriental56 – ou servindo aos comensais a 

comida e a bebida. A presença feminina limitava-se às tocadoras de aulós e às 

dançarinas – normalmente cortesãs –, e às servidoras de bebida57. Não por acaso a sala 

da casa em que se dava o simpósio era chamada andrón (éndrÒn), “sala dos homens”. 

A geografia interna do simpósio – a sala, os móveis, a distribuição e organização 

das peças – pode ser reconstituída pelas evidências arqueológicas; em Performance and 

gender in ancient Greece (1997, pp. 213-4), Eva Stehle assim a resume: 

 
“O local físico para os simpósios é bem documentado pelos vestígios arqueológicos das 

salas de jantar, tanto em casas privadas, quanto em locais públicos, como santuários. Havia um 
esquema padronizado. A sala era pequena; normalmente, ao longo de três paredes eram 
enfileirados dois ou três sofás, e em cada um deles dois homens podiam se reclinar. Um sofá a 
menos ocupava a quarta parede para abrir espaço para uma porta. Arranjos de sete ou de onze 
sofás eram os mais comuns, significando que catorze ou vinte e dois homens poderiam 
compartilhar de um simpósio. (...) Diante de cada sofá havia uma mesa baixa. A cratera (vaso 
para o vinho misturado [à água]) ficava no centro, e os servidores de vinho, geralmente meninos 
ou jovens rapazes, preenchiam as taças dos simposiastas”. 

 
No andamento do simpósio, observa Murray, os comensais gregos privilegiavam 

antes o beber do que o comer; o primeiro desses atos, que sempre ocorre após a 

consumação da comida, “tornou-se o foco de uma elaborada ritualização relativa à 

mistura obrigatória do vinho à água, aos objetos para uso na ocasião, ao ato de servir a 

bebida, à ordem e caráter dos atos de cantar e falar, e aos entretenimentos no evento 

envolvidos”58. Note-se que a performance amadora ou profissional da poesia, pelo poeta 

ou não, tinha lugar em meio a essa fase – a de beber – regulada por “regras de uma ars 

                                                 
54 Sobre essa questão, ver Slater (1981, pp. 205-14). 
55 Para a relação simpósio-literatura, com ênfase para a elegia, ver Mühll (1995, pp. 20-6). 
56 Para Mühll (1995, pp. 6-7), esse hábito é produto da influência da Lídia (Ásia Menor) na vida grega, e 
teria começado a ser praticado na Jônia. 
57 Ver Bowie (1986, p. 21). As servidoras de vinho seriam escravas ou provenientes de famílias pobres. 
58 Ver Bielohlawek (1995, p. 97-103) e Mühll (1995, pp. 8-11) sobre a separação do comer e do beber, 
que crê ser, na Grécia clássica, “estilizada e ligada a propósitos religiosos”. 
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bibendi elaborada” pelas quais zelava um participante escolhido, o simposiarca. Diz 

Ezio Pellizer, em “Outlines of a morphology of sympotic entertainment” (1990, p. 178): 

 
“Colocada sob a sanção divina de Dioniso, essa arte tem a função de atingir um 

balanço, através da moderação (metron) no beber, entre os extremos da completa abstinência 
(nephein) e a embriaguez danosa (methyesthao paroinein, kraipalan) (...) Essa oposição (...), 
portanto, tem por finalidade definir (...) a distância entre a celebração correta e característica 
anti-simpósio dos bárbaros (...), considerados violentos e sem cultura por serem incapazes de 
fazer uso apropriado dos dons divinos de Dioniso”59. 

 
A diferença comportamental entre gregos e bárbaros no simpósio - construída no 

contexto de um discurso helênico sobre as culturas orientais cada vez mais hostil e 

pejorativo -, está posta claramente no Fr. 356 P60 de Anacreonte, preservado no 

Banquete dos sofistas (X. 427ab), do gramático Ateneu de Náucratis (séculos II-III 

d.C.), uma das fontes mais importantes para o estudo do simpósio. Cito os conjuntos (a) 

e (b) de que se compõe o fragmento e que devem pertencer a um mesmo poema: 
 
(a) êge dØ f°r' ≤m‹n Œ pa›   Traze-me a copa, ó jovem, 

kel°bhn, ˜kvw êmustin   quero o primeiro gole; 
prop¤v, tå m¢n d°k' §gx°aw  põe dez medidas de água 
Ïdatow, tå p°nte d' o‡nou  para cinco de vinho, 
kuãyouw …w ín †Íbristi«w† 5 que eu, mesmo em Bacanal, 
énå dhÔte bassarÆsv.   seria moderado. 

 
(b) êg dhÔte mhk°t' oÏtv   Oh vamos encerrar 

patãgvi te kélalht«i   este beber à cítica61 
SkuyikØn pÒsin par' o‡nvi  o tumulto e o clamor 
melet«men, éllå kalo›w   por sobre nossas taças: 
Ípop¤nontew §n Ïmnoiw.  5 bebamos comedidos 

em meio a belos cantos. 
 

No conjunto (b), conforme ressalta Vetta (1995, p. xl), o poeta retorna “ao 

código grego” repisando uma de suas idéias nucleares, a moderação, e rejeitando o 

modo bárbaro – no fragmento, o modo dos citas – de conduzir o simpósio.  

Ao simpósio grego voltarei na segunda parte desta tese. Por ora, interessa 

enfatizar a idéia do simpósio como espaço para a performance e, principalmente, para a 

re-performance de vários gêneros poéticos que constituem um “patrimônio”, diz Vetta 

(p. xxviii), que o simpósio acaba por conservar e difundir. Sob o efeito do relaxamento 

                                                 
59 Para mais sobre a bebida, o vinho e Dioniso no simpósio, ver Lissarrague (1990, pp. 196-209). Sobre os 
hábitos no simpósio, ver ainda Mühll (1995, pp. 11-8). 
60 Tradução: Ramos (1964, p. 90). Ver Smyth (1963, p. 51, 1ª ed.: 1900), Gerber (1971, p. 227), Campbell (1988).  
61 Gerber (1971, p. 228): “Os citas e os trácios tinham reputação pela bebedeira desordeira e imoderada”. 
Para mais sobre semelhanças e diferenças entre o simpósio grego e o oriental: Burkert (1994, pp. 7-24). 
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após o ato de comer, em meio ao encher e esvaziar das taças, os gregos ouviam e 

cantavam ou recitavam elegias, trechos dos poemas homéricos e, claro, peças da mélica 

grega – tudo isso no contexto de competições em que os simposiastas deveriam 

demonstrar habilidade e desenvoltura na performance poética, entretendo-se uns aos 

outros, completa Pellizer (1990, p. 179)62. Esse pano de fundo, pensa Ewan L. Bowie, 

em “Early Greek elegy, symposium and public festival” (1986, pp. 16-7), é importante 

para a leitura de dois fragmentos – o Fr. 10 Voigt, de Alceu, e o Fr. 385 P, de 

Anacreonte – nos quais a 1ª pessoa do singular é feminina. Cito-os integralmente63: 

 
Alceu, Fr. 10 Voigt 

 
⊗  ÖEme de¤lan, ¶¸me pa¤!$an kakotãtvn       “Eu, desgraçada, eu, de todos os males 
      ped°xoi!an¸ domono ̣[           partilhando ... casa[ 
                      ]e ̣ i  mÒro! a‰!x[ro!  3         ...]... destino odi[oso 
      §p‹ går pçr¸o! <é>n¤aton $fik<ãnei>,       pois sobre mim v<em> ferida <i>ncurável, 
      §lãfv d¢¸ brÒmo! §n !$tÆye!i fÊei       e cresce o ventre no peito do cervo 
      fÒbero!¸, m]ainÒmenon [   6     temeroso, e]nlouquecendo ...[ 
         ] éuãtai!' »[      ] com obsessões ...[” 
 
Anacreonte, Fr. 385 P  §k potamoË 'pan°rxomai pãnta f°rousa lamprã  

 
[Mulher falando] “Venho do rio carregando [a água] toda brilhante...” 

 

Os dois textos exemplificam os perigos da adoção como regra geral da 

equiparação poeta-persona. Nos versos do primeiro, preservados em fragmentos 

papiráceos – Papiros de Oxirrinco (PsOx) 1789 e 2166, século I d.C. –, há, desde o 

início, o emprego de um elemento dramático: uma mulher – isso é o máximo que se 

pode dizer sobre a identidade da personagem – neles canta a sua dor. Na única linha do 

segundo fragmento, a morfologia da forma verbal phérousa64 (“carregando”) denuncia 

o gênero da 1ª pessoa do singular que fala: como em Alceu, trata-se de uma personagem 

feminina. E, novamente, como no poeta lésbio, é possível que o verso de Anacreonte, 

preservada no Inquérito sobre os metros (IX, 3), de Heféstion (século II d.C.), seja o 

que iniciava a canção perdida, pois o metricista costuma citar do início os poemas de 

que se vale para ilustrar suas considerações65. Observe-se, por fim, que ambos os 

fragmentos instauram a situação de um “eu/nós” que se endereça a um “tu/vós” – 
                                                 
62 Mühll (1995, p. 16) lembra que jogos como dados estavam entre os passatempos do simpósio.  
63 Traduções minhas. Para o fragmento de Alceu, ver estudo de Page (2001, pp. 291-3). 
64 Indicativo particípio ativo, nominativo singular feminino, de phérein (f°rein), “carregar, portar”. 
65 Para Heféstion, ver Dickey (2007, pp. 104-5), que ressalta ser seu antigo tratado “o mais importante” 
sobre os metros e “nossa fonte principal para a antiga teoria, análise e terminologia métricas” (p. 104). 
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situação esta que é típica na lírica grega antiga, uma poesia sempre orientada para o 

outro, e não para o “eu” do próprio poeta66. 

Do ponto de vista da performance, diz Bowie (1986, pp. 16-7), o fato de os 

textos de Alceu e Anacreonte terem uma voz poética feminina não significa, em 

absoluto, que tenham sido “compostos por mulheres”, nem tampouco implicam que se 

destinavam a serem cantados por mulheres. Antes, diz o helenista, os fragmentos “são 

mais bem vistos como evidência do entretenimento mútuo dos homens no simpósio pela 

representação – em canção, pelo menos – de um papel feminino”67. 

Não é à toa que se costuma dizer ser o simpósio uma ocasião bastante adequada 

ao caráter mais informal e privado da mélica monódica, embora seja prudente ressaltar 

que os conceitos modernos de “público” e de “privado” não correspondem inteiramente 

ao entendimento que deles tinham os antigos. Afirma Most (1982, p. 90) a esse respeito, 

sem, no entanto, dar as suas próprias palavras um sentido restritivo e rigidez: 

 
“a aparente privacidade da canção monódica não é aquela do individual espontâneo, 
introspectivo, mas, antes, é aquela do pequeno grupo fora do qual o sujeito grego arcaico mal 
pode ser concebido. (...) Por sua própria natureza, portanto, a canção monódica concentra-se nas 
relações pessoais entre um poeta individual e um outro membro de seu próprio grupo de amigos, 
ou entre ele e o grupo como um todo, ou ainda entre ele e indivíduos de fora desse grupo. (...) 
Conseqüentemente, em geral, a poesia monódica tem dois modos principais: o erótico para com 
aqueles de dentro do mesmo grupo e o de invectiva contra aqueles fora deste”. 
 

Quanto à ocasião mais central na performance da canção monódica, esta – o 

simpósio – é, decerto, mais voltada ao “‘mundo do privado’”, frisa Schimitt-Pantel 

(1990, p. 25), e menos formal e oficial que um festival promovido pela pólis – situação 

de performance para as canções corais, por exemplo. Mas o simpósio não deixa de ser 

público e ritualizado na medida em que não é individual, mas coletivo: nele um grupo 

de homens bem definido, seguindo um código de comportamento estrito, reúne-se para 

discutir temas políticos, desfrutar do banquete, ouvir o canto e/ou a recitação de poesia.  

Numa “tentativa de generalização”, Most oferece a seguinte formulação acerca 

da performance e função da mélica monódica: essa poesia “era apresentada em ocasiões 

informais, para pequenos grupos ligados por laços de amizade e interesse comum, e 

cumpria a função social de unir esses grupos em todos coesos e separá-los ou colocá-los 

em oposição a outros grupos numa mesma cidade”. 

                                                 
66 Ver Johnson (1982, p. 4) e Havelock (1996, p. 28). 
67 Considerando o Fr. 10 Voigt de Alceu, MacLachlan (1997, p. 137) argumenta que este, o resultado do 
“trabalho com uma canção popular”, poder ter sido “composto para a performance num simpósio, mas 
seria igualmente apropriado para um contexto em que mulheres estivessem presentes”. 
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Voltemos nossas atenções, agora, para a performance da mélica coral. Sua 

ocasião de performance por excelência era o festival cívico-religioso patrocinado pelos 

governos e aristocracias das póleis gregas. Nele se evidencia o caráter público e se 

desenvolviam muitas atividades, como a competição (ég≈n, agốn) poética para cada 

gênero, entre os quais figuravam não apenas os cantos corais, mas também a épica 

recitada pelos rapsodos, a canção monódica, a elegia e, mais tarde, a tragédia e a 

comédia68. No caso da canção coral, o poeta “compunha tanto a sua música quanto as 

suas palavras. Ele também dirigia um coro liderado por um líder (choregos) e cujo 

número de membros que cantavam e dançavam as palavras ao som da lira e da flauta 

variava entre sete e cinqüenta”, diz Charles Segal, em “Archaic choral lyric” (1990a, p. 

166), observando fragmentos da mélica coral, como o Fr. 1 Dav. de Álcman – que será 

nesta tese estudado – e o hexamétrico Hino homérico a Apolo. 

Do ponto de vista da celebração a que visa o festival cívico-religioso, Herington 

(1985, p. 6) salienta que a “tônica dominante do evento como um todo é o prazer, 

humano e divino”, o “regozijo recíproco”. Entre outros contextos possíveis para a 

apresentação da mélica coral, devem ser contados ainda os grandes funerais e as grandes 

festas de casamento, ocasiões decerto menos públicas e mais privadas. Notável é, pois, 

nessa modalidade mélica, seu aspecto coletivo. Mais: seu contexto principal de 

apresentação, público e solene, e suas prováveis origens nos cultos aos deuses conferem 

à mélica coral um forte caráter religioso e comemorativo que dela não se descola com o 

passar dos tempos. Ressalta Bowra (1961, p. 12) que “alguns de seus traços mais 

característicos devem-se às suas conexões com a religião”, tais como a marcada 

presença do mito – o passado da comunidade – e a inclusão de uma ou mais máximas de 

tom moral e ético que objetivam “sublinhar as lições” da narrativa mítica para sua 

audiência. Esses elementos, entre outros, foram constantes na mélica coral69. 

Se a mélica monódica ora fala de preocupações divididas pela sua comunidade, 

ora daquelas relativas à sua própria persona, na mélica coral a voz do poeta é 

evidentemente “uma voz pública”, como observa Jan M. Bremer, em “Pindar’s 

                                                 
68 Ver Rossi (1983, pp. 16-21), Herington (1985, pp. 5-6), Segal (1990, p. 166 e p. 222), Gerber (1997a, p. 5). 
Herington (pp. 8-9) lista os festivais com agones mousikoi, competições poéticas, e seus três principais tipos: a 
rapsódica, a citaródica e a lírica coral. Bowie (1986, pp. 27-34) argumenta que também para a narrativa 
elegíaca, maior do que as elegias de simpósio, o festival público seria a ocasião de performance. 
69 Ver Segal (1990, p. 167). Talvez esse quadro explique em parte o fato de que a canção coral praticamente 
não se alterou do ponto de vista formal até o final do século V a.C., momento em que a música grega passou 
por um processo de grandes mudanças que culminou com a ruptura com o modelo antigo de mélica coral. Para 
uma síntese histórica sobre a música na Grécia antiga, ver West (1994a, pp. 327-85); para a “nova música” que 
se vai configurando claramente desde o final do período arcaico, ver pp. 356-72. 
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paradoxical §g≈ and a recent controversy about the performance of his epinicia” (1990, 

p. 42): “Os poemas corais são quase o oposto de documentos do ego”. Assim, afirma 

Most (1982, p. 94), a poesia coral “tem um papel fundamental na autoconsciência 

pública da cidade grega arcaica (...)”, ao contrário do que se passa com a monódica. E 

Segal (1990a, p. 165) acrescenta: “Porque os festivais em honra dos deuses também 

celebravam a vida cívica da pólis, a canção coral desempenhava um papel central na 

afirmação dos valores e da unidade da comunidade”. Cabe notar que o coro, 

normalmente formado por cidadãos ou por associações profissionais, é um grupo que, 

diz Nagy (1994, p. 339), “representa, pelo canto e pela dança, uma dada comunidade” e 

“é um microcosmo da sociedade” (p. 345)70. 

Em síntese sobre a performance, o caráter e o papel social desempenhado pela 

mélica coral, afirma Most (pp. 90-1) que esta, à diferença da monódica, 

 
“tendia a ser cantada em celebrações formais que unificavam a cidade como uma totalidade 
coerente ao reconhecer o benefício divino e a empresa humana, e servia socialmente para 
garantir a integração da cidade como um todo, distinguindo-a de outras cidades. (...) Ademais, o 
caráter público de boa parte da poesia coral, em vez de excluir a possibilidade de asserções 
individuais do poeta, parece demandar tais asserções contanto que estas estejam integradas na 
celebração pública. (...) A lírica coral enfatiza as relações entre homem e deus, ao observar 
rituais de culto por meio dos quais uma cidade homenageia seus deuses, ao honrar o sucesso 
humano extraordinário que só pode ser alcançado através do favor divino, e ao testemunhar 
momentos de transição nas vidas de indivíduos que só podem ser concluídos de modo exitoso 
pela graça dos deuses. Daí que, em geral, (...) os modos principais da poesia coral são hínico 
para os deuses e encomiástico para os homens”. 
 

Como se vê, feitas essas observações panorâmicas sobre as duas modalidades da 

mélica, é no modo de performance que jaz a “diferença básica entre a lírica monódica e 

a coral”71, mas há, além desta, diferenças formais entre elas. Logo, cada uma das 

modalidades exibe particularidades que, porém, de modo algum chegam a produzir uma 

cisão da mélica capaz de colocar como gêneros opostos a canção monódica e a coral. 

 

O tirano e a mélica arcaica 

 

Ao falarmos da performance da mélica grega arcaica – e da poesia, de um modo 

geral –, é preciso que consideremos, por ora brevemente, uma figura típica da 
                                                 
70 Ver ainda Parry (1978, p. 21). 
71 Nagy (1994, p. 340). Similarmente Bowra (1961, p. 6), embora a sua postura diante do problema da 
divisão da mélica em duas modalidades não seja tão claramente definida. Pavese (1972, p. 250) afirma, 
infelizmente sem elaborar seu pensamento, que “antigos distinguiam uma lírica monódica e uma lírica 
coral”; em livro posterior, ele declara (1979, p. 13): “(...) não há uma nítida distinção terminológica entre 
lírica monódica e lírica coral (...), mas a diferença era evidente na prática”. 
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conturbada esfera política da Grécia arcaica à qual já me referi neste capítulo, e que 

esteve diretamente ligada à expansão das póleis em termos comerciais, urbanísticos e 

culturais. Trata-se do túrannos (tÊrannow), um governante procedente de classes 

abastadas e/ou aristocráticas que, com o apoio de parte destas e das camadas populares, 

se instaura no poder. Logo, não se trata, necessariamente, de um déspota cruel, como no 

seu uso adjetivo mais comum em nossos tempos72. 

Em suas cidades, os tiranos promoviam tanto os festivais cívico-religiosos, 

incrementando-os em vários níveis para aumentar-lhes a grandeza, quanto os simpósios 

que se tornam, nas luxuosas casas desses governantes, ocasião apropriada para a 

performance de cantos encomiásticos ao tirano e a sua cidade. Conforme sublinha 

Gerber (1997a, p. 6), o “objetivo principal” dos tiranos com relação à “performance 

poética” não era exatamente de ordem poética, mas política e voltada para a construção 

do poder de suas tiranias: “propaganda e adulação”73.  

Para os poetas, ressalta Anthony J. Podlecki, em “Festivals and flattery” (1980, 

p. 394), os benefícios de sua relação com os tiranos seriam materiais: remuneração e 

outras “manifestações de hospitalidade” enquanto se abrigavam nas cortes; além disso, 

os poetas protegidos “buscavam e freqüentemente encontravam uma apreciação genuína 

de seus feitos poéticos”. 

No caso de dois poetas a serem aqui estudados, Íbico e Anacreonte, a tirania tem 

especial importância, pois eles “desfrutaram o patrocínio de tiranos”, lembra Gerber 

(1997a, p. 6), vivendo em suas moradas palacianas e equilibrando-se sob o delicado fio 

da relação direta com o poder, numa atmosfera de grande instabilidade. A esse tema da 

relação poeta-tirano voltarei sobretudo ao tratar do Fr. S 151 Dav., de Íbico, no quarto 

capítulo desta tese.  

Passemos, agora, aos mélicos gregos arcaicos e alguns de seus problemas. 

                                                 
72 Para o contexto em que se instauram as tiranias e o funcionamento destas, ver Andrewes (1963, 
especialmente capítulos 1 e 2), Jeffery (1978, pp. 46-7) e Murray (1993, pp. 137-58). Para a palavra 
túrannos – de origem provavelmente estrangeira – e sua semântica, ver Andrewes (pp. 20-30) e Parker 
(1998, pp. 145-72). A primeira ocorrência do termo dá-se em Arquíloco, no Fr. 19 W, com referência ao 
monarca lídio Giges. A tirania grega teria sido inspirada exatamente por regimes monárquicos orientais. 
Segundo Parker (p. 153), a palavra não tinha, em seu uso inicial (meados do século VII a.C.), um sentido 
negativo, mas servia de sinônimo para outros termos correntes para os governantes gregos, como basileús 
(basileÊw) e ánaks (ênaj), ambos traduzidos por “rei, senhor”. A partir de Alceu e Sólon, nos séculos 
VII-VI a.C., diz Parker, a carga negativa começa a pesar sobre túrannos. É preciso dizer, contudo, que 
isso não eliminou o uso em sentido positivo dessa palavra, aponta o estudioso (pp. 153-4), já na virada 
dos séculos VI-V a.C.. 
73 Ver Gentili (1990a, p. 115, 1ª ed. orig.: 1985). 
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De Álcman a Anacreonte: 

 

 

 

cinco poetas, dois problemas 
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As obras e os poetas mélicos arcaicos contemplados no corpus desta tese 

suscitam uma série de dificuldades, das quais julguei duas as mais relevantes para o 

estudo aqui em andamento. A primeira diz respeito aos fragmentos de Álcman, 

Estesícoro e Íbico: é o problema da classificação do gênero de suas obras. A segunda 

centra-se em Alceu e Anacreonte e nos rótulos que mais comumente lhes são pregados, 

de tal maneira que as obras desses poetas ficam não raro à sombra de suas figuras 

biográficas – se assim as podemos chamar. 

Esses problemas estarão sempre no horizonte deste trabalho. Neste capítulo, 

cabe dedicar-lhes exclusiva atenção, expondo-os e comentando-os não para solucioná-

los, mas para compreendê-los e, assim, no tratamento de cada fragmento do corpus, 

elaborar respostas possíveis para as indagações deles decorrentes. 
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I. Álcman, Estesícoro, Íbico e suas obras: a questão da classificação genérica 

 

1. Álcman 

 

O mais antigo representante da mélica grega do qual há um corpus consistente 

de textos é Álcman, cuja datação é apenas aproximada – final do século VII a.C.1 – e 

cuja origem é ainda debatida – Sárdis, na Lídia (Ásia Menor), ou Esparta. O que de 

certo se sabe sobre ele é que passou sua vida nessa cidade grega continental.  

A Esparta de Álcman é bem diversa daquela pólis em que de pronto pensamos e 

que foi criada, em grande parte, pela propaganda ateniense: fechada, conduzida por um 

regime oligárquico e organizada de modo militarista. Essa cidade, que já vislumbramos 

nas elegias de Tirteu (meados do século VII a.C.) a proclamarem “o ethos do estado-

guerreiro com grande eloqüência”, sublinha James T. Hooker, em Ancient Spartans 

(1980, p. 72), configura-se de fato a partir do início do século VI a.C., num processo 

cujo auge se dá no período clássico. Nesse momento, o acirramento de suas rivalidades 

com Atenas – aberta, democrática e pólo da atividade cultural na época – culminará na 

longa “Guerra do Peloponeso” (431-404 a.C.), da qual Esparta sairá vitoriosa.  

A vida espartana do século VII a.C. era marcada pelo cultivo da música inovada 

e ensinada por músicos estrangeiros que em Esparta se estabeleceram; pela circulação 

de produtos de luxo adotados no vestuário da aristocracia local; pela abertura às 

influências estrangeiras – egípcia e oriental, notadamente; e pelas constantes atividades 

culturais em que os jovens aristocratas deviam se envolver, treinando música, dança e 

canto2. É nessa atmosfera que respira nosso primeiro poeta mélico, e isso se faz sentir 

claramente nos fragmentos de sua poesia, como se verá no “Partênio do Louvre”. 

Contraposta a essa pólis, a idéia de uma Esparta militarista, austera e fechada em 

si mesma é, todavia, tão forte que acabou por favorecer, acredita Charles Segal, em 

“Archaic choral lyric” (1990a, p. 168), já entre os antigos, a idéia da origem lídia de 

Álcman, conclusão que o helenista acredita não se sustentar diante de sua própria poesia 

e de seu dialeto, os quais “favorecem um nascimento espartano ou, no mínimo, 
                                                 
1 Robbins (1997, p. 224): “ele bem pode ter vivido até o século VI a.C.”, pelo menos até o seu início. O 
mesmo pensa West (1965, p. 188). Ver Page (1985, pp. 164-6, 1ª ed.: 1951), Huxley (1962, pp. 61-2), 
Campbell (1998, p. 192, 1ª ed.: 1967), Harvey (1967, p. 69), Gerber (1970, p. 82), Calame (1975, p. 228; 
1977a, pp. 21-2), Hooker (1980, p. 74). 
2 Para Esparta, ver Jeffery (1978, pp. 111-32) e Cartledge (1979, pp. 102-59). Para a Esparta de Álcman, 
D’Errico (1957, pp. 8-9), Fränkel (1975, p. 159, 1ª ed. orig.: 1951), Lesky (1995, pp. 176-7, 1ª ed.: 1957), 
Huxley (1962, pp. 62-3), Calame (1977a, pp. 22-42), Hooker (1980, p. 74), Podlecki (1984b, pp. 175-82), 
Segal (1990a, p. 169), Aloni (1994, pp. xiii-xviiii). 
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lacônio”. Há ainda uma terceira possibilidade, de que ele seja filho de pais lacônios, 

mas nascido em Sárdis, cidade mais importante, próspera e refinada da Lídia3. 

A antiga e moderna polêmica da origem de Álcman dá-se, ainda, pela leitura 

biografista dos antigos de seu Fr. 16 Dav., anota Douglas E. Gerber, em Euterpe (1970, 

pp. 82-3). Cito os cinco versos da canção4: 
 
 oÈk ∑! énØr égre›o! oÈ-   Não era homem rústico nem 

d¢ !kaiÚ! oÈd¢ †parå !ofo›-  canhestro nem desinformado 
!in† oÈd¢ Ye!!alÚ! g°no!,   nem um Tessálio de estirpe5 
ÉEru!ixa›o! oÈd¢ poimÆn,   nem Erisikheu nem pastor6 
éllå %ard¤vn ép' ék′rçn.   mas das alturas de Sardes. 
 
Em Greek melic poets (1963, p. 170, 1ª ed.: 1900), Herbert W. Smyth declara 

que, como está dito acima, Álcman nasceu em Sárdis. Trata-se de uma leitura 

notadamente biografista e decerto influenciada, ainda, pelo fato de que os antigos, 

baseados, em parte7, no Fr. 16 Dav., já haviam chegado a essa conclusão. Afinal, é 

tendência bem documentada na Antigüidade, recorda Claude Calame, em “Alcman 

laconien/sarde à n’en plus finir” (1975, p. 227), “reconstruir a vida, desconhecida, dos 

autores clássicos a partir de elementos extraídos de suas obras”. Não espanta, portanto, a 

notícia dada num comentário antigo a Álcman (Fr. 13a Dav.), preservado no Papiro de 

Oxirrinco (POx) 2389 (fr. 9, col. i), do século II d.C., segundo o qual Aristóteles 

apoiou-se no fragmento citado para dar como lídia a origem do poeta. 

Observando esse quadro, cujo estopim é o Fr. 16 Dav., Gerber (1970, p. 83) 

conclui que os antigos “ou não tinham mais do poema do que nós, ou assumiram, de seu 

conteúdo, que Álcman se referia a si mesmo”, ainda que em 3ª pessoa do singular, como 

em outros fragmentos. De todo modo, frisa o estudioso, o fragmento “não pode ter sido 

                                                 
3 Para Podlecki (1984a, p. 110), dados o dialeto de seus poemas, seu nome e o de um dos pais a ele 
atribuídos, Damas, Álcman é espartano. Similarmente, em sua edição comentada, Aloni (1994, pp. xxiv-
xxv), e o estudo de Robbins (1997, p. 224), em seu estudo. Já para Fränkel (1975, p. 160, 1ª ed. orig.: 
1951), Álcman seria um grego nascido na Ásia Menor, provavelmente em Sárdis; para Bowra (1961, p. 
18), o poeta era lídio. Sobre esse debate, ver Page (1985, pp. 167-70, 1ª ed.: 1951), Lesky (1995, pp. 177, 
1ª ed.: 1957), Campbell (1998, p. 192, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, pp. 82-3), Calame (1975, p. 228). Para 
a Lídia e a Frígia, reinos orientais vizinhos, na Ásia Menor, ver Boardman (1999, pp. 84-102). 
4 As fontes do fragmento são o Léxico geográfico (verbete Erusíkhē, ÉErus¤xh), de Estéfano de Bizâncio 
(século VI d.C.), a Geografia (X, II, 22), de Estrabão (séculos I a.C.-I d.C.) e o tratado Sobre as negativas 
(21), de Crísipo (filósofo estóico, século III a.C.). Tradução: Souza (1984, p. 85).  
5 A implicação de tal origem seria a de ser trapaceiro e glutão ou, simplesmente, grosseiro, diz Campbell 
(1998, p. 216) em sua edição comentada. 
6 Campbell (1998, p. 216): “isto é, rústico e não nativo. Erísique era um vilarejo na Acarnânia” (centro-
oeste do continente grego). 
7 O retrato da Esparta militar e a menção na obra de Álcman a elementos lídios – que veremos no Fr. 1 
Dav. – são outras bases de argumentação em prol da origem lídia do poeta. Ver Calame (1975, p. 227). 
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prova absoluta da origem de Álcman, ou não poderia ter existido controvérsia a 

respeito” entre os antigos, como existiu8. 

Voltando nossos olhos, agora, para a geografia da mélica coral arcaica, vemos 

que seus poetas nos conduzem a pontos diversos do mapa grego, cujos contornos são 

marcados pela diversidade cultural, política, dialetal e religiosa. Tais pontos são as 

“áreas de fala dórica” do Peloponeso, onde atuou Álcman – que usou o dialeto local da 

Lacônia –, e do oeste grego, ou seja, das colônias na Sicília e no sul da Itália, de onde 

são originários Estesícoro e Íbico9. Nesses dois poetas, e em parte em Álcman, ressalta 

Segal (1990a, pp. 166-7), “a poesia coral tende a ser escrita num dialeto dórico literário 

mais ou menos convencional, que admite empréstimos à velha língua jônica da épica 

homérica e certa mistura de formas eólicas, essas mais freqüentes (...) em Píndaro, da 

Beócia, do que em qualquer outro poeta”10. 

Se a influência da épica homérica na poesia coral não surpreende11, e os 

doricismos ligam-se à geografia dos poetas corais, a influência lésbio-eólica demanda 

uma pausa. Para entendê-la, ressalta Albio C. Cassio, em “Futuri dorici, dialetto di 

Siracusa e testo antico del lirici greci” (1997, p. 203), é preciso lembrar que foram 

Terpandro (séculos VIII-VII a.C.) e Árion (séculos VII-VI a.C.), ambos citaredos da 

ilha de Lesbos, que levaram ao mundo dórico – mais precisamente, aos dois pólos 

culturais da época, Esparta e Corinto, respectivamente – suas “tradições musicais, 

métricas e lingüísticas” nele inseridas “de maneira definitiva”. 

Os dois fragmentos remanescentes da obra de Terpandro têm autenticidade 

duvidosa; de Árion, nada restou. O primeiro é tido como um inovador da música grega 

no século VII a.C. – fase rica em experimentações na área – e inventor da “lira de sete 

cordas”, notícia desmentida pela arqueologia12. Além disso, teria aperfeiçoado um 

                                                 
8 Ver Lefkowitz (1981, pp. 34-5). 
9 Sobre a colonização no oeste, ver Dunbabin (1979) e Boardman (1999, pp. 161-224). 
10 Sobre o dialeto dórico, ver Cassio (1997, pp. 204-5), para quem Estesícoro e Íbico “usaram (...) a mistura 
tradicional eólico-dórica (...) Mas o ambiente lingüístico em que nasceram e cresceram não era dórico, e, sim, 
jônico (...)”. Ver West (1973b, pp. 179-92), que expõe a tese da organização dos gêneros poéticos arcaicos em três 
tradições (jônica, dórica e lésbio-eólica) geográficas, dialetais e culturais (musicais, poéticas e míticas). Contra 
essa tese: Pavese (1972, pp. 13-74; 199-272) e Gentili (1990a, pp. 56-60, 1ª ed. orig.: 1985). Para a linguagem da 
mélica coral, ver ainda Kazansky (1997, pp. 16-20) e Hutchinson (2003, pp. 113-5; 228-9). 
11 Ver Bowra (1961, pp. 20-1) e Janni (1965b e 1970) a respeito.  
12 Sobre esses primeiros inventores, Lesky (1995, p. 155): “O desejo dos gregos de chegar até às origens de tudo 
fez surgir catálogos inteiros que consideramos com justificadas reservas”. No caso da alegada invenção da lira de 
sete cordas, essa notícia é derrubada pela grande probabilidade de que esse instrumento era usado entre minóicos e 
micênicos; ademais, um vaso de Esmirna (colônia grega na Ásia Menor), da segunda metade do século VII a.C., 
traz a sua imagem (p. 156). Sobre Terpandro, ver ainda Podlecki (1984a, pp. 89-92) e Robbins (1997, p. 233). 
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gênero da poesia citaródica, o nómos (nÒmow) – “lei, norma”; na música, “motivo fixo” –

um “conjunto de padrões tradicionais em que a música era inserida”13. 

Muito pouco se sabe sobre Árion, que surge como aquele que desenvolveu o 

ditirambo, subgênero da mélica coral de forte aspecto narrativo, e como um dos 

primeiros poetas a viver sob o patrocínio de um tirano, Periandro de Corinto. Nas 

Histórias das guerras contra os persas (I. 23-4), de Heródoto (século V a.C.), Árion é 

objeto de milagroso resgate nestas circunstâncias: sabedor da conspiração da tripulação 

coríntia que o levava à Itália e Sicília, mas que o queria roubar e matar, Árion, além de 

oferecer-lhes dinheiro, pede para cantar uma última vez e compromete-se a lançar-se ao 

mar em seguida. Todo adornado e munido da cítara, entoa um nómon órthion 

(nÒmon ˆryion) – “canto ou hino de tom agudo (e aparentemente bem conhecido) em 

honra de Apolo”14; é, então, resgatado por um golfinho encantado por sua arte. 

O cultivo da música na vida espartana pode ter tido motivações de ordem 

estética e religiosa, ressalta Anthony J. Podlecki, em “Poetry and society in archaic 

Sparta” (1984b, p. 175), e é bem atestado nos testemunhos antigos, como no Sobre a 

música (IX. 1134b), de Pseudo-Plutarco15, em que Terpandro aparece qual fundador de 

uma das duas “escolas” (katastãseiw), por assim dizer, de “música” (mousikÆ) em 

Esparta16. Veja-se, ainda, a Descrição da Grécia, de Pausânias (século II d.C.), que no 

livro sobre a Lacônia (III, XI, 9) fala do festival das Gumnopaidías, firmado no 

calendário da cidade a partir de 668 a.C. e fundado por um destes três personagens – 

Taletas, Xenócrito ou Sacadas17. Esse festival, em que “os efebos estabelecem danças 

[khoroùs histãsi] em honra de Apolo”18, decerto ao som da música, era mais seriamente 

considerado pelos lacedemônios do que qualquer outro19. 

                                                 
13 West (1971a, p. 309; ver pp. 309-11), Gostoli (1991, p. 98; 1993, pp. 167-8). Smyth (1963, p. lviii) 
observa, em sua edição dos mélicos gregos, que os nómoi “mais antigos eram melodias simples para a lira 
ou a flauta”; além disso, havia o nómos citaródico, de Terpandro, e o aulódico, com música e palavra; e o 
nómos citarístico e aulístico, de “tipo puramente instrumental” (pp. lx-i). 
14 Nota de Godley (1999, p. 27) à sua tradução. Ver comentário de How e Wells (1991, p. 64), que 
acrescentam que o nómos órthios, “de ritmo solene e medido”, “era atribuído a Terpandro e usado 
especialmente no culto a Apolo”; logo, a “canção de Árion foi um ato de culto”. 
15 Ver Podlecki (1984b, p. 176) e Barker (2001, pp. 7-20); o tratado tem, atrás de si, a autoridade de 
figuras de relevo na história da música grega, como Glauco de Régio (séculos V-IV a.C.). 
16 Texto grego: Einarson e Lacy (1996). Ver Ateneu (XIV. 632f), sobre os lacedemônios e a música. 
17 Podlecki (1984b, p. 177), que revisa as três possibilidades de fundadores do festival em seu artigo. 
18 ofl ¶fhboi xoroÁw flstçsi t“ ÉAppÒlvni. Texto grego: Jones e Ormerod (2000). Tradução e grifos meus. 
19 Podlecki (1984b, p. 181) observa que o festival mais tarde passou a ser “um teste de resistência” ligado 
à vida militarista espartana. Sobre as escolas de música e os festivais em Esparta, ver ainda Calame 
(1977a, pp. 33-7) e Aloni (1994, pp. xv-xviiii). 
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A importância da música – e da dança também – na Esparta do século VII a.C. é, 

pois, inegável, e relaciona-se ao fato de que essa cidade abrigava, naquele momento, 

artistas de várias partes do mundo grego, notadamente músicos, que lá exerceram suas 

atividades inovadoras, as quais prepararam “o caminho para Álcman”, conclui Cecil M. 

Bowra, em Greek lyric poetry (1961, p. 20)20. Terpandro e Árion são figuras marcadas 

pelo lendário, personagens nebulosas da história da música grega. Com Álcman, 

adentramos o território da mélica coral, chão um pouco mais firme, embora lacunar e 

encoberto de sombras. É certo que os dados básicos de sua biografia nos escapam, mas 

dele há um corpus consistente de fragmentos – nenhum deles completo. 

A edição de Álcman em Alexandria, cujos critérios desconhecemos, totalizava 

seis livros de mélē (m°lh), de canções, e As mergulhadoras (Kolumb«sai) – um 

“poema separado”21 perdido –, ou cinco livros de mélē e o Kolumbỗsai22. Para nós, 

Álcman não apenas é o primeiro poeta mélico grego, mas o primeiro ao qual um 

subgênero da poesia coral é especialmente associado, o partênio, canção entoada por um 

coro de meninas virgens (parthénoi, pary°noi), e destinada, como os demais subgêneros 

corais, à performance em festivais cívico-religiosos23. São dos partênios os fragmentos 

mais extensos e estudados de Álcman.  

Além disso, o poeta é, entre os antigos, “especialmente celebrado por sua poesia 

amorosa, que não necessariamente era pessoal”, diz Segal (1990a, pp. 169-70): “Temas 

eróticos eram, sem dúvida, proeminentes em suas canções de casamento ou hymenaia 

(...) e em seus partênios (...)”. Esse retrato de um Álcman poeta da paixão encontra-se 

em ao menos duas passagens. No Banquete dos sofistas (XIII. 600f) de Ateneu, lê-se 

que, segundo Camaleão (séculos IV-III a.C.), filósofo peripatético e gramático, o 

harmonikós (èrmonikÒw) ou “teórico musical” Árquitas (primeira metade do século IV 

a.C.) colocava Álcman como “o líder das canções eróticas e o primeiro a publicar uma 

                                                 
20 Ver Segal (1990a, p. 168). Sobre os citaredos Árion e Terpandro e suas atividades, ver Herington 
(1985, pp. 15-9). Lesky (1995, p. 176) afirma ainda que na produção desses músicos, que perdemos, “não 
podemos distinguir o que pertencia à lírica monódica e o que pertencia à lírica coral”. 
21 Segal (1990a, p. 169). Ver a edição comentada de Aloni (1994, p. xxv). 
22 Ver Campbell (1998, p. 193, 1ª ed.: 1967), Pardini (1991, p. 264), Aloni (1994, p. xxv), Robbins (1997, 
p. 224). Gerber (1970, pp. 83-4) nota: “Temos referências aos livros 1, 3, 4 e 5, e provavelmente ao livro 
2, e as evidências sugerem que dois dos livros de Álcman consistiam em Partheneia”. Para o Kolumbỗsai, 
ver ainda Sirna (1973, pp. 37-61). 
23 Ver Bowra (1961, p. 30). 
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canção licenciosa”24. E no tardio léxico Suda (século X d.C., A 1289), segundo o qual 

Álcman “era muito amoroso e o inventor das canções [melỗn] eróticas”25. Antonio 

Garzya, em Studi sulla lirica greca (1963, p. 17), observa o exagero da afirmação em 

Ateneu; e, sobre o Suda, declara: “Não compreendemos bem a que coisas mais precisas 

o autor [do léxico] alude e devemos nos contentar em ilustrar sua afirmação com a 

presença de certa temática erótica que consta dos fragmentos de Álcman”. 

Como mostram essas palavras, os dois testemunhos colocam o estudioso numa 

posição difícil por “termos perdido muito da poesia de Álcman que justificaria os 

dizeres de Ateneu”, lembra Segal (1990a, p. 185), e por termos do poeta uma imagem 

consolidada de mélico coral, o que não condiz, em princípio, com a poesia erótica, mais 

comumente ligada à canção monódica. Terá sido coral a produção erótica de Álcman? 

Ou monódica? Em “Monody, choral lyric, and the tyranny of the hand-book” (1988, p. 

53), Malcom Davies nota que alguns fragmentos de Álcman tornam suspeita a 

classificação em “poemas corais”. 

No corpus desta tese, são três as canções do poeta: o longo “Partênio do Louvre” 

(Fr. 1 Dav.) e os pequenos Frs. 58 e 59(a) Dav.. A primeira delas não impõe dúvidas: é 

coral. Mas o mesmo não vale para as outras duas, que podem ser pedaços 

descontextualizados de canções corais ou monódicas, o que não seria estranho diante do 

fato bem documentado de que os poetas arcaicos eram versáteis. Não devemos negar tal 

qualidade a Álcman com base em rótulos, pré-concepções ou conclusões ex silentio26. 

Afinal, indaga Davies (p. 55), “onde está sólida evidência de que Álcman nunca, jamais, 

praticou a canção monódica (...)?”. Esse mesmo tipo de dúvida se colocará diante de 

Íbico; mas antes de falar desse poeta, tratemos de Estesícoro, cuja situação, no que diz 

respeito à classificação de sua obra, parece mais complexa ainda. 

                                                 
24 (...) t«n §rvtik«n mel«n ≤gemÒna ka‹ §kdoËnai pr«ton m°low ékÒlaston (...). Texto grego para o 
livro XIII do tratado de Ateneu: Gulick (1999). A continuação da passagem citada é fonte do Fr. 59(a) 
Dav. de Álcman, que será estudado no capítulo 7. 
25 ka‹ Ãn §rvtikÚ! pãnu eÍretØ! g°gone t«n §rvtik«n mel«n. Texto grego: Adler (1989, vol. I). Tradução 
minha. 
26 Veja-se Carey (1989, p. 564) e sua conclusão de que, “onde quer que possamos estabelecer o modo de 
performance, descobrimos que este foi coral (...), enquanto não há uma única passagem que fale de 
apresentação em solo”. O helenista resiste à idéia de uma produção monódica de Álcman. 
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2. Estesícoro 

 

Segundo dados biográficos tradicionalmente aceitos, Estesícoro – pseudônimo 

para Tísias (Suda, S 1095) –, nasceu em torno de 632/29 a.C., em Matauro (sul da 

Itália), colônia lócria. Chamado pelos antigos “Estesícoro de Himera”, ele pode ter 

nascido nessa cidade dórico-calcidense da costa setentrional da Sicília, fundada pelos 

jônicos de outra cidade da ilha, Zanclos, e habitada também por exilados dóricos de 

Siracusa. O que parece certo é que em Himera ele passou grande parte de sua vida, 

encerrada em c. 556/53 a.C., em Catânia, colônia grega na costa leste siciliana27. 

Pouco mais sabemos da biografia do poeta, cujo episódio mais famoso é a 

narrativa de sua cegueira, castigo advindo da vituperação de Helena – heroína cultuada 

como deusa em Esparta – numa canção; irada, ela o puniu, tornando-o cego. Para 

aplacar a ira divina, Estesícoro, então, recantou tudo o que antes cantara, eximindo-a do 

crime de adultério com Páris e da responsabilidade pela morte de guerreiros gregos em 

Tróia; feito isso, sua visão foi-lhe restaurada por Helena. É inegável o caráter lendário 

dessa narrativa, ao sabor das biografias antigas; mais direi sobre ela oportunamente. 

A edição em Alexandria do poeta, diz o Suda (S 1095, verbete “Estesícoro”), 

teria totalizado vinte e seis livros, um número impressionante em si mesmo e na 

comparação com o corpus magro e precário de sua obra que o tempo poupou – tão 

impressionante que tem encontrado o descrédito. Crêem muitos helenistas que mais 

condizente com nosso conhecimento da produção de Estesícoro é pensar em vinte e seis 

títulos de poemas, e não de livros28. Mas é impossível decidir sobre o valor do número. 

Diferentemente da poesia de Álcman, a do poeta de Himera é “conhecida pela 

narrativa de temas épicos em metros líricos”, sublinha Segal (1990a, p. 186), o que 

confere singularidade à produção de Estesícoro. Isso está marcado nos testimonia, que 

sempre o aproximavam de Homero e o elogiavam “mais por suas virtudes épicas do que 

pelas estritamente líricas”, conclui o helenista (p. 187). Releia-se, por exemplo, o 

epigrama 184 da Antologia palatina (IX)29. E leia-se o tratado Do sublime (século I 

                                                 
27 Ver Dunbabin (1979, pp. 168-9 e 300-1). Para biografia de Estesícoro: Bowra (1961, pp. 74-81), Lloyd-
Jones (1980, pp. 9-12), Lefkowitz (1981, pp. 25-39), Podlecki (1984a, pp. 154-63), Tsitsibakou-Vasalos 
(1985, pp. 3-24), Robbins (1997, pp. 234-5). Para a datação, que é problemática, ver West (1971a, pp. 
302-6), para quem a “vida produtiva do poeta provavelmente insere-se totalmente no século VI a.C.”.  
28 Ver Harvey (1955, p. 158), Campbell (1998, p. 254; 1a ed.: 1967; 1991, pp. 4 e 29, n. 9), Gerber (1970, 
p. 146), Lloyd-Jones (1980, pp. 12-3), Pardini (1991, p. 264). 
29 Citado no capítulo 1 (p. 10). 
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d.C.30), de ‘Longino’, no qual Estesícoro é chamado “o mais homérico” (XIII. 3), como 

Arquíloco e Heródoto31.  

Entre os estudiosos, essa percepção é também comumente frisada. Luigi E. 

Rossi, em “Feste religiose e letteratura” (1983, p. 6), declara que “Estesícoro, à 

diferença de todos os seus colegas arcaicos e tardo-arcaicos, não é outra coisa que uma 

tradução integral da épica na forma métrica e musical da lírica. Ele narra como narra 

Homero, mas, à diferença de Homero, ele canta”. Adiante, o helenista classifica a obra 

do poeta como “épica alternativa relativamente à épica hexamétrica tradicional” (p. 11). 

Apesar da inegável proximidade entre esses dois poetas, ressalta Graziano 

Arrighetti, em “Stesicoro e il suo pubblico” (1994, p. 12), que é preciso reconhecer ser 

muito difícil “determinar com maior precisão” a relação de Estesícoro com Homero. 

Considere-se, por exemplo, a dicção do poeta de Himera. Conforme a observação de 

Robert L. Fowler, em The nature of early Greek lyric (1987, pp. 48-9), ela “parece, à 

primeira vista, inalterada” com relação à dicção épica, mas é característica da lírica, 

com “muitos epítetos não atestados na épica, um número razoável de ëpaj legÒmena 

[hápaks legómena, “palavras ditas uma só vez”], novas combinações de velhas palavras 

épicas, expansões e outras modificações de fórmulas tradicionais” (p. 49). 

Lembremos que a épica de forma alguma havia morrido com a Ilíada e a 

Odisséia; ao contrário, continuou a ser produzida ao longo dos séculos por poetas e os 

mitos nela trabalhados tornaram-se cada vez mais uma presença freqüente na 

iconografia do período arcaico em diante. Mas não são poucos os nossos problemas para 

uma avaliação da influência épica nos poetas elegíacos, iâmbicos e mélicos arcaicos em 

geral, e em Estesícoro em particular, cuja poesia mais se aproxima da tradição épico-

homérica em vários aspectos. Não sabemos quão bem o poeta conhecia essa tradição 

nem podemos avaliar precisamente os contatos estabelecidos com ela, uma vez que a 

obra de Estesícoro está em condições muito fragmentárias e quase nada da épica 

posterior aos poemas homéricos nos restou. 

Muito embora não possamos precisar as relações de Estesícoro com a épica, é 

possível estimá-la, em linhas gerais. Basta observarmos no poeta os temas, a dicção, o 

ritmo predominantemente datílico da métrica, tudo isso adaptado à lírica na forma, no 

                                                 
30 Datações menos aceitas: séculos I a.C. e III d.C.; ver Bowra (1960b, p. 230), Grube (1991, pp. xvii-
xxi), Lesky (1995, p. 868), Romilly (2002, p. 235). O tratado é uma peça de crítica literária que teve forte 
impacto desde sua publicação, em 1554. Foi muito influente até o início do século XIX, quando passou às 
sombras, de onde saiu no começo do XX. 
31 Ver passagem na tradução de Hirata (1996).  
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metro datílico-epítrito32, no dialeto poético marcado pelo doricismo, na performance 

cantada das composições cuja destinação ignoramos, mas que devem incluir festas 

cívico-religiosas locais e, nestas, as competições de recitação33. 

O trabalho com a poesia mítica e narrativa, observa Segal (1990a, p. 187), faz de 

Estesícoro peça importante no “desenvolvimento da lírica narrativa prolongada em 

Baquílides e nas odes de Píndaro”, ambos dos séculos VI-V a.C.; os poemas do poeta do 

oeste, porém, “eram provavelmente mais vagarosos em seus movimentos e mais 

próximos ao fluxo da épica do que das técnicas altamente seletivas da lírica coral do 

final do sexto e início do quinto séculos”. Além disso, sublinha Arrighetti (1994, p. 12), 

Estesícoro não se vale do mito como mais um dos fios da trama de seus versos, como 

fazem Álcman, Baquílides e Píndaro; antes, ele trata o mito como “tema quase 

exclusivo de suas composições”.  

Por tudo isso, Estesícoro foi decerto grande influência para as artes visuais e a 

tragédia34. A força dos assuntos míticos e da épica – que o poeta não apenas imitou, mas 

renovou às vezes radicalmente em suas narrativas cheias de detalhes – denuncia-se nos 

títulos de seus poemas: O saque de Tróia, Os retornos, Orestéia35, A luta de Héracles 

contra Gerião, Cérbero, Tebaida (ou Edipéida)36 e outros. E, como bem anota Segal 

(1990a, p. 192), “não surpreende que a iconografia de vasos do sexto século tenha se 

baseado pesadamente” em seus poemas. 

É lamento unânime entre os helenistas a constatação do seguinte fato: o tempo 

“lidou mais duramente com Estesícoro do que com qualquer outro dos principais poetas 

líricos”, afirma David A. Campbell, em Greek lyric poetry (1998, p. 253, 1ª ed.: 1967). 

Até o final dos anos de 1950, quase nada tínhamos da sua obra. Esse cenário mudou 

drasticamente entre 1956-76, período em que as areias do Egito reavivaram Estesícoro, 

                                                 
32 Esse esquema conjuga unidades datílicas (−∪∪) à crética (−∪−); ver Campbell (1998, p. 460, 1ª ed.: 
1967). Robbins (1997, p. 233) afirma que esse esquema “se presta bem à narração”. Ver ainda Haslam 
(1974, pp. 7-57), em longo artigo centrado na métrica estesicoréia, e Kazansky (1997, pp. 21-2). 
33 Ver Rossi (1983, pp. 11-31), Gerber (1997a, p. 5) e Hutchinson (2003, pp. 116-7). 
34 Ver Lesky (1995, p. 181, 1ª ed.: 1957) Cataudella (1972, p. 95), Podlecki (1984a, p. 162), Burkert 
(1987, pp. 43-62), West (1994b, p. xvi). Voltarei a esse assunto oportunamente. 
35 Poema em dois livros. As modificações no tratamento do mito levantaram a suspeita de que o poeta teria 
viajado ao Peloponeso. Mas, como bem diz Podlecki (1984a, p. 157), as evidências para isso são parcas e 
frágeis, incluindo entre elas a inscrição no Mármore Pário (século III a.C.), segunda a qual Estesícoro teria 
feito tal viagem em 485 a.C., data demasiado tardia e impossível para o poeta.Ver ainda a crítica anterior de 
Podlecki (1971, pp. 313-8) à viagem de Estesícoro ao Peloponeso e a Esparta, cujo maior defensor é Bowra 
(1934b, pp. 115-9; 1961, pp. 107 e 112). Também favoráveis a tal viagem são Huxley (1962, p. 64), West 
(1971a, p. 305; 1975b, p. 7), Aloni (1994, p. xxv) e Kazansky (1997, p. 10). 
36 Sobre a dúvida quanto a esse título – cuja fonte mais importante, o Papiro de Lille, revela que o poema 
original teria cerca de 1600 versos: Parsons (1977, pp. 7-36) e Gentili (1990a, pp. 124-5, 1ª ed. orig.: 1985). 
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revelando-nos um bom número de papiros que incrementaram muito a quantidade de 

seus fragmentos e iluminaram nossa visão a seu respeito. 

Uma das grandes revelações trazidas à luz pelas descobertas papiráceas foi a do 

tamanho que atingia um de seus poemas narrativos, A luta de Héracles contra Gerião, 

que passava de 1300 versos e chegaria a dois mil37. Para essa grande revelação colocou-

se um grande problema, ressalta Segal (1990a, p. 187): “esses poemas” tão longos 

“eram cantados e apresentados em performance? Eram eles poemas corais?”. Ou seja, 

um coro cantava e dançava esses extensos poemas narrativos – detalhados e com uso 

freqüente de discursos diretos – de uma só vez, como aparentemente se dava no caso 

das canções corais? Eis o que podemos nomear a “questão estesicoréia”, que tem 

dividido os helenistas e provocado, desde as publicações dos novos papiros, uma 

revisão da obra do poeta. Tal revisão coloca, com argumentos consistentes relativos à 

extensão e métrica dos poemas, uma hipótese central, a de que Estesícoro não foi um 

mélico coral38, mas um citaredo39. Cito as palavras de Segal: 

 
“A liberdade e a flexibilidade do metro sugerem que Estesícoro cantou seus poemas 

para sua própria lira, sem o acompanhamento coral. Tal poesia, um desenvolvimento da épica 
ou da recitação rapsódica, é chamada ‘citaródica’. Diferentemente do trabalho do rapsodo [o 
recitador da épica], essa poesia é uma composição original; diferentemente do trabalho do 
monodista, é uma poesia narrativa e extensa, e não pessoal e seletivamente breve”. 
 

A longa extensão que podia atingir um poema de Estesícoro é o primeiro 

problema ligado à “questão estesicoréia” do gênero e da performance de sua obra. Para 

alguns, como Rossi (1983, p. 13), é argumento sólido o bastante para considerar o poeta 

como um solista, um monodista na modalidade citaródica, e não mais um poeta coral. 

Christopher Carey, em “The performance of the victory ode” (1989, p. 564), 

resistente à idéia do Estesícoro solista, afirma ser “no mínimo surpreendente” para nós, 

leitores, conceber uma performance coral de poemas longos como os de Estesícoro, mas 

que é preciso notar “que nada sabemos sobre a natureza da dança, o papel da música (...) 

ou as ocasiões em que esses poemas eram apresentados”. O argumento de Carey é 

legítimo, embora algo cômodo e conveniente, e é empregado também por Ettore 

Cingano, em “Indizi di esecuzione corale in Stesicoro” (1993, p. 361), que, contrário à 

idéia do citaredo, declara: 

                                                 
37 Essa informação consta do POx 2617 (século I a.C.). Ver West (1971a, p. 302). 
38 Ver Smyth (1963, p. 254, 1ª ed.: 1900), Fränkel (1975, pp. 280-1, 1ª ed. orig.: 1951), Snell (2001, p. 56, 
1ª ed.: 1955), Bowra (1961, p. 81). 
39 Ver Haslam (1974, pp. 24-33), Bornmann (1978, p. 145), Maignon (1989, p. 31). 
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“(...) não me parece possível duvidar a priori da capacidade física e mnemônica de um coro 
profissional cantante e/ou dançante – imerso numa cultura fundamentalmente oral assaz distinta 
daquela contemporânea – de executar um poema de 1000/1500 versos, ainda mais se se 
considera que nada nos é dado saber sobre a efetiva continuidade, duração e modalidade técnica 
da execução”. 
 

Muitos helenistas permanecem firmemente vinculados à categorização 

tradicional de Estesícoro como poeta coral40. Mas nos últimos trinta ou quarenta anos, 

observa Emmet Robbins, em “Public poetry” (1997, p. 232), ganhou e continua a 

ganhar largo terreno a idéia de um Estesícoro citaredo, para a qual o modelo mais 

comumente citado é Demódoco, o aedo cego da Odisséia, especialmente em sua 

participação no canto VIII do poema, em que entoa a narrativa épica da discórdia entre 

os heróis Aquiles e Odisseu (62-103), e a canção algo cômica e nada heróica do amor 

adúltero de Ares e Afrodite (266-369)41. 

O primeiro enfático defensor de um Estesícoro citaredo algo semelhante ao aedo 

homérico foi Martin L. West, em “Stesichorus” (1971a), artigo publicado no calor das 

descobertas de fragmentos de Estesícoro42. Tome-se o Sobre a música, de Pseudo-

Plutarco, que traz sumarizado, diz o helenista (p. 307), “um levantamento histórico de 

Heráclides Pôntico”, em cuja época (século IV a.C.) uma das distinções centrais quanto 

à performance da “velha poesia”, anota o helenista, era aquela entre o rapsodo, que a 

declamava, e o citaredo, que a cantava ao som da lira. E ao falar dos citaredos, 

Heráclides insere Estesícoro na sua discussão, o que nos permite chegar à seguinte 

conclusão, afirma West (p. 309): 

 
“Uma razão para trazer Estesícoro para a discussão sobre os citaredos poderia ser a de que ele 
fosse considerado, de fato, não um ‘citaredo’ (pois um ‘citaredo’ cantava os versos de outras 
pessoas, mesmo no tempo de Terpandro), mas algo análogo, um poeta cantor. (...) Pode-se 
imaginá-lo acompanhado de um grupo de dançarinos, como Demódoco faz (...)”. 
 

West se refere às passagens anteriormente apontadas do canto VIII da Odisséia, 

que são as que os helenistas normalmente assinalam, entre eles, Joseph Russo que, em 

“Stesichorus, Homer, and the forms of early Greek epic” (1999, p. 339), afirma ser 

válido o paralelo de Estesícoro com Demódoco por nos permitir, justamente, pensar o 

poeta de Himera numa classificação intermediária entre lírico coral e citaredo no sentido 

de performer das canções dos outros: a de um poeta que “cantava canções monódicas ao 
                                                 
40 Ver Gerber (1970, p. 145), Tsitsibakou-Vasalos (1985, pp. 46-59), Burkert (1987, p. 51), Mulroy 
(1995, p. 99) e Kazansky (1997, pp. 15-6). 
41 Para essa canção, ver Braswell (1982, pp. 129-37), Brown (1989, pp. 283-93), Alden (1997, pp. 513-
29), Rinon (2006, pp. 208-25). 
42 Ver também Haslam (1974, pp. 7-57), que comentarei quando do estudo dos fragmentos de Estesícoro. 
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som da cítara ou da lira, enquanto um coro mudo dançava uma espécie de 

acompanhamento mímico”43. 

Russo está, portanto, seguindo a idéia trabalhada quase trinta anos antes por 

West. Este reconhece, por sua vez, que tal idéia de um Estesícoro a cantar tocando a 

cítara, similar a Demódoco, já havia sido lançada por um dos maiores helenistas 

alemães, Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff (1913), que, recorda West, percebia na 

analogia com o aedo da Odisséia a explicação para a maneira como o Suda (S 1095) 

justifica o nome Stēsíkhoros; o poeta, diz o léxico, “era chamado ‘Stēsíkhoros’, porque 

foi o primeiro que estabeleceu [éstēsen, Stēsí-] o coro [khoròn, -khoros] com o 

acompanhamento da cítara. Antes disso, primeiramente, era chamado Tísias”44. Dado 

que a forma verbal éstēsen vem de hístēmi (·sthmi), vemos o nome provavelmente 

artístico Stēsí-khoros um composto derivado de hístēsi khoroús (·sthsi xoroÊw), “ele 

estabelece os coros”45. O segundo problema, então, ligado estreitamente à “questão 

estesicoréia”, é: qual a natureza do coro de que fala o Suda? 

Duas são as possibilidades de leitura. Se Estesícoro é um poeta coral, conforme 

o entendimento tradicional, então o khorós em seu nome necessariamente canta e, 

provavelmente, dança. Nesse caso, não merece crédito o verbete do léxico quanto à 

afirmação de que Estesícoro foi seu fundador, uma vez que Álcman, de datação anterior, 

já trabalha com esse tipo de coro. Se o poeta da Magna Grécia é, porém, um citaredo – 

um solista que canta seus poemas tocando a cítara –, então o khorós que o acompanha 

apenas dança46. De acordo com essa segunda compreensão já presente em Wilamowitz, 

lembra West (1971a, p. 309), Estesícoro teria estabelecido um coro dançante que 

acompanha o canto solo do poeta47. Esse retrato é mais condizente, ressalta Mary 

                                                 
43 A “natureza ‘homérica’ de Estesícoro”, argumenta Russo, reforça tal possibilidade; e a métrica do 
poeta, cuja obra em grande parte “não é realmente lírica, mas épico-lírica” (p. 341), apontaria para uma 
fase da épica anterior àquela dos poemas homéricos em que prevalece o hexâmetro. Davison (1968, p. 
197) observa: “(...) em minha opinião, a maioria dos poemas atribuídos a Estesícoro eram poemas 
narrativos, não destinados a uma ocasião particular, e provavelmente mais se assemelhavam à canção de 
Ares e Afrodite de Demódoco (Odisséia VIII, 266-366) em forma e propósito do que dela diferiam”. 
44 §klÆyh d¢ %th!¤xoro!, ˜ti pr«to! kiyarƒd¤& xorÚn ¶!th!en. §pe‹ toi prÒteron Ti!¤a! d¢ §ka- 
le›to. Texto grego: Adler (1989, vol. IV). Tradução minha. 
45 Ver Nagy (1994, p. 361). 
46 Ver Herington (1985, pp. 15-20), sobre a performance citaródica. Herington ressalta que os citaredos 
“são representados, com muita freqüência, nas pinturas áticas em vasos, e com especial referência ao 
período tardo-arcaico”. Nelas, suas vestes são sempre espetaculares, e suas cítaras são adornadas. 
47 Ver West (1994b, p. xvi). 
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Lefkowitz, em “Who sang Pindar’s victory odes?” (1988, p. 2), com os testimonia sobre 

Estesícoro, visto mais como solista do que como mélico coral48. 

Carlo O. Pavese, em La lirica corale greca (1979, p. 31), não insere Estesícoro 

entre os poetas corais Álcman, Simônides, Baquílides e Píndaro, pois o toma por 

citaredo. O helenista está, portanto, seguindo West (1971a) mais de perto. De seu lado, 

Paola Lerza, em Stesicoro (1982, pp. 28-9), afirma, de modo matizado: “Que a poesia 

de Estesícoro fosse executada em solo parece, pois, hipótese provável; que fosse 

acompanhada de um coro dançante, mas mudo, me parece possível (...)”. Similarmente, 

Bruno Gentili, em Poetry and its public in ancient Greece (1990a, p. 272, n. 11, 1ª ed. 

orig.: 1985), embora veja no Suda um Estesícoro citaredo, acompanhado de um coro 

mudo e dançante, não descarta a hipótese de que ele tenha também feito canções corais. 

Interessa notar, em reforço à compreensão de Stēsíkhoros como “o que 

estabeleceu o coro dançante”, que o adjetivo stēsíkhoros ocorre numa inscrição da taça 

de Onésimo (Naucrátis, c. 480 a.C.) que John D. Beazley reproduz, em “Hymn to 

Hermes” (1948, p. 338), em duas leituras possíveis: stēsíkhoron húmnon ágoisai (sths¤- 

xoron Ïmnon êgoisai, “elas liderando um hino que estabelece a dança”)49, ou 

stēsikhórōn húmnōn ágoisai (sthsixÒrvn Ïmnvn êgoigoisai,“elas liderando [?] dos 

hinos que estabelecem a dança”)50 – em ambos os casos o sujeito sendo as Musas ou as 

Cárites. O estudioso ressalta que tanto nas inscrições quanto na explicação do Suda para 

o o nome do poeta, o adjetivo stēsíkhoros se liga à dança; o mesmo vale para a inscrição 

no célebre vaso François (c. 570/60 a.C.), em que a Musa nomeada normalmente 

Terpsícore, “a que se compraz na dança”, é chamada Stesíkhore.  

Diante do verbete do Suda e das mesmas evidências levantadas por Beazley, 

Gregory Nagy, que não acredita em um coro que apenas dança, mantém a imagem de 

um Estesícoro coral em Pindar’s Homer (1994, pp. 361-2), ou seja, de um poeta cujas 

canções são apresentadas por um coro que canta e dança. Antes dele, Campbell, na 

citação da passagem do Suda em sua edição bilíngüe Greek lyric III (1991, p. 31), 

traduz khorós como “coro de cantores”, muito embora reconheça a construção de uma 

“argumentação sólida” contrária à imagem “universalmente aceita” (p. 5) do Estesícoro 

mélico coral. E em sua edição comentada (1998, p. xvii, 1ª ed.: 1967), Campbell assim 

já classificava o poeta. 

                                                 
48 Ver também Barker (2001, p. 8). 
49 Ver Lefkowitz (1988, p. 2). 
50 Beazley aponta, para essa opção, que uma palavra no acusativo seria necessária. 
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A terceira e última questão, estreitamente ligada às duas até aqui comentadas – 

acerca do tamanho dos poemas de Stesíkhoros e desse nome –, diz respeito à estrutura 

triádica da lírica coral, cuja invenção é atribuída a Estesícoro no Suda (T 943)51, 

segundo o qual o poeta teria empregado tal estrutura em toda a sua poesia: 
 
Tr¤a %th!ixÒrou: !trofÆn, ént¤!trofon, §pƒdÒn: §pƒdikØ går pç!a ≤ toË

%th!ixÒrou po¤h!i!. ka‹ tÚn tel°v! êmou!Òn te ka‹ épa¤deuton loidoroËnte! ¶fa!-
kon ín oÈd¢ tr¤a tå %th!ixÒrou efid°nai. 

 
“As três de Estesícoro: estrofe, antístrofe, epodo, pois é epódica toda a poesia de 

Estesícoro. E se alguém fosse de todo rude e desprovido de ensinamento, dele diriam, 
insultando-o, não conhecer ‘as três de Estesícoro’”. 

 
A expressão tría Stesikhórou – “as três de Estesícoro”, na leitura corrente – tem 

sido interpretada como “a estrutura triádica de Estesícoro”, ou seja, a composição típica 

da lírica coral em estrofe, antístrofe, epodo, na qual há correspondência entre as duas 

primeiras partes e a conclusão dá-se na terceira, num padrão “AAB”52. O problema que 

decorre dessa interpretação se revela na síntese de Davies (1988, p. 53), helenista que 

crê num Estesícoro citaredo: 

 
“Talvez a conseqüência mais relevante de nosso maior conhecimento desse poeta [Estesícoro] 
seja a crescente percepção de que, à luz de seu estilo épico e de seus poemas narrativos 
imensamente longos, é improvável que ele tenha sido um poeta coral. Sua perpétua associação a 
Homero na Antigüidade aponta na direção do canto monódico. No entanto, sua poesia foi 
certamente composta em estrofe, antístrofe e epodo”. 
 

A estrutura triádica dos versos, empregada por Estesícoro – a precariedade dos 

textos não nos permite avaliar bem em que medida o poeta se valeu desse recurso –, é 

tomada usualmente como elemento que implica um gênero, a poesia coral, pois tal 

estrutura, que Estesícoro pode ser sido o primeiro a empregar, é largamente atestada em 

poetas corais posteriores. Esse é o entendimento de Walter Burkert, em “The making of 

Homer in the sixth century B.C.” (1987, p. 51), para quem a obra de Estesícoro, em que 

se encontra tal estrutura se destinava à performance coral.  

Dito isso, Burkert, todavia, reconhece que não há nos fragmentos do poeta uma 

característica comum e importante na mélica coral: a referência do coro a si mesmo, à 

performance que executa, ao contexto da apresentação, à audiência. Mas para o 

estudioso essa ausência significa tão somente que Estesícoro compunha sua poesia para 

ser apresentada em toda parte e em contextos variados, não exclusivos à festa cívico-

                                                 
51 Texto grego: Adler (1989, vol. IV). Tradução minha. 
52 Ver West (1971a, pp. 312-3). É assim que Kazansky (1997, p. 11) entende a expressão tría Stesikhórou. 
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religiosa. Ele vê o poeta viajando com seus coros, levando suas composições de porta 

em porta. Para Robbins (1997, p. 234), contudo, a ausência apontada por Burkert 

diferencia nitidamente a poesia de Estesícoro da de Álcman ou Píndaro, líricos corais. 

Isso porque a obra do poeta de Himera é citaródica. Nesse caso, a não-inserção de 

elementos dêiticos de auto-referência possibilita a performance em qualquer lugar e 

situação, o que vem a calhar para um “citaredo viajante apresentando suas 

composições” – algo “mais fácil de imaginar (...) do que, como imagina Burkert, coros 

viajantes, para os quais carecemos de evidências”. 

À semelhança de Burkert, Francesca D’Alfonso, em Stesicoro e la performance 

(1994b, pp. 41-2), prefere ver em Estesícoro um poeta coral, sobretudo por causa do uso 

da estrutura triádica. E em resenha ao estudo de D’Alfonso, Ian Rutherford (1999, p. 

555) declara que a posição em prol de um Estesícoro citaredo acompanhado de um coro 

apenas dançante “não deveria nunca ter se tornado dominante” como se tornou, e que 

D’Alfonso “a trata com o ceticismo que ela merece”. 

Seguindo a postura de West (1971a, p. 309), para quem “é infundada a 

pressuposição” de que, por ter usado as tríades, Estesícoro é poeta coral, Glenn W. 

Most, em “Greek lyric poets” (1982, p. 90), declara que “é difícil imaginar um coro 

cantando e dançando um poema de milhares de linhas (...)”, embora a estrutura triádica, 

típica da canção coral, tenha sido usada nesses longos poemas. Rossi (1983, p. 13) julga 

que aquela estrutura “não comporta necessariamente a execução coral”. E Gentili 

(1990a, pp. 122 e 272, n. 11, 1ª ed. orig.: 1985) pensa o mesmo, concluindo que a 

estrutura triádica teria sido um elemento também da citaródia, como provaria o poema A 

luta de Héracles contra Gerião, de Estesícoro, uma vez que este usa tal estrutura, mas, 

com seus mais de mil versos, é apropriado à performance citaródica53. 

Lerza (1982, p. 26) também considera que, a despeito da estrutura triádica – que 

“pode não pressupor necessariamente um coro” (p. 27) –, a extensão de poemas como o 

que trata do embate entre Héracles e Gerião “torna impossível a execução ininterrupta 

por um coro”. Mas o tamanho dos poemas de Estesícoro não seria o único elemento que 

pode ser arrolado contra a concepção coral de suas performances; há outros, como o seu 

estilo descritivo bastante detalhista e o largo uso dos discursos diretos, ambos 

indicativos de “um proceder linear, nisto mais próximo da épica do que da lírica coral”. 

                                                 
53 Ver também Pavese (1972, pp. 239-40), Lloyd-Jones (1980, pp. 22-3), Herington (1985, pp. 19-20). 
Stehle (1997, p. 171, n. 8) afirma: “Estesícoro foi possivelmente um citadaredo, como argumenta West 
1971[a], ou ele pode ter composto para o coro (já que sua poesia é triádica)”. 



 52

Para Lerza (p. 29), portanto, a inclusão em Alexandria de Estesícoro, muito 

provavelmente um citaredo, entre os poetas líricos, ou seja, os mélicos corais e 

monódicos, é problemática e teria sido motivada “ou por razões métricas, ou pela 

subdivisão triádica que reaparecia em Simônides, Píndaro e Baquílides”. 

Retomando a questão da estrutura triádica, Lefkowitz (1988, p. 3) faz a seguinte 

advertência à conclusão automática de que esse recurso formal – que, diga-se, está 

longe de ser consensualmente afirmado para as canções corais de Álcman54 –, implique 

um gênero de composição, a mélica coral: 

 
“Uma vez que não há razão para supor que os poemas de Estesícoro eram cantados por coros, 
não há necessidade de aceitar que a estrutura triádica – a qual, diz-se, ele teria usado em toda a 
sua poesia – (...) denota performance ‘coral’. Versos em padrão AAB eram empregados em 
‘poemas monódicos’ de Safo e Alceu, assim como no ‘Partênio do Louvre’ de Álcman (...), em 
que a voz que fala é uma virgem que descreve as outras nove virgens em seu grupo coral, 
participando de um festival”.  
 

E em nota a esse comentário, a helenista completa: “não há razão para assumir 

automaticamente que essa canção [de Álcman] tenha sido entoada por todas as meninas 

em uníssono”. Assim sendo, Lefkowitz (1988, p. 3) – e também Davies (1982b, pp. 

206-10) – crê ser “proverbial” a expressão “as três de Estesícoro”, que “mais 

provavelmente se refere aos primeiros três versos de sua famosa Palinódia [Fr. 192 

Dav.] do que a elementos da tríade, strophe-antistrophos-epodos, como entendeu o 

Suda”55. Cito os três versos do Fr. 192 Dav., preservados no Fedro (243a), de Platão, 

em que Estesícoro procura reverter a vituperação de Helena feita em outra canção: 
 
oÈk ¶!t' ¶tumo! lÒgo! oto!,  Não é verdade essa história: 
oÈd' ¶ba! §n nhu!‹n §#!!°lmoi!  não andaste nas naus de belos bancos, 
oÈd' ·keo p°rgama Tro¤a!   nem chegaste à cidadela de Tróia... 

 
Segundo West (1971a, p. 312), há uma terceira maneira, ainda, de entender o 

significado de “as três de Estesícoro”, que não seria nem o de “estrutura triádica”, nem 

o de “os três versos da Palinódia”. Comentando a estrutura triádica, diz o helenista: 

 
“O performer cantava uma seqüência de períodos melódicos com apoio contínuo da lira. Um 
grupo de tais períodos formava um todo melódico, que, quando terminava, era repetido; e então 
uma melodia diferente se seguia (com ritmos similares), dando a sensação de fechamento em 
uma unidade ainda grande. Se Estesícoro foi o primeiro a formalizar o princípio, não podemos 
                                                 
54 Ver Campbell (1998, p. 197; 1a ed.: 1967) e Hutchinson (2003, pp. 78-9 e 118). Ver ainda Lefkowitz 
(1988, p. 3), para quem Álcman empregou no Fr. 1 Dav. a estrutura triádica – opinião rara entre os 
estudiosos do fragmento, como veremos no capítulo seguinte desta tese.  
55 Ver Campbell (1998, p. 256; 1a ed.: 1967). Gerber (1994, p. 62) nota que essa explicação remonta a 
Basil L. Gildersleeve (1889). 
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dizer. Mas a fórmula arquitetônica básica AAB pode ser encontrada em mais de um poeta mais 
antigo que Estesícoro, e pode ser considerada como um padrão na estrutura melódica grega”. 
 

West (p. 313) arremata seu comentário adiante, afirmando o seguinte: 

 
“Algumas vezes se supõe que a estrutura triádica tem uma conexão essencial com o 

dançar, e era, de algum modo, imposta ao poeta pelas evoluções da dança. Na verdade, tal 
estrutura pode ser entendida como um princípio puramente musical de composição (...) Se um 
coro estava dançando para a música triadicamente composta, é de se supor que organizava suas 
ações em conformidade com isso. Mas o fato de que a poesia de Estesícoro é triádica não é 
evidência de que era coral”. (grifos meus) 

 

Mais uma vez, a nota mais importante da discussão talvez seja aquela acima 

grifada, com a qual West finaliza sua argumentação acerca do entendimento da 

expressão “as três de Estesícoro”. 

Considerando esse quadro, pode-se dizer, como Cingano (1993, p. 347), que a 

redescoberta de Estesícoro a partir do resgate de sua obra preservada nos fragmentos 

papiráceos egípcios retirados da cidade de Oxirrinco – nossa maior fonte de papiros 

literários56 – orientou “a maioria dos estudiosos em direção à hipótese de uma execução 

monódica de tipo citaródico, ocasionalmente acompanhada, segundo alguns, de um coro 

mudo que se limitava a realizar figuras de dança”57. O helenista, já o vimos, não crê na 

hipótese de um Estesícoro citaredo; tampouco Nagy (1994, pp. 371-2), que afirma: 

 
“Quanto ao corpus de Estesícoro, tem sido argumentado que é também representativo 

da performance monódica em vez de coral. Há, todavia, um forte contra-argumento na estrutura 
triádica das composições de Estesícoro, a qual aponta para um persistente modo de performance 
coral. Além do mais, até o nome Stēsíkhoros, ‘aquele que estabelece o coro’, projeta uma 
personalidade coral. Verdade: tal caracterização não é decisiva em si mesma (...) E pode ser 
também verdade que as composições creditadas a Estesícoro sejam de tão enormes dimensões 
que poderíamos esperar que elas desafiassem qualquer apresentação sustentada com dança e 
canto por um conjunto coral. Ainda assim, nossas expectativas podem bem ter que mudar, 
especialmente se consideramos as condições variadas de cenários aristocráticos como distintas 
daquelas dos cenários democráticos para a performance coral. É mais seguro, portanto, dizer 
que o corpus de Estesícoro representa o modo da performance coral, embora possamos admitir 
a evolução de um modo derivado que acarrete a mimese monódica da performance coral”. 

 
O que fica claro, portanto, é que um consenso quanto à classificação genérica de 

Estesícoro e da performance de sua obra é algo ainda distante. Helenistas divergem se 

estamos diante de um citaredo – opinião hoje mais forte58 –, se diante de um poeta 

mélico coral, se diante de um poeta que praticou ambos os gênero. Alguns optam pela 
                                                 
56 Nicosia (1976, p. 32) afirma, em estudo das fontes de transmissão direta e indireta de Safo e Alceu, que 
Oxirrinco tinha estreitos vínculos com Alexandria; daí esse fato. 
57 Nesse artigo, o helenista revisa as posições adotadas quanto à classificação e performance de Estesícoro 
e sua obra, pendendo, como indica o título, à opção do Estesícoro mélico coral. 
58 Ver, além de todos os estudiosos a ela favoráveis, Gostoli (1991, p. 101) e Aloni (1994, p. xviii-xxii). 
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adoção de uma dessas alternativas; outros deixam a questão em aberto, permanecendo 

indecisos. A verdade é que faltam subsídios sobre a vida e obra de Estesícoro, bem 

como sobre a performance da mélica coral e da citaródia em sua época, para que se 

possa formar uma opinião consensual, ainda que não necessariamente unânime, sobre o 

primeiro poeta da Magna Grécia e sua poesia narrativa extensa “sobre temas épicos, em 

metros predominantemente datílicos, e em linguagem de traços épicos e dóricos (...)”, 

sublinha Campbell (1998, p. 254; 1a ed.: 1967). 

De todo modo, o debate da “questão estesicoréia”, se não gera respostas seguras 

e finda as polêmicas, gera no mínimo um benefício e uma salutar medida de precaução. 

O benefício: manter o estudioso alerta ao caráter rígido e final das classificações 

tradicionais. A medida de precaução: considerar seriamente as possibilidades e as 

argumentações favoráveis e contrárias para cada uma das três opções acima referidas. 

Nestas páginas, busco as duas coisas, até porque, no que concerne à classificação de 

Estesícoro e da performance de suas extensas canções líricas mítico-narrativas, creio 

serem muito sólidos os argumentos a favor de um poeta solista de tipo citaródico, ainda 

que isso não elimine, obrigatoriamente, uma produção mélica coral, como bem 

enfatizam Gentili e outros helenistas citados nesta exposição que ora encerro. 

Afora a sua poesia mítico-narrativa – na definição de Rossi (1983, p. 6), sua 

“‘épica integral integralmente liricizada’” –, os antigos atribuíram a Estesícoro cantos 

bucólicos, hoje considerados espúrios, e poesia de temática erótica, o que causa 

estranheza para nós que desconhecemos um corpus condizente com tal veredicto. No 

caso de Álcman, há fragmentos claramente eróticos, sendo o problema para estes a 

classificação genérica. Com Estesícoro, a situação é diferente: embora ele tenha tratado 

de temas que envolvem a paixão, é difícil pensá-lo, diante das evidências disponíveis, 

como um poeta que tenha privilegiado a temática erótica. Novamente, Ateneu (XIII. 

601a) é a fonte a citar com relação ao veredicto referido: “E Estesícoro, sendo 

desmedidamente erótico, compôs também esse tipo de canções, as que antigamente 

eram chamadas paídeia ou paidiká”59, canções de elogio aos meninos. 

A crermos em Ateneu, Estesícoro não somente praticou a poesia erótica como 

compôs uma espécie delas, as canções destinadas a seduzir meninos, que nos versos 

eram objeto do elogio do poeta. Estará correto Ateneu? O assunto é controverso, e tanto 

os cantos bucólicos, como o Dáfnis, quanto os eróticos, como o Radine, são 
                                                 
59 ka‹ Sths¤xorow d' oÈ metr¤vw §rvtikÚw genÒmenow sun°sthse ka‹ toËton tÚn trÒpon t«n ôsmãtvn: ì dØ tÚ 
palaiÚn §kale›to pa¤deia ka‹ paidikã. Logo a seguir, Ateneu (600b) cita o Fr. 286 Dav. de Íbico. 
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normalmente considerados espúrios, podendo ser de autoria de outro poeta chamado 

também Estesícoro, mas atuante no século IV a.C.60. Rossi (1983, pp. 23-4) acredita em 

Ateneu, mas não sustenta sua argumentação para além da alegada autoridade deste. Já 

Cingano, em “L’opera di Ibico e di Stesicoro nella classificazione degli antichi e dei 

moderni” (1990, p. 205), declara que a notícia dos paidiká de Estesícoro dada pelo 

antigo gramático grego “merece descrédito”, uma vez que “nenhum verso do poeta, de 

tradição indireta [as citações] ou papirácea, contém um tema, um vocábulo ou uma 

expressão que sustenha a afirmação de Ateneu (...)”.  

Ademais, ressalta Cingano, nas outras vezes em que diz ser erótico um poeta, 

Ateneu cita versos que comprovam sua visão, mas, ao falar de Estesícoro, limita-se a 

uma frase generalizante e nada cita de sua poesia que a possa corroborar. Assim sendo, 

conclui o helenista (p. 206), “o aceno a Estesícoro conserva um valor meramente 

anedótico, e faz pensar em uma provável confusão do autor”. No caso dos poemas 

eróticos, a explicação pode residir na confusão nada rara nos escritos antigos entre as 

obras de Estesícoro de Himera e as de Íbico de Régio61, a segunda voz que ouvimos na 

Magna Grécia, famosa pelos seus paidiká62, como prova o epigrama 184 da Antologia 

palatina (IX). Tal confusão, anota Cingano (p. 189), ocorre sobretudo a partir da era 

helenística, “quando Estesícoro e Íbico há tempos não eram mais cantados nos 

simpósios e ensinados nas escolas”, e tem duas motivações centrais: a proximidade 

dialetal, geográfica, cultural e cronológica entre os dois poetas; a “freqüente abordagem 

dos mesmos motivos míticos” (p. 190) em suas obras. Falemos, agora, de Íbico. 

 

3. Íbico 

 

Oriundo de família aristocrática de Régio, colônia jônico-dórica no sul da Itália, 

Íbico tem sua “vida criativa” datada de meados do século VI a.C., época que deve 

coincidir, aproximadamente, com sua estada na ilha egéia de Samos, onde desfrutou da 

proteção da rica tirania local que “dava emprego e encorajamento a poetas e outros 

                                                 
60 Ver os fragmentos 277-280 nas edições de Estesícoro mais respeitadas: Page (1962) e Davies (1991). 
61 Ver Campbell (1998, p. xviii; 1a ed.: 1967), Felsenthal (1980, p. 98), Barron (1984, p. 20). Para Fränkel 
(1975, p. 283, 1ª ed. orig.: 1951), a confusão é “surpreendente, uma vez que os poemas de Estesícoro 
soam tão mais antigos que aqueles de Íbico (...)”. 
62 Ver Bernardini (1990, p. 69). 
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artistas e artesãos”, sublinha Campbell (1998, p. 305). Antes disso, o poeta teria ainda 

viajado a Sícion, no continente grego, e teria sido sepultado em sua terra natal63. 

De sua obra, composta em linguagem literária marcada por um “verniz do oeste 

grego”64, e bastante influenciada por epicismos, doricismos e – em menor intensidade – 

eolismos, pouco restou – em geral, pequenos fragmentos que mal nos permitem 

conjecturar sobre os poemas aos quais pertenceriam. Mas, incrementado de 1922 em 

diante por descobertas papiráceas que, à semelhança do que se passou com Estesícoro, 

nos fizeram redescobrir o poeta regino65, seu corpus deve ter sido significativo, uma vez 

que em Alexandria o poeta foi editado em sete livros de mélē ou “canções”66.  

A poesia amorosa de Íbico – notadamente os paidiká – constitui a parte mais 

célebre de sua produção, mas a temática mitológica ocupa espaço importante no corpus 

de fragmentos, sendo pelo poeta adaptada, inovada, modificada – como fazia 

Estesícoro. É possível, pois, que Íbico, ao lidar com a mitologia, tenha composto 

poemas líricos narrativos à semelhança de seu antecessor no oeste grego, ou que tenha 

incorporado a matéria mítica aos poemas eróticos – as evidências não permitem decidir. 

O problema da categorização de Íbico revela-se quando percorremos seus 

poemas, a bibliografia sobre a lírica grega e as edições de seus poetas, pois ele ora surge 

como mélico monódico67, ora como citaredo ou mélico coral68, ora, ainda, como poeta 

de duas fases distintas. Essa terceira opção é fruto da tese da divisão para a obra de 

Íbico, proposta inicialmente por Friedrich G. Schneidewin, em sua edição do poeta Ibyci 

Rhegini carminum reliquae (1833). 

Segundo essa tese, teria sido breve a primeira fase da obra de Íbico, dedicada à 

lírica mítico-narrativa influenciada por Estesícoro, uma produção praticamente perdida 

para nós. A segunda fase – que lhe deu fama – teria se consolidado quando de sua 

estada em Samos, sob a influência do convívio com Anacreonte; lá, Íbico passou a 
                                                 
63 Ver Bowra (1961, pp. 241-8), Sisti (1966, pp. 91-102), Podlecki (1984a, p. 164) e MacLachlan (1997, pp. 187-
9). A idéia da viagem para Sícion decorre das muitas variantes mitológicas siciônicas de que se vale o poeta. 
Oportunamente voltarei à tirania de Samos, cujo contexto envolve também Anacreonte. 
64 Felsenthal (1980, p. 99; cf. 98-124). Ver ainda Campbell (1998, p. 305, 1ª ed.: 1967), Cassio (1997, pp. 204-5) e 
Hutchinson (2003, pp. 113-5; 228-9). 
65 Ver Barron (1984, pp. 13-24). 
66 Campbell (1998, p. 306, 1ª ed.: 1967): “temos [antigas] referências ao primeiro e ao quinto livros”, mas nada 
sabemos sobre os critérios de edição. Ver também Gerber (1970, p. 207) e Pardini (1991, p. 264). 
67 Ver a edição comentada de Hutchinson (2003, pp. 230-5).  
68 Ver Diehl (1925, Fr. 3), Colonna (1963, p. 213, 1ª ed.: 1954), Snell (2001, p. 56, 1ª ed.: 1955), Carey (1989, pp. 
564-5), que tomam o poeta por coral. Já Pavese (1972, pp. 240-2), para quem Íbico é um citaredo, defende mesmo 
para os seus paidiká, cantos pederásticos, não a classificação em mélica monódica, mas em “citaródia erótica”, ou 
seja, em poesia de performance solo, cantada com ao som da cítara; o mesmo valeria para os paidiká atribuídos a 
Estesícoro. Em estudo posterior, de 1979 (p. 31), Pavese mantém a exclusão de Íbico – e de Estesícoro – do 
conjunto de poetas corais arcaicos, considerando-o um citaredo (p. 31). 



 57

produzir canções monódicas, eróticas principalmente69. Cingano (1990, p. 189) observa 

que, “considerando a relação entre o patrocinador e a natureza de suas canções, mais do 

que a Estesícoro, Íbico parece vizinho a Anacreonte e aos poetas tardo-arcaicos 

Simônides, Píndaro e Baquílides”. 

A questão da influência do poeta de Himera sobre o de Régio é nebulosa. Os 

antigos consideravam Íbico como pupilo de Estesícoro; porém, adverte Podlecki, em 

The early Greek poets and their times (1984a, p. 164), não há entre os fragmentos do 

regino “a substância de Estesícoro e sua habilidade narrativa”, algo que pode ser “um 

acidente de preservação, pois há referências de passagem ao tratamento dado por Íbico a 

uma gama de mitos razoavelmente ampla”, conclui o estudioso. 

A tese da divisão – em outros tempos aceita por muitos, como Bowra (1961, p. 

241)70 – é hoje tratada, no mínimo, com cautela71, pois à sua problemática rigidez soma-

se a excessiva simplificação da obra de Íbico, anota Campbell (1998, p. 306, 1ª ed.: 

1967), “uma vez que a mitologia desempenhou um papel também em sua nova poesia”, 

a erótica, como se verá no Fr. S 151 Dav. ou “Ode a Polícrates”, tido como a ponte entre 

as duas fases72 – idéia descartada por John P. Barron, em “Ibycus” (1984, p. 20), como 

pura especulação, já que essa canção, que conjuga mito e erotismo e se compõe em 

estrutura triádica, tem caráter fortemente monódico e “torna claro o fato de que a 

matéria mitológica (...) pode ter aparecido na poesia pessoal”. 

Diga-se, ainda, que seria preciso um corpus bem maior do poeta e um maior 

leque de informações para ser verificada a tese da divisão e atestada ou não sua 

validade73. De todo modo, sua fragilidade, completa Barron, não implica a exclusão de 

uma possível produção de Íbico similar à de Estesícoro “em algum período de sua 

carreira”, possibilidade sustentada, ao menos em parte, pela confusão feita pelos antigos 

entre as obras de ambos os poetas da Magna Grécia74. 

Campbell não se posiciona por uma única classificação de Íbico. Em comentário 

(1998, pp. xviii e 305-8, 1ª ed.: 1967), ele trata o Fr. S 151 Dav. como peça de lírica 

                                                 
69 Ver Campbell (1998, pp. xviii e 306, 1ª ed.: 1967) e Gerber (1970, p. 207). 
70 Igualmente em Smyth (1963, p. 256 e 270-1, 1ª ed.: 1900) e Sisti (1967, pp. 60 e 76), por exemplo. 
71 Para Gerber (1970, pp. 207-8), que não descarta essa tese, é certa a divisão da poesia de Íbico em “duas 
classes, narrativa e pessoal”. Contrários a essa opinião são Hutchinson (2003, p. 234) e Cavallini (2004, 
pp. 345-6); o primeiro diz: “não se deve dividir os poemas de Íbico em dois grupos separados, ou supor 
uma alteração radical na natureza de sua poesia”.  
72 Ver, por exemplo, Sisti (1967, p. 76), que é favorável a essa idéia. Ao longo do estudo do fragmento, 
voltarei a ela e tratarei da argumentação que lhe é contrária. 
73 Ver MacLachlan (1997, pp. 190-1). 
74 Bowra (1961, p. 242) não duvida dessa possibilidade. 
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coral e fala de dois tipos de produção poética de Íbico não necessariamente separados 

no tempo. Já em “Monody” (1990, pp. 202-1, 1ª ed.: 1985), capítulo escrito para uma 

história da literatura grega, ele insere o poeta entre os monódicos Safo, Alceu e 

Anacreonte75, embora diga, curiosamente: “Não é certo que Íbico tenha escrito canções 

monódicas” (p. 214). Por fim, em sua edição bilíngüe (1991), Campbell coloca Íbico 

entre outros poetas corais. 

Outro helenista, Gordon M. Kirkwood, em Early Greek monody (1974), exclui 

Íbico de seu estudo em que, a despeito do título, inclui o iâmbico e elegíaco Arquíloco 

ao lado dos predominantemente monódicos Safo, Alceu e Anacreonte76. Mas em nota à 

divisão da mélica em coral e monódica, Kirkwood (p. 212, n. 19) afirma: “Íbico é 

regularmente classificado como um poeta coral, mas Richmond Lattimore (Chicago, 

1960) sustenta que os fragmentos de poesia amorosa são cantos monódicos, e eu não 

tenho evidência específica para contradizer essa opinião”. Lattimore se refere aos 

fragmentos 286 e 287 Dav.; antes de traduzi-los, ele declara sobre Íbico, em Greek 

lyrics (1960, p. 37): “Ele também, penso eu, escreveu lírica monódica (...)”.  

Tudo somado, o que se percebe é que tanto Campbell quanto Lattimore, além de 

outros helenistas, reconhecem as duas modalidades mélicas na obra de Íbico, e frisam 

que seus fragmentos amorosos soam mais como monódicos do que como corais77.  

Retomando a classificação de Íbico como coral, Davies (1988, p. 53) ressalta 

que não há “autoridade antiga” que a sustente, pois os antigos não definem Íbico “como 

poeta coral” e seu nome, ao contrário de Stēsíkhoros, não sugere “esse tipo de 

performance”. Novamente, a visão de Íbico como poeta coral pode ser uma inferência 

decorrente, argumenta Davies, da confusão feita pelos antigos – e também pelos 

modernos – entre Íbico e Estesícoro, cujo exemplo mais conhecido é o da problemática 

atribuição da autoria ao poema lírico narrativo Jogos fúnebres de Pélias – ora inserido 

no corpus de Estesícoro, ora no de Íbico78. E o helenista observa: 

 

                                                 
75 Segal (1998, p. 10) e MacLachlan (1997, p. 187) fazem o mesmo, embora MacLachlan nomeie tal 
poesia não como “monódica”, mas “pessoal”. 
76 Em resenha ao livro, Russo (1974, p. 710) critica essa escolha, dizendo: “O que Kirkwood escolheu 
estudar são, na verdade, as principais personalidades da poesia grega arcaica, e não há, realmente, 
maneira alguma de defender essa escolha em termos de categorias formais”. 
77 Ver Russo (1974, p. 710). 
78 Simônides, no Fr. 564 P, o atribui a Estesícoro; a fonte desse fragmento, Ateneu (IV. 172de), expressa a 
dúvida quanto ao autor do poema, Estesícoro ou Íbico. Ver Campbell (1998, p. 254, 1ª ed.: 1967), Gerber 
(1970, p. 208) e Cingano (1990, pp. 190 e 196-208). 
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“Os dois têm numerosas características em comum (incluindo a estrutura triádica): é provável 
que o modo de performance tenha sido o mesmo para os dois. Mas tendo em vista nosso novo 
conhecimento de Estesícoro, nossas percepções acerca do caráter desse modo devem mudar”. 
 

Para Davies (p. 54), nada há na produção conhecida de Íbico que impeça sua 

consideração como poeta monódico; ao contrário, tudo apontaria nesse sentido, mesmo 

a “Ode a Polícrates”, peça simposiástica “deliberadamente calculada para nos lembrar 

das narrativas heróicas de estilo épico”, e cuja estrutura triádica não implica, 

necessariamente, o canto coral79. Quase ao final de seu artigo, Davies (p. 61) recusa a 

divisão categórica e estanque entre poetas corais e monódicos e declara: “(...) embora se 

supusesse costumeiramente que os dois poetas, Estesícoro e Íbico, teriam se restringido, 

com menos versatilidade, a uma subdivisão da lírica, esta subdivisão, com base em 

todas as evidências, agora se revela como a monódica, e não a coral”. 

Não é certo, todavia, como já se disse aqui para Estesícoro, que possamos 

rejeitar a possibilidade de que esse poeta ou Íbico tenham composto canções corais. No 

caso de Íbico, há indicações de que teria praticado o epinício, a canção comemorativa 

em honra do atleta vencedor nos jogos – cuja performance é, para uns, monódica, para 

outros, coral80 –, e o ditirambo, inequivocamente um subgênero da mélica coral81. 

Por tudo o que aqui se viu, pode-se concluir que a questão da categorização das 

obras de Álcman, Estesícoro e Íbico mostra como é, de fato, moderna e artificial a 

divisão da mélica em duas modalidades genéricas, monódica e coral. Mas para o 

processo necessário de revisão das classificações tradicionais, Cingano (1990, p. 209) 

impõe cautela ao identificar um novo problema: “a tendência de transformar o corpus 

inteiro da lírica magno-grega e tardo-arcaica num sistema de gêneros rigidamente 

monódico (...)” – tendência esta impulsionada pela onda de estudos do simpósio e de 

sua valorização –, com a “óbvia exclusão”, acrescenta o helenista, “de peãs, ditirambos, 

partênios e qualquer outro gênero incontrovertivelmente coral”.  

A cautela é válida. O desafio para o estudioso da lírica, que trabalha com poucos 

dados seguros, definitivos, e muitas hipóteses e especulações, é de conseguir sair de 

uma armadilha sem cair em outra, transitando por entre os fragmentos de canções com a 

mente mais atenta para concepções rígidas e disposta a percorrer novos e distintos 

caminhos. Afinal, sua matéria é das mais delicadas que se pode tocar. 
                                                 
79 Voltarei a esse assunto no quarto capítulo da tese. 
80 Para essa polêmica, ver Lefkowitz (1963, pp. 177-253; 1988, pp. 1-11; 1995, pp. 139-50), Van Groningen 
(1958, p. 186), Heath (1988, pp. 180-95), Carey (1989, pp. 545-65), Bremer (1990, pp. 41-58), Bernardini (1990, 
pp. 91-3) e D’Alessio (1994, pp. 117-39). No corpus deste trabalho, não há nenhum epinício. 
81 Ver Barron (1984, pp. 13-24), Bernardini (1990, p. 70) e Cingano (1990, pp. 215-8). 
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II. Alceu e Anacreonte: dois poetas e duas obras nas redes de seus rótulos 

 

 

Para o estudo de Alceu e Anacreonte, o problema que cabe aqui comentar diz 

respeito à forte presença da 1ª pessoa do singular em seus fragmentos e à relação poeta-

persona que, do século XIX em diante, se tornou um dos principais centros das atenções 

no estudo da lírica arcaica82. Parte da crítica moderna, sobretudo aquela de perspectiva 

romântica – que, tomando “a criação literária e a prática de vida do autor como uma 

unidade”, diz Wolfgang Rösler (1985, p. 137), em “Persona reale o persona poetica?”, 

busca relacionar “uma à outra por meio da biografia” –, leu o emprego freqüente do 

“eu” na lírica de modo marcadamente biografista83, como já se fazia na Antigüidade.  

Essa atitude biografista, no caso da crítica antiga, explica-se pelo grande 

interesse pela figura dos poetas por trás dos poemas, o que, por sua vez, acabou por 

transformar os críticos em “poetas da ficção biográfica”, afirma Diskin Clay, em “The 

theory of the literary persona in Antiquity” (1998, p. 10). Lembra esse helenista: entre 

“os críticos gregos, a separação do poeta de sua persona chegou tarde e com enorme 

dificuldade” (p. 16); Catulo (século I a.C.) foi o primeiro poeta antigo “a protestar que 

ele não podia ser lido em seu livro e a dissociar-se de sua poesia [Poema 16]”, embora, 

para Clay, ao dramatizar o problema em versos, ele remova “a base de seu argumento”. 

E tal perspectiva se intensifica quando se trata da mélica monódica, cuja origem pré-

literária decerto remonta às canções populares – um “atributo quase universal de 

sociedades tradicionais”84 –, em que prevalecem a temática dos sentimentos e costumes 

humanos e a 1ª pessoa do singular – às vezes, nomeada com o nome do próprio poeta. 

                                                 
82 Ver Slings (1990, pp. 1-30) e Gerber (1997a, pp. 6-8). 
83 Gerber (1997a, p. 7) diz: “Foi outrora moda tratar a maioria [das declarações] como autobiográfica e, 
conseqüentemente, criar a partir delas um perfil elaborado da vida do poeta, seu caráter e sua resposta aos 
eventos contemporâneos. Este, na verdade, não é um fenômeno moderno, mas remonta aos próprios 
gregos, sobretudo os compiladores de vitae, e aos escoliastas”. Sobre a postura dos críticos antigos, ver 
ainda Lefkowitz (1978, pp. 459-69; 1981) e Clay (1998, pp. 9-40). 
84 Bowie (1984, p. 3). O ato de cantar acompanha o homem como manifestação espontânea; diz Robb 
(1994, p. 257): “Canções de trabalho, canções de casamento, cantos fúnebres, cantigas eróticas de 
esperançosa sedução (ou vituperação desapontada), os lugares-comuns da iniciação de uma geração mais 
velha para a mais nova – tudo isso é provavelmente tão velho, ou quase, quanto a total aquisição da fala 
por nossa espécie”. Ver Dover (1964, p. 199) e, sobre as origens da lírica grega, também Lesky (1995, pp. 
133-4, 1ª ed.: 1957), que comenta as formas pré-literárias do gênero manifestadas na vida cotidiana: os 
cantos de culto aos deuses; os cantos de lamento ou de celebração nos “momentos culminantes da vida e 
da morte”; o “canto que acompanha o trabalho” nos teares, na colheita das uvas. Bremer (1990, p. 42) 
observa que esses cantos eram motivados pelo “ritmo da vida” e pelo “calendário religioso de uma dada 
comunidade” envolvida na sua performance enquanto audiência, participante ativa e patrocinadora. Isso 
se nota na épica homérica, afirma Dalby (1998, p. 204), em que boa parte da “música retratada na Ilíada e 
na Odisséia pode ser relacionada aos gêneros líricos da poesia grega arcaica que nos são conhecidos”. 
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Assim sendo, ao tomarmos para estudo poetas monódicos, como Alceu e 

Anacreonte, é preciso, para chegar às suas obras, enfrentar a grande sombra que a elas 

fazem suas próprias figuras. À semelhança do que se passa com Safo, mas em menor 

intensidade, o caso desses dois poetas – Alceu, o reacionário, e Anacreonte, o bon 

vivant – representa uma situação nada incomum no mundo dos estudos literários: aquela 

em que o poeta – sua personalidade e sua biografia – é confundido com a persona de 

seus textos, tornando-se maior, ou quase, que estes.  

Antes de ir aos fragmentos de Alceu e Anacreonte, faz-se, pois, necessária a 

discussão da problemática relação poeta-persona na abordagem crítica de seus versos. 

 

1. Alceu 

 

Filho de uma família aristocrática da próspera Mitilene, na ilha de Lesbos – cuja 

fama pelo cultivo da poesia liga-se decerto a uma rica “tradição poética eólica, nativa”, 

que gerou Terpandro e Árion nos séculos VIII-VII a.C.85 –, Alceu teria nascido em 

torno de 630 a.C., e, como Arquíloco, Tirteu e muitos outros, foi poeta e guerreiro. Sua 

datação o torna contemporâneo de Safo, com quem compõe os dois grandes nomes da 

lírica lésbio-eólica da Grécia antiga e dos quais temos um conjunto da obra 

significativo, embora fragmentário. 

Não sabemos se Alceu teve algum tipo de relacionamento ou contato com a 

poeta86, mas, como ela, compôs sobretudo mélica monódica de métrica tradicional 

eólica em dialeto local, o lésbio-eólico - “plausivelmente um produto da influência do 

dialeto jônico sobre um dialeto ‘proto-Tessálio’ (...)”87. Vale lembrar que da Tessália e 

da Beócia, no continente grego, partiram as principais ondas de imigração para a ilha 

lésbia e a costa norte da Ásia Menor no final da era do Bronze (c. 2600-1000 a.C.)88. 

Nada fácil é chegar a uma estimativa da produção poética de Alceu, uma vez que 

a maioria absoluta de seus fragmentos – nenhum deles completo –, conservados em 

fontes papiráceas dos séculos I e II d.C., estão em condições precárias, em maior ou 

                                                 
85 Ver Bowie (1984, p. 2). 
86 O Fr. 384 Voigt, preservado em Heféstion (14. 4), muitas vezes citado para comprovar tal contato, é 
problemático. Eis seu único verso: ⊗   'IÒplok' êgna mellixÒmeide! êpfoi [ápphoi] (⊗ “Ó sacra [Safo?] 
de violácea guirlanda, de sorriso-mel...”). Para outra tradução, cf. Campos (1998, p. 173). A leitura de 
ápphoi é o problema, e a emenda mais comum é Sápphoi. Ver edições de Alceu (Voigt e LP), da fonte, 
Consbruch (1971, p. 45), e estudo de MacLachlan (1997, p. 137), que não crê nessa emenda. 
87 Ver Bowie (1984, p. 5). 
88 Ver Murray (1993, pp. 102-23). 
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menor grau. Ademais, não há certeza quanto ao número de livros de sua edição em 

Alexandria – talvez dez –, cujos critérios de organização ignoramos89. Segundo 

Antonietta Porro, em Vetera Alcaica (1994, pp. 3-4), um dos poucos dados nos 

testimonia sobre a edição do poeta é que tanto Aristófanes de Bizâncio, quanto o seu 

sucessor, Aristarco, foram seus editores na Biblioteca de Alexandria. 

Alguns traços gerais da poesia de Alceu se revelam no seu precário corpus. Tudo 

indica que seus interesses cobriam um amplo leque de temas: política, deuses, amor, 

amizade, vinho, mito, reflexão moral e filosófica. Além disso, observa Kirkwood (1974, 

p. 62), percebe-se nos fragmentos uma “variedade substancial de forma” e um forte 

imediatismo que coloca a poesia de Alceu em diálogo permanente com o presente90. 

Não deve ser à toa, portanto, que os testimonia mostram o poeta como influência 

importante para seus sucessores, entre os quais Horácio se destaca em Roma; para ele, 

Alceu foi um dos modelos mais importantes91. 

É notório o profundo envolvimento do poeta com a política de Mitilene, em 

processo de transformação desde a primeira metade do século VII a.C., quando, em 

meio às turbulências sociais, entrou em colapso a monarquia dos Pentílidas92, há tempos 

no poder, e a essa queda se seguiram tiranias – processo este típico do mundo político 

arcaico vivenciado em numerosas localidades da Grécia. A voz que ouvimos na persona 

poética de Alceu foi a voz da “nobreza lésbia”, ressalta Anne P. Burnett, em Three 

archaic poets (1983, p. 107), lutando para reavivar um passado aristocrático idealizado 

e inadequado à pólis, à nova sociedade e às suas novas demandas. 

Nos chamados “poemas políticos” de Alceu93, destaca-se a figura do tirano 

Pítaco, que traz consigo uma das questões mais espinhosas da biografia do poeta: a 

relação entre Alceu e o tirano que integrará, mais tarde, a lista dos sete sábios gregos. 

Nenhum dos três breves e lacunares fragmentos de Alceu que integram o corpus desta 

tese é político, e em nenhum deles está presente Pítaco. Tão forte é, no entanto, sua 

imagem na obra do poeta que é impossível passar por ela sem, no mínimo, comentá-la, 

                                                 
89 Ver Pardini (1991, pp. 257-84), Porro (1994, p. 5), Lesky (1995, p. 162) e MacLachlan (1997, p. 140), 
para os quais o critério de organização dos livros não teria sido o métrico, como no caso de Safo. 
MacLachlan defende o do tipo de canção como possível critério. Porro e Lesky preferem pensar num 
critério temático para a distribuição dos poemas. 
90 Ver MacLachlan (1997, p. 137). 
91 Ver Martin (1972, pp. 112-25), Podlecki (1984a, p. 81), Campbell (1990, pp. 211) e MacLachlan 
(1997, p. 140). 
92 Essa linhagem soberana em Lesbos dizia descender de Agamêmnon, filho de Atreu, rei de Argos e 
chefe da expedição contra Tróia. Isso porque Pentilo, fundador do assentamento grego na ilha, era dado 
por filho de Orestes, este filho do Atrida. Ver Jeffery (1978, p. 237) e Boardman (1999, p. 85). 
93 Ver Page (2001, pp. 149-243). 
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como mostram todos os estudos sobre Alceu. Para muitos, como Bowra (1961, p. 135), 

a “poesia de Alceu é, em grande medida, um reflexo imediato de uma vida devotada à 

ação, especialmente à política e à guerra civil”; e é na sua “resposta imediata e poderosa 

aos eventos” que reside a “força dessa poesia de ação” (p. 157), completa o helenista. 

Os detalhes são obscuros e complicados, mas a relação Alceu-Pítaco é assim 

usualmente resumida a partir dos fragmentos do poeta e dos testimonia acerca dos dois 

personagens. Em dado momento das convulsões políticas internas e da sucessão de 

regimes tirânicos pós-queda dos Pentílidas, Pítaco aliou-se a dois irmãos do jovem 

Alceu para depor um dos tiranos então no poder, Mégacles. Quando adulto, Alceu se 

uniu ao grupo de Pítaco que substituiu um outro tirano, Melancro (c. 612/09 a.C.), por 

um de seus membros, Mírsilo, com quem o próprio Pítaco passou a dividir o comando 

de Mitilene até 597 a.C., data aproximada da morte, natural ou não, de Mirsilo. Pítaco, 

em seguida, torna-se o aisumnếtēs (afisumnÆthw), o governante escolhido de Mitilene 

por um tempo limitado (595-85 a.C.), enquanto Alceu, rompido com ele, parte com seus 

aliados para o primeiro de dois exílios - este na lésbia Pirra. O poeta-guerreiro parece ter 

retornado a Mitilene na tentativa de depor Pítaco; com o fracasso da empreitada, vê-se 

forçado a um segundo exílio, talvez na Lídia ou em Pirra novamente. Por fim, Alceu 

retorna a Lesbos e é perdoado por Pítaco, que vem a morrer, assim como, 

provavelmente, o poeta em cerca de 570 a.C.94. 

O retrato antigo de Alceu, assim como o moderno, está estreitamente 

relacionado a esse quadro político, e depende sobretudo dos versos do poeta e dos 

testimonia sobre sua biografia – estes construídos de maneira questionável do ponto de 

vista da historicidade, pois estão embasados, como é usual na tradição antiga, numa 

leitura biografista das canções políticas de Alceu. Tal retrato é, pois, bastante 

problemático, e não apenas pela sua base literária, mas porque, naquelas canções – 

segundo Estrabão (séculos I a.C.-I d.C.), “as chamadas stasiōtiká de Alceu” (XIII, II, 

3)95 –, a voz poética fala de Pítaco com notável ódio e vale-se constantemente da 

invectiva para atacá-lo. Mas o tirano nunca é por nós ouvido, uma vez que ele é o objeto 

dos comentários de Alceu e de outros antigos, jamais o sujeito. 

                                                 
94 Para essa síntese: Page (2001, pp. 151-97, 1ª ed.: 1955). Ver ainda Di Benedetto (1955, pp. 97-118), 
Lesky (1995, p. 158-61, 1ª ed.: 1957), Bowra (1961, pp. 135-6), Podlecki (1984a, pp. 62-5). O(s) exílio(s) 
do poeta está(ão) indicado(s) em pelo menos dois de seus fragmentos (69 e 130b Voigt): ver Carratelli 
(1943, pp. 13-21) e Page (pp. 197-209). 
95 tå stasivtikå kaloÊmena toË ÉAlka¤ou. Texto grego: Jones (1989). Ver Pardini (1991, pp. 267-8). 
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Qual é, afinal, o retrato de Alceu? Aquele que as stasiōtiká consolidaram: 

“revolucionário” na idealização de antigos e modernos, “reacionário” na imagem que 

vem sendo relativizada pela conclusão de que Alceu não foi um herói da resistência, 

mas um revolucionário às avessas, um anti-revolucionário, afirma Burnett (1983, p. 

116), em luta para garantir a manutenção do status quo e dos privilégios de sua classe, a 

aristocracia96. Hubert Martin Jr. declara, em Alcaeus (1972, p. 20): “Alceu, sectário e 

reacionário que é, parece, não obstante, ao menos vagamente ciente de que o seu mundo 

não é mais o mesmo, que mudanças sociais e econômicas ocorreram”; seu “ódio 

sectário”, continua Martin, “pode razoavelmente ser atribuído ao orgulho aristocrático e 

ao fracasso político” (p. 37).  

É, portanto, para impedir mudanças em curso na Mitilene de seu tempo que a 

voz poética de Alceu se manifesta em 1ª pessoa do singular – recurso que vivifica as 

declarações dos seus textos97. Assim, as suas stasiōtiká “mostram como a velha têmpera 

heróica”, diz Bowra (1961, p. 137), que conhecemos da épica homérica, “tinha sido 

assimilada num mundo aristocrático sem perder suas principais características”. E, 

como declara Podlecki, em “Three Greek warrior-poets” (1969, p. 76), Alceu “escreve 

qual aristocrata que não abrirá mão de nada, nem mesmo da violenta revolução armada, 

para assegurar que o poder político esteja fixado em membros de seu próprio grupo 

social”. Em passagem de outro estudo, Podlecki (1984a, p. 74) arremata: “Está claro 

que Alceu e seus amigos colocavam em alta conta seus direitos hereditários e os 

privilégios que eles sentiam como um direito que lhes era devido por sua real ou 

imaginada elevada condição”. 

A revisão da imagem do poeta implica a reconsideração de Pítaco e do que dele 

se pensava, pois os contornos que os versos de Alceu imprimem ao autocrata são 

produzidos pelo discurso passional e sectário da voz poética. Em testemunhos que se 

encontram, por exemplo, em Estrabão (XIII, II, 3) e na Vida dos filósofos eminentes (I, 

74-76), de Diógenes Laércio (século III d.C.), Pítaco é elogiado pela maneira como 

conduziu Mitilene à paz interna e externa, administrando as mudanças que se impunham 

pela nova realidade econômica e social da pólis e restabelecendo a ordem convulsionada 

pelas sucessivas tiranias de c. 650 a.C. em diante98. Podlecki (1984a, p. 71) ressalta, 

com base nos referidos testimonia, que, ao contrário de Sólon (séculos VII-VI a.C.) – 
                                                 
96 Ver Page (2001, p. 177, 1ª ed.: 1955), Lesky (1995, p. 157-8, 1ª ed.: 1957), Bowra (1961, pp. 136-7). 
97 Ver MacLachlan (1997, p. 139). 
98 Podlecki (1984a, p. 71) ressalta que Pítaco não foi um reformador, como Sólon, por exemplo, mas um 
moralizador, revisor e adaptador das leis existentes, mas ignoradas, em Mitilene. 
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célebre nomothétēs (nomoy°thw, “legislador”) e arconte de Atenas –, Pítaco não surge 

como um reformador, mas, sim, um moralizador, revisor e adaptador das leis existentes, 

porém ignoradas, em Mitilene. Merece atenção o fato de que a amarga e dura luta de 

Alceu contra as mudanças e esse aisumnếtēs lésbio em nada, ou quase nada, resultou. 

Veja-se um dos ataques a Pítaco no Fr. 71 Voigt (vv. 3-13), de Alceu99: 
 
éyÊ`rei ped°xvn !umpo!¤v.[       ... toca, partilhando o banquete ...[ 
bãrmo!, fil≈nvn ped' élem[ãtvn      a lira, junto a fanfarrões vaz[ios 
eÈvxÆmeno! aÎtoi!in §pa[  5    banqueteando-se, a eles ...[ 
 
k∞no! d¢ pa≈yei!' Atre˝da[n].[        mas que ele seja [Pítaco?] por boda parente dos Atrida[s] ...[ 
dapt°tv pÒlin »! ka‹ pedå Mur!¤[̀l]v̀[       devore a cidade como também junto a Mírsi[l]o[ ... 
yç! k' êmme bÒllht' ÖAreu! §pit.Êxe..[        até que a nós queira Ares ...[ 
trÒphn: §k d¢ xÒlv t«de layo¤mey..[ 9     virar; e que esta cólera pudéssemos esquece[r ... 
 
xalã!!omen d¢ tå! yumobÒrv lÊa!       e que relaxemos da luta devora-coração 
§mfÊlv te mãxa!, tãn ti! 'Olump¤vn         e da guerra civil, que um dos Olímpios 
¶nvr!e, dçmon m¢n efi! éuãtan êgvn       levantou, o povo à ruína levando, 
Fittãkv<i> d¢ d¤doi! kËdo! §pÆr[at]òn.̀ 13      mas a Pítac<o> dando glória deleitável. 
 

Aqui, a persona sarcasticamente fala dos tiranos Pítaco e Mirsilo, estabelecidos 

no comando de Mitilene. O banquete de fanfarrões, o governante que devora seu povo, 

a ligação por núpcias com a casa dos Atridas, ou seja, dos Pentílidas, deposta do poder 

por uma aliança composta por Alceu e pelos dois tiranos nos versos acima citados – 

tudo isso compõe a atmosfera de invectiva na 1ª pessoa do singular que se inclui num 

grupo claramente oposto a Pítaco, Mírsilo e seus aliados (vv. 8-11). 

Em outro ataque a Pítaco, ficam claros o sectarismo e a postura parcial de uma 

voz que é poética e que se apresenta politicamente comprometida. Refiro-me à acusação 

de que o tirano era de baixa extração social, kakopatrídēs (kakopatr¤dhw, “de ignóbil 

nascença”), diz o Fr. 348 Voigt de Alceu, citado na Política (1285a, 35ss.), de 

Aristóteles (século IV a.C.)100. Para os estudiosos, o conteúdo da vituperação não 

merece crédito do ponto de vista de sua historicidade, pois, se o tirano havia sido aliado 

dos irmãos de Alceu e do próprio poeta, Pítaco seria, como estes, aristocrata, logo, 

membro de uma associação aristocrática fechada, a hetairía (•tair¤a), um “grupo de 

amigos, de companheiros” unidos pela amizade e pela guerra, a profissão hereditária101. 

                                                 
99 Fonte do fragmento: POx 1234 (século II d.C.). Ver Page (2001, pp. 235-40, 1ª ed.: 1955). Tradução minha. 
100 Possivelmente o mesmo adjetivo ocorre nos fragmentos 67, 75 e 106 Voigt. 
101 Ver Di Benedetto (1955, pp. 97-118), Page (2001, pp. 169-79, 1ª ed.: 1955), Burnett (1983, p. 123). 
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Assim, o Pítaco que aparece nos fragmentos de Alceu é um personagem, e a 1ª 

pessoa do singular, a persona do poeta – engajada, sim, numa causa historicamente 

fundamentada no contexto da vida política de Mitilene, mas construída literariamente. 

Gerber, em “General introduction” (1997a, pp. 7-8), observa que uma questão que se 

coloca quando tratamos da 1ª pessoa do singular na lírica é 

 
“a questão da extensão em que o ‘Eu’ na poesia lírica é simplesmente representativo de visões 
sustentadas pela audiência é uma declaração altamente pessoal que pode, na verdade, ser posta 
em oposição à visão de ao menos parte dos membros de uma audiência, ou está representando 
um papel fictício. Essas abordagens não são mutuamente excludentes, em parte porque gênero e 
ocasião podem ser elementos significativos. (...) Também faz diferença se o poeta está 
meramente entretendo sua platéia ou está exortando os seus ouvintes rumo a uma dada direção 
de ação ou perspectiva. A interpretação do ‘Eu’, porém, é dificultada constantemente pela falta 
de contexto e pela natureza fragmentária do que sobreviveu”. 
 

O que precisa ser enfatizado é que a 1ª pessoa do singular dos fragmentos líricos 

deve ser considerada com muita cautela, sem o mecanicismo fácil do biografismo, ou 

seja, do estabelecimento da relação direta persona-poeta. Não se trata de negar 

peremptoriamente que na lírica antiga, bem como na moderna, possa haver relação entre 

a figura histórica do poeta e a figura literária da 1ª pessoa do singular de suas 

composições. Em certos textos, como as canções políticas de Alceu, os elementos de 

correspondência entre as duas figuras são inegáveis; mesmo assim, a voz poética é 

sempre da persona, cujas palavras não podem ser tomadas por documento histórico.  

Sabemos que as disputas políticas de Alceu com Pítaco marcaram os seus 

cantos. O problema em se tratando do estudo destes é o automatismo explicativo que 

ignora ou minimiza a existência de um filtro que medeia, inevitavelmente, a relação 

entre o poeta e sua persona: a forma – a linguagem, o metro, a construção sintática, a 

estruturação das imagens e assim por diante. A experiência pessoal, ao ser plasmada em 

versos, teve de ser filtrada, pensada, racionalizada; logo, já não é mais em tais versos 

uma experiência histórico-biográfica relatada, mas a representação desta102. 

Tudo somado, o fato é que há divergências entre a imagem de Pítaco na mélica 

de Alceu, nos versos que sua persona claramente partidária nos canta, e aquela que 

emerge dos referidos testimonia. E esse fato, por sua vez, faz com que o autocrata não 

mais seja visto apenas como “um Franco ou Mussolini”, diz Burnett (1983, p. 116), mas 

também como o contrário dessas imagens, como “um homem sábio e moderado” a atuar 

na Lesbos arcaica “em defesa das mudanças e dos anseios” de seu tempo presente. 

                                                 
102 Ver Johnson (1982, p. 33). 
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O envolvimento de Alceu com a sua própria classe e a política local faz-nos 

pensar, para o contexto e a audiência da performance das canções monódicas, o 

simpósio e, nele, a hetairía e os familiares. A essa platéia o poeta podia, com seus 

versos, repisar os valores aristocráticos idealizados e alimentar tanto o ressentimento 

para com seu grande inimigo e defensor das mudanças na pólis, quanto a dissensão 

interna da aristocracia. Gentili (1990a, p. 42, 1ª ed. orig.: 1985), afirma: 

 
“A poesia de Alceu, nascida da e para a ação e destinada a uma audiência restrita por 

uma associação aristocrática, carrega a marca inconfundível da participação ativa, direta e 
imediata nos eventos que a inspiraram. Ela reflete a vida tumultuosa de uma associação política 
arcaica (hetairía) comprometida com o papel de um combatente no encontro conflituoso entre 
facções. A poesia, em meio a esse quadro, torna-se uma arma indispensável na luta política e 
uma expressão de alegria ou pesar que inspira o resultado dos embates”. 

 
À hetairía, porém, não eram destinadas apenas as composições políticas. 

Canções convivais em torno do vinho integravam o cardápio do entretenimento no 

simpósio em que esse grupo devia se configurar também como o “grupo que bebe”, pois 

o partilhar das convicções políticas e dos prazeres do vinho servia como motivo de 

unidade e reforço da aliança entre os hetaĩroi (•ta›roi, “companheiros de classe, de 

armas, de política”103) do círculo de Alceu, marcando a lealdade que os ligava104. 

Quando se fala em Alceu, fala-se em política, Pítaco e hetairía, que parece ter 

sido a sua audiência principal. Segundo Bonnie MacLachlan, em “Personal poetry” 

(1997, p. 137), há uma argumentação, forte atualmente, de que, “sem sua hetairia, não 

poderia ter existido um poeta lírico chamado Alceu”. Mas certos fragmentos de canções 

indicam outras audiências possíveis que não podemos precisar, as quais incluíam a 

hetairía, mas iam além dela. É o caso do Fr. 10 Voigt, anteriormente citado105. 

Menciono, aqui, três grupos dessas canções que se destacam na obra do poeta. 

Um primeiro grupo é o das canções de temática mítica106, e são vários os seus 

fragmentos. Reproduzo um deles, o 44 Voigt (vv. 4-8), que parece trazer a súplica de 

Tétis, deusa mãe de Aquiles, a Zeus, a pedido do herói insultado por Agamêmnon107: 

                                                 
103 Ver Snell (1961, p. 30). 
104 Ver Burnett (1983, p. 136). Podlecki (1984a, p. 75) observa que, dentre os privilégios de classe 
defendidos por Alceu, “talvez o mais significativo fosse o intangível sentido de pertinência a um grupo de 
indivíduos de mesmo pensamento, com interesses e um código comuns, o companheirismo produzido por 
passatempos compartilhados. Era uma vida prazerosa, festiva e até luxuosa, como mostram as abundantes 
referências ao beber e ao festejar indicam”. 
105 Ver capítulo 1 (p. 30). 
106 Ver Page (2001, pp. 273-90, 1ª ed.: 1955). 
107 A fonte do fragmento é o POx 1233 (século II d.C.). Para a súplica, ver Ilíada (I, 495-532); para o 
texto de Alceu, ver ainda Fowler (1987, p. 37). 
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m[.]r ` [ . . . . . . . . . . . . ]ni kãkv perr[  ... [... (?) ...]... mal ...[ 
mãte[r.. . . . . .]ã!dvn §kãlh na[ 6 a mã[e (?) ...]... chamou ...[ 
__      __ 
nÊmf[an §nn]al¤an: é d¢ gÒnvn [écam°na D¤o!       das nin[fas do m]ar; e ela, os joelhos [de Zeus agarrando, 
fik°teu[. . . . .]tv t°keo! mçnin[  8 ⊗ suplica(?)[.....]...do filho a ira [... 
 

Num segundo grupo estão os hinos aos deuses, um conjunto particularmente 

importante para esta tese, uma vez que um dos três fragmentos de Alceu a serem 

estudados, o lacunar Fr. 41 Voigt, é possivelmente um hino a Afrodite, como veremos 

no quinto capítulo, em que deverá ser considerada a situação e o modo de performance 

dos hinos do poeta – provavelmente coral, e não monódica. 

Finalmente, o terceiro grupo é formado por canções convivais em torno do vinho 

e da celebração simposiástica, tratada por Alceu “com a mesma energética atenção com 

que ele trata a política”, anota Bowra (1961, p. 157)108. Nesse conjunto, um dos 

fragmentos desse grupo mais famosos de Alceu é o 346 Voigt, em Ateneu (X. 430d)109: 

 
⊗ P≈nvmen: t¤ tå lÊxn' Ùmm°nomen; dãktulo! ém°ra: Bebamos. Esperar as lâmpadas, por quê? 
2   kåd d' êerre kul¤xnai! megãlai!, êÛta, pok¤lai!: É breve o dia. Traze-nos, amor, 
     o‰non går %em°la! ka‹ D¤o! u‰o! layikãdea               as grandes taças multicores. Quando o filho 
     ényr≈poi!in ¶dvk'. ¶gxee k°rnai! ¶na ka‹ dÊo 4 de Zeus e Sêmele nos deu o vinho, 
     plÆai! kåk kefãla!, <é> d' ét°ra tån ét°ran kÊlij fê-lo para esquecermos nossas penas. 
6     »yÆtv      Põe duas partes de água, uma de vinho: 

   Encham-se as taças até à beira,   
  e sem demora siga-se uma taça a outra.  

 
Canções como essa, sublinha Bowra, guardam “um ar de espontaneidade e quase 

de extemporaneidade” e nos trazem reflexões filosóficas do poeta e máximas sobre o 

vinho, a vida e a natureza humana. Vale ressaltar que os versos citados são os primeiros 

em que claramente se associam o vinho e o tema do carpe diem, tão caro aos latinos110. 

A tradição antiga, observa Page (2001, p. 294), em especial a conservada nos 

testemunhos romanos – como o de Horácio (Odes I, 32, 3-11) –, atribui ainda a Alceu 

canções amatórias a seus companheiros, integradas ao leque de possibilidades poéticas 

para a performance no simpósio da hetairía. Para Burnett (1983, p. 136), “os amores 

que, como a lealdade, eram compartilhados, representavam uma outra e espontânea 

unidade que derivava do sangue comum”. E mais: “A canção de amor destinada a 

elogiar um preferido deve ter sido um elemento comum dos banquetes lésbios (...)”.  

                                                 
108 Ver Page (2001, pp. 299-310). 
109 Tradução de Ramos (1964, p. 58). Ver traduções de Achcar (1994, p. 71, n. 40) e Campos (1998, p. 176). 
110 Ver estudo de Achcar (1994, capítulo 3, especialmente pp. 70-3). 
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Essa temática é a que mais de perto interessa para esta tese, pois nela se inserem 

dois dos três fragmentos de Alceu pertencentes ao seu corpus – 296(b) e 380 Voigt. O 

grande problema para o estudo destes, além da precariedade material, é o fato de que 

poucos vestígios da poesia erótico-amorosa de Alceu restaram. Burnett anota: “não há 

quase nada nos fragmentos remanescentes da obra do poeta que pareça vir de uma 

simples lírica amorosa em 1ª pessoa”. Outro helenista, Kirkwood (1974, p. 65), afirma: 

“Embora Alceu aparentemente tenha tido uma reputação como poeta do amor, incluindo 

o amor por meninos, há notadamente pouca evidência disso nos fragmentos”. 

Infelizmente, no que restou da mélica do poeta de Lesbos prevalece o “fervor 

revolucionário, e não amatório”, completa MacLachlan (1997, p. 144). 

Por fim, destaca-se em Alceu uma sensibilidade à natureza trabalhada em 

algumas de suas canções e muito presente nos fragmentos de Safo, o que nos levaria a 

pensar, diz MacLachlan (p. 154), não sem hesitação, numa “‘estética lésbia’”. Por 

vezes, essa sensibilidade é associada ao erotismo, como veremos no Fr. 296(b) Voigt. 

O panorama aqui tecido mostra que, embora as stasiōtiká de Alceu formem a 

parcela mais notória de seu corpus, particularmente pelas questões históricas por elas 

suscitadas, não é do poeta-guerreiro anti-revolucionário que tratará este estudo, nem 

tampouco do conhecido cantor do vinho, mas do poeta dos hinos, da paixão e da 

sensibilidade ao belo produzido pela natureza – facetas de Alceu bem menos 

prestigiadas pelos estudiosos de sua obra e pela sorte que presidiu à sua transmissão. 

Ao lidarmos com Alceu é inevitável lembrarmos do rótulo limitante de 

“reacionário” para o qual contribuem seus fragmentos, sua recepção e sua fortuna que 

preservou mais versos das stasiōtiká do que de outras canções. Ao nos voltarmos para 

Anacreonte é preciso lidar com um outro rótulo, o de bon vivant ou hedonista, fruto da 

dominância das temáticas erótica e simposiástica de seus fragmentos, da recepção destes 

entre críticos antigos e modernos, e de certa tradição iconográfica. 

 

2. Anacreonte 

 

Anacreonte nasceu em Téos, colônia grega fundada na Jônia, região que consiste 

em boa parte da faixa costeira da Ásia Menor. Não sabemos a cronologia do poeta, mas 

seu nascimento deve girar em torno de 570 a.C., em pleno sexto século, época em que 

as tiranias prevaleciam e “a velha igualdade e franqueza aristocráticas foram 

substituídas por um espírito mais palaciano”, diz Bowra (1961, p. 268). Em palácios 



 70

viveu Anacreonte, cuja atividade deu-se não em um lugar, mas em diversos pontos 

geográficos gregos. 

Nas páginas sobre Íbico, mencionei um dado que sua biografia tem em comum 

com Anacreonte: a estada na ilha de Samos, sustentada pela tirania local. No caso do 

poeta de Régio, não se sabe o que motivou sua viagem à ilha. Já para Anacreonte, a 

motivação se relaciona a um fato histórico, a invasão dos persas, um marco na transição 

da Grécia arcaica para a clássica, celebrizado nas Histórias de Heródoto. 

Em cerca de 545/40 a.C., saído de sua cidade-natal, ele e seus compatriotas, 

cientes do inevitável massacre que resultaria de sua resistência, evacuaram Téos para 

fugir do exército persa liderado por Ciro e fundaram a colônia de Abdera, na Trácia, 

região ao norte do mar Egeu. De lá, o poeta teria seguido para Samos, onde ficou até 

522 a.C., quando a tirania da ilha entra em convulsão com a morte do renomado 

Polícrates. A “imagem mais famosa de Anacreonte em Samos está conservada num 

relato de Heródoto”111. Este, distante em pelo menos duas gerações do poeta de Téos, 

narra uma cena em que Anacreonte assiste a um encontro na “sala dos homens” 

(§n éndre«ni) – local onde se reuníam os simposiastas – entre o tirano sâmio e um 

enviado do sátrapa de Sárdis, na Lídia, o qual havia sido escolhido por Ciro (III. 120-

121). A menção é rápida e o poeta não passa, no relato, de espectador de uma cena de 

confronto político, mas há aqui a sugestão da atmosfera em que se insere Anacreonte, a 

do simpósio no palácio real112. 

A próxima parada de Anacreonte foi Atenas. Lá, como em Samos, o poeta gozou 

do patrocínio do regime tirânico local, comandado conjuntamente pelos Pisistrátidas 

Hípias e Hiparco – o segundo sendo aquele que fomentava a vida cultural da corte e da 

pólis, afirma Aristóteles, na Constituição ateniense (18. 1): “[Hiparco] tinha gosto pelo 

divertimento e era amoroso e amigo das artes (foi ele quem trouxe [a Atenas] 

Anacreonte, Simônides e outros poetas)”113. 

Com o assassinato de Hiparco em 514 a.C. e a expulsão de Hípias quatro anos 

depois, Anacreonte teria fugido para a Tessália, onde por algum tempo se abrigou na 

casa da nobreza local. Bem pouco se sabe sobre essa etapa da vida do poeta, morto em 

                                                 
111 Vetta (2000, p. 671). 
112 Ver comentário de How e Wells (1991, p. 295) à passagem de Heródoto. Para mais sobre Anacreonte 
na corte de Polícrates, ver Barron (1964, pp. 221-3) e Burkert (2004, pp. 352-61). 
113 paidi≈dhw ka‹ §rvtikÚw ka‹ filÒmousow ∑n (ka‹ toÁw per‹ ÉAnakr°onta ka‹ Simon¤dhn ka‹ toÁw êllouw poih- 
tåw otow ∑n ı metapempÒmenow). Texto grego: Rackham (1952). 
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c. 485 a.C., octogenário, após retornar à terra ateniense114. Mas, como se constata pelo 

percurso do poeta, as “grandes cortes dos tiranos aspiravam a ser corte das Musas”115. 

Anacreonte trabalhou, em sua poesia escrita em dialeto jônico, especialmente 

dois temas, o vinho e o amor por meninos e mulheres, em dois gêneros, as canções 

monódicas erótico-amorosas e os poemas elegíacos convivais, ambos para performance 

no simpósio, principalmente. As composições em torno desses dois eixos temáticos não 

excludentes “são basicamente variações de um tema, (...) os prazeres simples da vida”, 

frisa Patricia A. Rosenmeyer, em The poetics of imitation (2006, p. 2, 1ª ed.: 1992). Na 

anotação de Albin Lesky, em História da literatura grega (1995, p. 206, 1ª ed.: 1957), 

“em Anacreonte e no seu círculo, estes prazeres assumem carácter nitidamente erótico”. 

Além da elegia e da predominante canção monódica, na qual é forte a influência 

da mélica lésbio-eólica de Safo e Alceu e da qual Anacreonte é o subseqüente e último 

representante arcaico116, o poeta praticou ainda, entre outros gêneros, o iambo e talvez o 

partênio117 – este, na realidade, um subgênero da mélica coral celebrizado por Álcman, 

antes dele, e praticado também por Píndaro, depois dele. Esses dois gêneros, todavia, 

não estão representados de modo significativo no corpus remanescente de Anacreonte. 

Quanto à edição da obra da lavra do poeta na Biblioteca de Alexandria, os dados 

são incertos. Anacreonte parece ter sido editado primeiro por Aristófanes de Bizâncio e, 

depois, por Aristarco, à semelhança do que teria se passado com Alceu. O total de cinco 

livros118, pode ter chegado a dez119; a organização desses livros pode ter sido métrica ou 

genérica120. Seja qual for o total de livros, somente os três primeiros são atestados121.  

Apesar de ter sido editado em Alexandria, a grande massa de fragmentos de 

Anacreonte – entre os quais, apenas cerca de vinte vão além de dois versos e nenhum 

                                                 
114 Ver Bowra (1961, pp. 300-1), Podlecki (1984a, pp. 174-8), Campbell (1990, p. 216), MacLachlan 
(1997, pp. 198-9) e Rosenmeyer (2006, p. 14). 
115 Lesky (1995, p. 205, 1ª ed.: 1957). 
116 A menos que se considere Corina, que não sabemos ao certo ter sido monodista e cuja datação é 
polêmica. Ver Kirkwood (1974, p. 150) e Segal (1990b, pp. 239-41). 
117 Para os iambos, cf. testemunho do Suda (A 1916) e a edição W (vol. 2) dos fragmentos desse gênero. 
Para o partênio, gênero cuja composição por Anacreonte é muito duvidosa, cf. o escólio anônimo à Ilíada 
(XXI, 162ss.) preservado em fonte papirácea, que cita os versos do Fr. 501 P como pertencentes a um 
partênio do poeta – se é correta a emenda de seu nome para as letras anak no texto corrompido do papiro. 
118 Ver Lesky (1995, p. 206; 1a ed.: 1957), Page (1959b, pp. 235-6), Kirkwood (1974, p. 152), 
MacLachlan (1997, p. 201), Rosenmeyer (2006, p. 37). A base para a defesa desse número é o epigrama 
declamatório 239 de Crinágoras (Antologia palatina, livro IX), cujo texto é, contudo, muito problemático. 
Ver Campbell (1988, p. 35, testemunho 13) e Rosenmeyer (p. 37, n. 77), além das edições do epigrama de 
Waltz e Soury (1957) e Paton (1958). 
119 MacLachlan admite a possibilidade. Gentili (1958) defende-a como mais provável. 
120 Ver Kirkwood (1974, p. 152 e 271-2, n. 6), Pardini (1991, p. 262) e Rosenmeyer (2006, p. 15). 
121 Ver edição de Campbell (1988, p. 35, n. 2). 
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poema está integralmente preservado – foi transmitida não por papiros, fontes de 

transmissão direta, mas por citações em textos antigos de natureza variada, fontes de 

transmissão indireta. À diferença do que se passou com os outros líricos arcaicos, cujos 

conjuntos cresceram com as descobertas papiráceas, o Egito nos deu muito pouco de 

Anacreonte, dois papiros somente. Coincidentemente, os três fragmentos abarcados 

nesta tese nos vêm desses dois tipos de fontes: o Fr. 357 P está preservado numa 

citação; os Frs. 346 (frs. 1 e 4) se conservaram em um dos dois únicos papiros do poeta. 

Sobre o estilo de Anacreonte, pode-se dizer que suas características são, entre 

outras, a destreza na elaboração de metáforas complexas, a “clareza e urbanidade, e a 

meticulosa simetria que está por trás da seleção e posicionamento cuidadosos de suas 

palavras” nos textos, diz MacLachlan (1997, p. 202) – simetria esta constantemente 

“subvertida por uma imagem ou palavra inesperada”. Para a estudiosa (p. 203), um 

termo define tal estilo, kháris (xar¤w, “graça”) – termo este de amplo espectro 

semântico que sintetiza a “graça e delicadeza” dos versos de Anacreonte122. 

A sofisticação estilística do poeta, bem como o aspecto claramente intelectual de 

sua arte, instauram já com mais intensidade uma notável diferença entre a lírica que se 

vai aproximando do chamado período tardo-arcaico, séculos VI-V a.C., e a lírica dos 

poetas mais antigos. Para essa diferenciação que vai se evidenciar cada vez mais a partir 

de meados do século VI a.C. em diante, contribui um terceiro elemento estilístico 

importante: o humor chistoso, gracioso, arguto, espirituoso, enfim, do poeta que, desse 

modo, marca certo distanciamento das emoções cantadas em seus versos – algo que não 

se encontra na lírica anterior a Anacreonte, e nem sempre na lírica posterior a ele. Veja-

se a seguinte seqüência de comentários. 

Kirkwood (1974, p. 153) afirma que na poesia de Anacreonte “não há nada da 

paixão (...) que encontramos em Safo ou Catulo”. Gentili (1990a, p. 91, 1ª ed. orig.: 

1985) declara: “O amor anacreôntico nada conhece da paixão, do poder dramático, da 

tensão entre o desespero e o êxtase, o amargor e a doçura”. O que ela conhece, completa 

esse helenista, é uma “forma urbana de amor, que remapeia a polaridade do contraste 

numa dimensão emocionalmente menos profunda, mais sábia na expressão, e nuançada 

no modo como permite a livre interação das situações”. E Lesky (1995, p. 206, 1ª ed.: 

1957) advertia: “Não devemos tomar demasiado a sério o erotismo de Anacreonte, 

ainda que, por outro lado, não seja lícito reduzi-lo a ironia”. 

                                                 
122 Esse conceito será estudado de perto na análise do Fr. 357 P de Anacreonte, no capítulo final da tese. 
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Essas citações mostram como o humor do poeta de Téos e a ambigüidade e 

leveza elegante de seus versos respondem, em parte, pelo desconforto da crítica ante a 

persona de sua poesia, o qual gera certo biografismo como o que se distingue na 

indagação de MacLachlan (1997, p. 204): “Quão sérias são as expressões de desejo e 

das vicissitudes do amor feitas por Anacreonte?”. A comparação com poetas líricos 

mais arcaicos mostra que é algo diverso o tratamento das paixões na obra do poeta, 

talvez, como diz Gentili, em sua edição Anacreonte (1958), por haver em seu mundo 

poético – “animado de um vivo e refinado gosto pela caracterização humana de 

ambientes e pessoas” (pp. xviii-xix) – a “mesma humanidade” (p. xvi) que 

encontraremos posteriormente na Comédia Nova, com seus personagens “da vida 

cotidiana individualizados em suas próprias fraquezas humanas, no exercício de seus 

próprios ofícios ou em suas próprias condições sociais (...)”. 

A poesia de Anacreonte garantiu-lhe um retrato e uma reputação. Esta está 

comprovada na iconografia da Atenas clássica, em que a presença de Anacreonte nas 

pinturas em vasos, particularmente nos anos de 490-50 a.C., é uma constante; na poesia 

posterior, sobretudo a do latino Horácio123; e na própria existência da Anacreontéia, 

título de uma compilação descoberta num manuscrito do século X, na qual se encontram 

sessenta textos de autoria desconhecida e varia, e de datação que vai da era helenística 

(século II a.C.) até, possivelmente, a bizantina, cobrindo cerca de seiscentos anos124. 

Esses poemas, “com abundância de paralelismo e repetição”, enfatiza Rosenmeyer 

(2006, p. 2, 1ª ed.: 1992), imitam o estilo do poeta e seus metros, privilegiam seus dois 

grandes temas, o vinho e o amor, e aludem aos versos de Anacreonte não raro falando 

em sua própria persona125. Assim, a Anacreontéia, sublinha Kirkwood (1974, p. 150), 

“tornou-se o modelo principal para a poesia leve convival na literatura da Europa 

ocidental durante o Renascimento”. Mas suas origens, anota Rosenmeyer (p. 3), 

permanecem sendo o “grande mistério” do corpus. 

No período helenístico, em que a figura do poeta volta a ser motivo iconográfico 

nos vasos gregos, as tintas que lhe dão consistência carregam nos traços “eróticos e 

simposiásticos” de Anacreonte – traços estes próprios de seu contorno – e imprimem-

                                                 
123 Ver Kirkwood (1974, pp. 150 e 153). 
124 A percepção de que os textos da Anacreontéia não poderiam ser do período arcaico remonta a meados 
do século XIX. Antes disso, desde sua redescoberta, o conjunto era tomado como obra legítima de 
Anacreonte. Ver Gentili (1958, p. x) e Rosenmeyer (2006, pp. 1-11). 
125 Ver MacLachlan (1997, p. 200). Ver edição da Anacreontéia de West (1984), a mais respeitada. 
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lhe com freqüência o aspecto de um velho, afirma MacLachlan (1997, p. 200)126. Essa 

imagem está certamente ligada a uma maneira de considerar sua poesia como 

eminentemente hedonista e a um posicionamento sobre a moralidade do poeta e homem 

tornado “símbolo do prazer e da insensatez humana, um elegantiae arbiter brincalhão e 

chistoso, de moral fácil e confortável”, afirma Rosenmeyer (2006, p. 15, 1ª ed.: 1992). 

Não é à toa que o engasgamento com semente de uva é apontado por uma tardia versão 

latina, de caráter anedótico, como causa mortis do poeta – causa “suspeitosamente 

adequada para um amante do vinho e do luxo”, conclui a helenista (pp. 14-5, n. 12). 

Diante desse quadro, já os críticos antigos buscavam defender Anacreonte, 

especialmente no que diz respeito a uma das imagens mais negativas do poeta: a de 

beberrão. As ficções biográficas, com seus ataques e defesas do poeta – à semelhança 

do que ocorre com boa parte dos líricos – tornaram-se, na crítica antiga, ressalta 

Rosenmeyer (p. 20), “parte de uma tendência maior na estereotipização: a de criar um 

tipo para cada poeta da Antigüidade”. Adiante, a estudiosa completa: “O poeta 

estereotipado não tem lacunas em sua persona: ele é facilmente identificável, suas ações 

são parte de um padrão que se tornou previsível, e seus lados artístico e pessoal 

coexistem em harmonia” (p. 21). 

É preciso, pois, fugir dos estereótipos em torno da figura de Anacreonte e olhar 

com cuidado para as qualidades a ele atribuídas de modo usualmente ambíguo, tais 

como a de hedonista, de “bon vivant” – no extremo negativo, o beberrão farrista –, e a 

de poeta chistoso, irônico e leve – no extremo negativo, leviano, frívolo, de moral 

frouxa127. Em resenha ao livro de Kirkwood (1974) sobre a mélica monódica, Russo, em 

“Reading the Greek lyric poets (monodists)” (1974, p. 726), critica-o pelo empenho em 

provar “o rótulo de ‘ironista’” para o poeta de Téos, uma atitude que resulta em “pouca 

atenção ao brilhantismo verbal de Anacreonte e à capacidade para o sentimento 

poderoso sob a superfície fluente” de seu estilo, conclui Russo. A necessidade do 

distanciamento do estereótipo é ainda mais imperiosa quando se trata de dois dos 

fragmentos do corpus desta tese: 346 (fr. 4) e o 357 P, ambos a serem estudados no 

sétimo e último capítulo. Passemos, pois, à segunda parte deste trabalho. 

                                                 
126 Para mais sobre a iconografia de Anacreonte, ver Rosenmeyer (2006, pp. 22-36). 
127 Ver Snell (2001, pp. 68-9; 1ª ed. 1955), que pinta assim o poeta, marcando a frivolidade e o artificialismo 
como os aspectos que qualificam sua “poesia brincalhona”, embora fruto de “habilidade e virtuosismo”. 
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- A fonte do Fr. 1 Dav., de Álcman: o Papiro do Louvre 

 

Em 1863, Émile Egger publicou pela primeira vez o Papiro do Louvre (século I 

d.C.), em Mémoires d’histoire ancienne et de philologie. A descoberta dessa fonte deu-

se em 1855, quando escavadores liderados por François A. F. P. Mariette encontraram-

na; o papiro, hoje guardado no célebre museu francês que lhe dá o nome, estava entre as 

pernas de uma múmia, num envelope de musselina, nas ruínas do Serapeu, nos 

arredores da segunda pirâmide de Sakkarah (atual Mênfis)1. 

Na fonte papirácea reproduzida na editio princeps de Egger (p. 160), vêem-se 

três colunas que somam 101 versos, sendo a segunda a mais bem preservada. O fim da 

canção se dá no verso 105, ao lado do qual há a coronis (⊗). O Fr. 1 Dav. seria o 

primeiro do Livro I de Álcman em Alexandria2; tal livro se comporia de partênios que 

são cantos de coros de adolescentes para proveito dos mesmos. Mas a autoria do texto 

ao poeta não está atribuída no papiro; Egger (pp. 165-6) a estabelece baseado no dialeto, 

na linguagem, no gênero, na coincidência de alguns dos versos do fragmento com 

versos preservados em outras fontes com atribuição de autoria ao poeta, e, ainda, na 

recorrência de palavras ou expressões do fragmento em outros textos de Álcman, como 

se verá nestas páginas. Trata-se de um dos poucos pontos inquestionáveis do “Partênio” 

ou “Partênio do Louvre”, como é conhecido o Fr. 1 Dav. do poeta3. Ei-lo: 
 
col. i       ] P̣vludeÊkh!:      ...]... Polideuces; 

    oÈk §g∆]ṇ LÊkai!on §n kamoË!in él°gv      eu n]ão conto Licaiso entre os mortos, 
        'Ena]r!fÒron te ka‹ %°bron pod≈kh     e Ená]rsforo, e Sébro de ágeis pés 

     ]n te tÚn biatån      ]... e o poderoso 
5       ]. te tÚn koru!tån                 ]... e o do elmo 

     EÈte¤xh] te Wãnaktã t' 'ArÆion       Eutico] e o soberano Areio 
____       ]ã t' ¶jokon ≤mi!¤vn: ____  ]... destacado entre os semideuses. 
       ]n tÚn égrÒtan    ]... o caçador 

     ] m°gan EÎrutÒn te    ]... o grande e Eurito 
10       ]p≈rv klÒnon    ] do cego o tumulto da guerra 

     ]. te t∆! ér¤!tv!    ]... e os mais valorosos 
     ] parÆ!ome!    ]... passaremos (pelos heróis?) 
     ]ar A‰!a pant«n    ]... Aisa dentre todos 

           ] geraitãtoi     ]... os mais velhos (venerandos?) 
15  ép]°dilo! élkå            de]scalça é a força 

 mÆ ti! ény]r≈pvn §! »ranÚn potÆ!yv  que nenhum hom]em voe rumo ao céu, 
     mhd¢ ph]rÆtv gam∞n 'Afrod¤tan             e nem pr]tenda desposar Afrodite 
      W]ãn[a]!!an ≥ tin'            s]oberana ou alguma 

     ] μ pa¤da PÒrkv             ] ou a filha de Pórcis 
20  Xã]rite! d¢ DiÚ! d[Ò]mon  e as Cá]rites, da casa de Zeus... 
____        ]!in §roglefãroi: ____            ]..., as de olhos de amor. 
                                                 
1 Ver Egger (1863, p. 159). Sobre o papiro e suas características, ver pp. 160-1. 
2 Ver Page (1985, p. 2, 1ª ed.: 1951), Campbell (1998, p. 195, 1ª ed.: 1967) e Davies (1991). Contra: 
Calame (1983), em que o fragmento é editado como o terceiro (Fr. 3) do Livro I. 
3 Ver Page (1985, p. 1). Sobre a atribuição de autoria, ver ainda D’Errico (1957, pp. 5-8). 
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       ]tãtoi            ]... 
       ]ṭa da¤mvn           ]... nume 
       ]i f¤loi!          ]... aos amigos 
25       ]vke d«ra          ]... presentes 

     ]gar°on          ]...  
     ]≈le!' ¥ba         ]... juventude 
     ]ronon         ]...  
     ].ta¤a!        ]...  

30       ]°ba: t«n d' êllo! fi«i     ]... ; e deles outro com flecha 
     ] marmãrvi mulãkrvi     ]... com marmórea pedra 
     ].en 'A˝da!       ]... Hades 
     ]autoi       ]...  
    ]Äpon: êla!ta d¢      ]...; mas inesquecíveis 

35, col. ii   W°rga pã!on kakå mh!am°noi:          feitos sofreram, males tendo planejado. 
   ¶!ti ti! !i«n t¤!i!:           Há algo como a vingança dos deuses; 
   ı d' ̂ lbio!, ̃ !ti! eÎfrvn         feliz quem alegremente 
   èm°ran [di]apl°kei          o dia [en]tretece até seu fim, 
   êklauto!:  §g∆n d' ée¤dv         sem pranto; e eu canto 

40    'Agid«! tÚ f«!: ır«         de Agidó a luz. Vejo-a 
   W' Àt' êlion, ̃ nper ïmin         como o sol que para nós 
   'Agid∆ martÊretai          Agidó chama por testemunha 
   fa¤nhn: §m¢ d' oÎt' §pain∞n         a brilhar. Mas a ela nem louvar, 
   oÎte mvmÆ!yai nin è klennå xoragÚ!      nem censurar de modo algum me permite 

45    oÈd' èm«! §∞i: doke› går ≥men aÎta        a ilustre corego; pois ela mesma parece ser 
   §kprepØ! t∆! Àper a‡ti!         proeminente, assim como se alguém 
   §n boto›! !tã!eien ·ppon         entre o rebanho pusesse um cavalo 
   pagÚn éeylofÒron kanaxãpoda        firme, vencedor, de cascos sonantes – 

               t«n Ípopetrid¤vn Ùne¤rvn:         dos de sonhos jacentes sob pedras. 
50    ∑ oÈx ır∞i!; ı m¢n k°lh!        Então não vês? O corcel é 

   'EnetikÒ!: è d¢ xa¤ta         enético; mas a sedosa melena 
   tç! §mç! éneciç!         da minha prima 
   ÑAgh!ixÒra! §panye›         Hagesícora brilhifloresce 
   xru!Ú! […]! ékÆrato!:        [c]omo ouro imaculado; 

55    tÒ t' érgÊrion prÒ!vpon,        e a argêntea face – 
   diafãdan t¤ toi l°gv;        por que abertamente te falo? 
   ÑAgh!ixÒra m¢n aÏta:        Hagesícora: esta é a própria. 
   è d¢ deut°ra ped' 'Agid∆ tÚ We›do!       Mas a segunda depois de Agidó em porte 
   ·ppo! 'Ibhn«i Kolaja›o! dramÆtai:       qual cavalo coláxeo contra ibênio correrá; 

60    ta‹ Pelhãde! går ïmin       Pois as Plêiades, contra nós –  
   Ùryr¤ai fçro! fero¤!ai!        que à levantina um manto carregamos 
   nÊkta di' émbro!¤an ëte !Ærion       pela noite ambrosíaca –, como Sírio 

               ê!tron éuhrom°nai mãxontai:        astro erguendo-se, lutam. 
   oÎte gãr ti porfÊra!        Pois não basta abundância 

65    tÒ!!o! kÒro! À!t' émÊnai,          de púrpura para nos defender, 
   oÎte poik¤lo! drãkvn         nem matizada serpente 
   pagxrÊ!io!, oÈd¢ m¤tra         toda-áurea, nem lídia 
   Lud¤a, nean¤dvn          fita de cabelo – das jovens 

col. iii    fianog[l]efãrvn êgalma,         de violá[c]eos olhos adorno –, 
70    oÈd¢ ta‹ Nann«! kÒmai,          nem os cabelos de Nanó, 

   éll' oÈ[d'] 'Ar°ta !ieidÆ!,         nem mesm[o] Areta, similar aos deuses, 
   oÈd¢ %Êlak¤! te ka‹ Kleh!i!Æra,        nem Cilaquis e nem Cleesísera, 

               oÈd' §! Afinh!imbr[Ò]ta! §nyo›!a fa!e›!:       nem indo à casa de Enesímbr[o]ta dirás: 
   'A!taf¤! [t]° moi g°noito         “Se Astafís me aparecesse 

75    ka‹ potigl°poi F¤lulla           e se me olhasse Filula 
   Damar[°]ta t' §ratã te Ϝianyem¤!:          e Damár[e]ta e adorável Viântemis”. 

               éll' ÑAgh!ixÒra me te¤rei.            Mas Hagesícora me angustia. 
   oÈ går è k[a]ll¤!furo!           Pois ela, a de bel[o]s tornozelos, 
  ÑAgh!ix[Ò]r[a] pãr' aÈte›,           Hagesíc[o]r[a], não está presente aqui, 

80   'Agido› .... arm°nei            para Agidó ...?... 
   yv!tÆr[iã t'] ëm' §paine›.           [e] nosso festiv[al] louva. 
   éllå tçn [..]... !io‹           Mas as ...?, ó deuses, 
   d°ja!ye: [!i]«n går êna          acolhei; pois dos [deu]ses são a obra 
   ka‹ t°lo!: [xo]ro!tãti!,          e a consumação. Ó [co]rego – 
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85    We¤poim¤ k', [§]g∆n m¢n aÈtå          se posso falar – [e]u mesma, 
   par!°no! mãtan épÚ yrãnv l°laka       virgem, em vão grito, qual de uma viga 
   glaÊj: §g∆[n] d¢ ta› m¢n 'A≈ti mãli!ta      a coruja. Mas e[u] a Aótis sobretudo 
   Wandãnhn §r«: pÒnvn går          desejo agradar; pois dos penares 
   ïmin fiãtvr ¶gento:           para nós ela foi a cura. 

90    §j ÑAgh!ixÒr[a!] d¢ neãnide!          Mas graças a Hagesíco[ra] as jovens 
   fir]Æna! §rat[ç]! §p°ban:         sobre a [pa]z adoráv[e]l caminharam; 
   t«]i te går !hrafÒrvi        pois [a]o corcel de fora 
   ..]t«! ed...........        ...]... ? ... 
   t[«i] kubernãtai d¢ xrØ        e [ao] capitão é preciso, 

95    k[±] nçÛ mãlị!̣ṭ' ẹ́ḳọỆḥṇ:        [na] nau, acima de tudo ouvir. 
   è d¢ tçn %hrhn[¤]dvn       Mas ela não é mais melodiosa 
   éoidot°ra m[¢n oÈx¤,        do que as Sir[e]nas, 
  !ia‹ gãr, ént[‹ d' ßndeka       pois são deusas; e [um coro de onze 
  pa¤dvn dek[å! ëd' ée¤d]ei:      meninas [can]ta [tão bem quanto um] de d[ez]. 

100     fy°ggetai d' [êr'] À[t' §p‹] Cãnyv =oa›!i    Sim, sua voz ressoa q[ual] cisne nas águas 
   kÊkno!: è d' §pim°rvi janya› kom¤!kai    do Xanto; e ela, com desejável coma loira, 
  [    ]  [    ] 
  [    ]  [    ] 
  [    ]  [    ] 

         ⊗     [    ]  [    ]     ⊗ 
 

Quase cem anos após a revelação do Partênio, Denys L. Page, Alcman, the 

Partheneion (1985, p. v; 1ª ed.: 1951), declara: 

 
“É o mais antigo fragmento longo de um poema lírico na língua grega; é um dos poucos textos 
gregos de magnitude datado do século VII a.C. preservado até hoje; ele lida com questões de 
que antes tínhamos pouco ou nenhum conhecimento (...) 

Para a sua audiência, o Partênio certamente era um simples entretenimento; para nós, é 
excepcionalmente difícil. A natureza da cerimônia, das personagens e das funções das 
personagens centrais, o pano de fundo das numerosas alusões, familiares aos espectadores 
contemporâneos, são obscuras para nós; e logo descobrimos que muito pouca ajuda nos vem de 
fontes externas. (...) nada se sabe sobre as circunstâncias [da performance do Partênio], (...) e 
quase uma em cada duas sentenças demonstradamente admite mais de uma interpretação (...)”. 
 

O Fr. 1 Dav. está cercada por polêmicas filológicas e interpretativas, as quais, 

diga-se, começaram a tomar corpo tão logo seu texto veio à luz, na segunda metade do 

século XIX; praticamente todos os seus versos são debatidos – uma das razões para a 

fortuna crítica sempre crescente de um dos mais belos e difíceis textos da lírica arcaica. 

O papiro que o transmitiu até nós reforça esse fato, pois “diferencia-se da norma tanto 

na abundância de seus escólios, quanto no peso da autoridade destes”, anota Page (pp. 

9-10), o que mostra que o Partênio já para os antigos era um texto apreciado, mas de 

difícil leitura. Sobre esses escólios, o helenista ainda diz: 

 
“Os comentários incluem referências explícitas a cinco eruditos (Aristófanes, Aristarco, Panfilo, 
Sosífanes, e Estásicles), dois poetas (Homero e Hesíodo), e um historiador (Ferécides). E já que 
as referências aos eruditos afetam diretamente a leitura ou a interpretação do texto grego, deve-
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se supor que cada um deles escreveu um comentário ao Partênio, e cada um dos nossos escólios 
representa uma compilação ou a cópia de uma compilação tirada daqueles comentários”4. 
 

Editado a partir do Papiro do Louvre, o texto do Fr. 1 Dav. se divide em três 

partes: narrativa mítica (vv. 1-35); gnốmē (gn≈mh, “sentença, máxima”, vv. 36-9); 

auto-retrato do coro e da performance (vv. 39-105). Metricamente falando, elas se 

compõem de ritmos predominantemente trocaicos e coriâmbicos, e seus versos se 

agrupam em estrofes de catorze versos que, segundo Page (1985, p. 23; 1ª ed.: 1951), 

assim se escandem5: 
 
1  ―∪―∪  ⎪  ―∪∪  
2  ∪  ―∪∪―  ∪―∪  
3  ―∪―∪  ⎪  ―∪―   vv. 1-6: quatro pares de dímetros trocaicos 
4  ――∪∪―∪―∪    cataléticos + enóplio 
5  ―∪―∪  ⎪  ―∪―  
6  ∪  ―∪∪―  ∪―∪  
 
7  ∪∪5 6  ∪―∪  ⎪  ―∪∪  
8  ――∪∪―∪――  
 
9  ―∪―∪  ⎪  ―∪―∪  ⎪  ―∪∪∪2  ∪   trímetro trocaico 
10  ―∪―∪  ⎪  ―∪―∪  ⎪  ―∪―∪   trímetro trocaico 
 
11  ―∪―∪  ⎪  ―∪∪∪3 2  ∪    dímetro trocaico 
12  ―∪―∪  ⎪  ―∪―∪     dímetro trocaico 
 
13  ―∪∪6 ,  9 0

 ―∪∪  ―∪∪  ―∪∪   tetrâmetro datílico + alcaico 
14  ―∪∪7 7 ,  9 1

 ―∪∪   ―∪――4 9 ,  6 3 ,  7 7 .  decassílabo ou alcmânico 
    ―∪∪―7 ,  2 1 ,  3 5  
     ∪9 1  

 
Esse esquema permite afirmar que o verso inicial do Partênio é, na verdade, o 

oitavo de uma estrofe apenas parcialmente preservada. Isso significa uma uma perda de 

sete versos no começo de nosso texto. Somados a um provável proêmio de uma estrofe 

e, no mínimo, a uma estrofe de introdução ao mito tematizado nos versos da primeira 

parte da canção, chegamos aos estimados trinta e cinco versos do início do Partênio, que 

a sorte não nos poupou. Estes, por sua vez, somados aos cento e cinco versos do papiro, 

totalizam cento e quarenta versos para a canção – dez estrofes de catorze versos. Se 

esses cálculos – propostos por Hermann Diels em 1896 e em geral aceitos6 – estiverem 

corretos, então o Partênio de Álcman estaria dividido em duas metades de cinco estrofes 

                                                 
4 Ver Davison (1938, pp. 440-1). 
5 Ver ainda pp. 24-5 e 118-20. Os estudiosos, como Page, crêem não estar definida em Álcman a estrutura 
triádica que para nós se estabelece com Estesícoro. Ver Bowra (1961, pp. 38-9) e Gerber (1970, pp. 84-5). 
6 Ver Davison (1938, p. 441), Page (1985, p. 1, 1ª ed.: 1951), Colonna (1963, p. 192, 1ª ed.: 1954), Bowra 
(1961, p. 38), Campbell (1998, p. 195, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 361, n. 2), Calame (1977b, p. 15; 1983, p. 
312), Robbins (1991, p. 7). Adrados (1973, p. 325) discute como seria o proêmio perdido do poema. 
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cada uma. Haveria, portanto, equilíbrio entre a narrativa mítica na primeira parte, e a 

descrição da performance pelo coro, na segunda.  

Eis aqui mais um motivo para contrariar a tendência de ignorar ou descuidar do 

bloco mítico do Partênio. Passando por boa parte dos estudos, das edições, dos 

comentários e das traduções do fragmento, verifica-se uma histórica concentração na 

sua 2ª parte (vv. 39-105), o que se explica pela precária condição material da 1ª (vv. 1-

35) que, por vezes, é desconsiderada ou cortada, como se sua precariedade física a 

tornasse dispensável7. Mas “evitar os versos 1-35, talvez no esforço de evitar construir 

um espaço em branco, impõe uma dificuldade considerável para a leitura do resto do 

poema”, diz com propriedade a ressalva de Yun L. Too, em “Alcman’s Partheneion” 

(1997, p. 9), em artigo que é um dos raros mais recentemente publicados a darem 

atenção à narrativa mítica na primeira parte do fragmento8. 

Aqui, como em Too, toma-se a direção contrária dessa tendência, privilegiando a 

1ª parte, mas sem deixar de lado o fragmento como um todo e a articulação de suas duas 

partes. Isso porque, uma vez que esta tese objetiva ao estudo da representação de 

Afrodite na mélica arcaica, é preciso atentar para essa deusa que, no Partênio, aparece 

uma única vez, justamente em seu lacunar e precário início (v. 17). Ademais, a má 

condição dos trinta e cinco versos que abrem o fragmento não inviabiliza por completo 

sua leitura, não justifica seu corte, e tampouco elimina a necessidade de entender os elos 

entre suas duas metades, se o que se pretende é a análise interpretativa do Fr. 1 Dav. e 

da presença de Afrodite, tão solidamente fundamentada no texto quanto possível. 

Assim, nestas páginas, procedo à análise interpretativa do Partênio na busca de 

construir uma leitura integral de seus elementos internos e externos – seus aspectos 

formais e de conteúdo, seu modo e ocasião de performance, seu contexto histórico. O 

eixo central da leitura girará, evidentemente, em torno da representação de Afrodite, 

personagem que, neste capítulo, está inserida na primeira das cinco composições 

temáticas que os fragmentos do corpus desta tese permitem estabelecer. Quatro questões 

norteiam tal leitura: O que se passa na 1ª parte do fragmento, em que a deusa é nomeada 

(v. 17)? Com que finalidade e como Afrodite surge? Como entender o verso 17 no 
                                                 
7 Ver Lavagnini (1953, pp. 180-8, 1ª ed.: 1937) e Gerber (1970, pp. 79-81) e as traduções, iniciadas pelo v. 36, de 
Quasimodo (1996, pp. 38-40, 1ª ed.: 1944), Lattimore (1960, pp. 33-5, 1ª ed.: 1949), Souza (1984, pp. 83-5), 
Fowler (1992, pp. 99-100), Mulroy (1995, pp. 56-8). Pereira (1963, p. 99, 1ª ed.: 1959) traduz os vv. 36-40 e 52-7; 
Brasillach (1950, pp. 80-2) e Ramos (1964, pp. 25-6), os vv. 39-63 e 36-63, respectivamente; Lourenço (2006, pp. 
15-7), os vv. 16-8 e 34-101. Nos estudos, os vv. 1-35 costumam ser apenas mencionados. 
8 Além desse, destaca-se apenas mais um publicado depois de 1990: Robbins (1991, pp. 7-16). Entre 
publicações mais antigas, destaco, pelo tratamento cuidadoso dispensado à narrativa mítica do Partênio: 
Davison (1938) e Farina (1950), Page (1985, 1ª ed.: 1951). 
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contexto da narrativa mítica e do fragmento? Como se relacionam as duas partes do 

fragmento? Tendo essas questões em mente, voltemos nossos olhos para o fragmento. 

 

 

- Mito, moral e narrativa no Partênio (vv. 1-35) 

 

Dos versos 1-21, o coro canta um mito ao qual faz seguir uma moral. O estudo 

dos nomes legíveis e sua pesquisa nas fontes posteriores a Álcman ajudam a esclarecer 

o mito em pauta; é essa a tarefa que cabe cumprir primeiramente. Nos versos 22-35, 

permanecemos no relato mítico, mas este é inacessível pela precariedade textual. 

 

1. A narrativa dos Hipocoontidas (vv. 1-21): o mito e suas fontes 

 

Qual o mito narrado nesses versos que abrem o Partênio? O nome “Polideuces” 

(v. 1) lança-nos na mitologia espartana, pois Cástor e Polideuces (ou Pólux) são os 

Dióscuros9, filhos de Tíndaro, o pai de Helena. Mas os nomes que sucedem o desse 

herói nos versos 2-9 são obscuros; segundo relatos antigos, tratam-se dos filhos de 

Hipocoonte, primos dos Tindaridas. Vejamos o que nos contam sobre eles as fontes. 

 

Clemente de Alexandria (séculos II-III d.C.) e escólio 

 

Começo por um escólio anônimo a uma frase do cristão Clemente, na Exortação 

aos gregos (27, 11), um ataque à religião helênica e seus deuses que – absurdamente, 

argumenta ele – têm sentimentos humanos e podem ser fisicamente atingidos. Exemplo 

disso é o que se dá com o filho de Alcmena e Zeus: “E Sosíbio diz que Héracles foi 

ferido na mão em luta contra os Hipocoontidas”10. O referido escólio afirma: 
 
   ÑIppokÒvn tiw §g°neto LakedaimÒniow, o <ofl> uflo‹ épÚ toË patrÚw legÒmenoi ÑIppokovnt¤dai §fÒ-
neusan tÚn Likumn¤ou uflÚn, OfivnÚn ÙnÒmati, sunÒnta t“ ÑHrakle›, éganaktÆsantew §p‹ t“ pefo-
neËsyai Íp' aÈtoË kÊna aÍt«n. ka‹ dØ éganaktÆsaw §p‹ toÊtoiw ı ÑHrakl∞w pÒ-lemon sugkrote› kat'
aÈt«n ka‹ polloÁw énaire›, ̃ te ka‹ aÈtÚw tØn xe›ra §plÆgh. m°mnhtai ka‹ ÉAlkmån §n aÄ. m°mnhtai ka‹
 EÈfor¤vn §n Yr&k‹ t«n ÑIppokÒvntow pa¤dvn, t«n éntimnhstÆrvn t«nDioskoÊrvn.11 

                                                 
9 Para esses heróis – o mortal Cástor e o imortal Polideuces –, ver Burkert (1993, pp. 412-4). 
10 Svs¤biow d¢ ka‹ tÚn ÑHrakl°a prÚw t«n ÑIppokovntid«n katå t∞w xeirÚw oÈtasy∞nai l°gei. Texto grego: 
Butterworth (1982). Tradução minha. Butterworth (p. xi) anota: Alexandria foi “o cenário de todo o trabalho mais 
relevante” de Clemente, provavelmente um ateniense de nascimento. 
11 Texto grego: escólio a 27, 11, Stählin (1972, vol. i). Tradução e grifos meus. 
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   Havia um Hipocoonte lacedemônio, de quem os filhos, ditos “Hipocoontidas” por causa do 
pai, mataram o filho de Licímnio, de nome Eono – o companheiro de Héracles –, enraivecidos 
por este ter matado um cão deles. E em seguida Héracles, enraivecido com os Hipocoontidas, 
mobilizou uma guerra contra eles, matou muitos deles, e nesse evento foi ferida a sua mão. 
Lembra-se disso Álcman em seu Livro I. E lembra-se também Eufórion, no Trácio, dos filhos de 
Hipocoonte, pretendentes rivais dos Dióscuros. 
 

Essas duas fontes trazem alguns dos poucos componentes do mito dos 

Hipocoontidas. O primeiro: de acordo com o escólio, Álcman, em fins do século VII 

a.C., e o poeta épico Eufórion, do III a.C., trataram desses heróis. O segundo: os dois 

relatos colocam Héracles – “o maior dos heróis gregos”12 – como inimigo dos filhos de 

Hipocoonte. O terceiro: em ambas as fontes, o combate entre esses heróis e Héracles 

resulta no ferimento que este sofre na mão, um dado que Clemente coloca sob a 

autoridade de Sosíbio (século III a.C.), “a mais celebrada autoridade em Álcman e nos 

costumes lacônios”13. O quarto: a causa da guerra, diz o escólio, envolve um jovem 

companheiro de Héracles, Eono, que matou o cão dos Hipocoontidas e, por isso, foi 

morto por eles. O elo entre essas ações reforça-se pela repetição vocabular marcada 

pelos sublinhados na citação à página anterior14. E, por fim, o quinto: no Trácio, poema 

perdido de Eufórion, os Hipocoontidas e os Dióscuros, Cástor e Polideuces, eram 

antimnēstễres, ou seja, competiam pela mesma virgem como “pretendentes rivais”15. 

Reunidos, esses cinco componentes não chegam a completar o quadro do mito 

dos Hipocoontidas – este, aliás, não poderá ser finalizado, devido à escassez de 

elementos disponíveis. Mas alguns elos vão se compondo: a morte dos filhos de 

Hipocoonte, a luta destes com Héracles, a disputa erótica dos Hipocoontidas com os 

Dióscuros. O segundo evento se repete em Clemente e no escólio, e, como o primeiro, é 

narrado no Livro I de Álcman, muito provavelmente no Partênio16. O terceiro, como se 

verá no momento oportuno, pode ser especialmente relevante para o fragmento. 

O comentário antigo a Clemente é, sem dúvida, uma fonte importante do mito e, 

portanto, para a leitura dos versos 1-15 da canção de Álcman, mas não a única.  

                                                 
12 Burkert (1993, p. 405). Para esse herói ver Burkert (pp. 405-12) e Gantz (1996, vol. I, pp. 374-466). 
13 Page (1985, p. 10, 1ª ed.: 1951). Sobre Sosíbio, ver Campbell (1998, p. 197, 1ª ed.: 1967) e Pavese 
(1992a, p. 16), que lembram a notícia dada em Ateneu (III. 114f-115a = Fr. 94 Dav. de Álcman) de que o 
antigo historiador teria escrito o Sobre Álcman. Pouquíssimo restou além do testemunho de sua produção; 
a frase de Clemente é o Fr. 15 de Sosíbio (edição de Muller, 1848, vol. ii, p. 628). 
14 Para a ação de matar perpetrada tanto pelos Hipocoontidas quanto por Héracles são empregadas formas 
verbais de phonéō (fon°v); para a fúria desses personagens, formas de aganaktéō (éganakt°v); para o 
verbo “lembrar”, relativo a Álcman e a Eufórion, a mesma forma de mimnếskō (mimnÆskv). 
15 O texto do escólio a Clemente compõe o que é editado como o Fr. 29 (edição de Powell, 1925) do 
Trácio de Eufórion. Sobre o poema, ver Lesky (1995, p. 795, 1ª ed.: 1957) e Bulloch (1990, p. 608). 
16 Ver Campbell (1998, p. 197, 1ª ed.: 1967) e Calame (1977b, p. 55). Outros helenistas guardam certa 
reserva quanto a essa probabilidade; ver estudo de Robbins (1991, p. 12). 
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Diodoro da Sicília (século I a.C.) 

 

Na sua Biblioteca histórica (livro IV, 33, 1-7), uma história do mundo centrada 

em Roma, Diodoro nos traz “o primeiro relato amarrado” do mito dos Hipocoontidas, 

ressalta John A. Davison, em “Alcman’s Partheneion” (1938, p. 442). Eis o que nos 

conta o escritor siciliano17: 
 
[...] ÑIppokÒvn m¢n §fugãdeusen §k t∞w Spãrthw tÚn édelfÚn Tundãrevn, OfivnÚn d¢ tÚnLikumn¤ou
f¤lon ̂ nta ÑHrakl°ouw ofl uflo‹ toË ÑIppokÒvntow e‡kosi tÚn ériymÚn ̂ ntew ép°kteinan. §f' oÂw égana-
ktÆsaw ÑHrakl∞w §strãteusen §p' aÈtoÊw: megãl  ̇d¢ mãx  ̇nikÆsaw pamplhye›w ép°kteine. tØn Spãr-
thn •l≈n katå krãtow, katÆgagen §p‹ tØn basile¤an Tundãrevn tÚn pat°ra t«n DioskÒrvn [...].
¶peson d' §n tª mãx  ̇t«n m¢n mey' ÑHrakl°ouw Ùl¤goi pantel«w [...]. t«n d' §nant¤vn aÈtÒw te ı ÑIp-
pokÒvn ka‹ met' aÈtoË d°ka m¢n uflo¤, t«nd' êllvn Spartiat«n pamplhye›w. 
 
(...) Hipocoonte mandou ao exílio seu irmão Tíndaro, e os filhos de Hipocoonte, sendo vinte em 
número, mataram Eono, filho de Licímnio e caro a Héracles. Enraivecido com eles, Héracles 
marchou contra eles; e tendo vencido a grande batalha, matou vasto número deles. Tomando 
Esparta pela força, conduziu ao reinado Tíndaro, o pai dos Dióscuros (...). Ao todo, poucos 
caíram na batalha, do lado de Héracles (...); dentre os inimigos, o próprio Hipocoonte e, junto 
a ele, dez filhos, e um vasto número de outros espartanos. 
 

Os sublinhados destacam os elementos novos com relação às duas fontes 

anteriores. Hipocoonte mandou ao exílio seu irmão Tíndaro, mas este foi posteriormente 

reconduzido ao trono por Héracles: eis um dado novo que se soma ao assassinato de 

Eono pelos Hipocoontidas na equação que resulta na intervenção de Héracles, a qual, no 

relato de Diodoro, não apenas serve de vingança contra tal crime, mas de instrumento 

político. Não sabemos o que levou Hipocoonte a exilar seu irmão – presume-se, a luta 

pelo poder. Já a aliança Héracles-Tíndaro configura-se aqui como a união de dois 

homens direta ou indiretamente afetados de forma negativa por Hipocoonte. 

Outro dado que se destaca em Diodoro é o número de Hipocoontidas e a 

contabilidade dos mortos na luta com Héracles: Hipocoonte tinha vinte filhos18; dez 

pereceram junto ao pai e a muitíssimos outros espartanos aliados, somando baixas bem 

maiores, assinala o escritor, que as sofridas por Héracles e seus companheiros. Note-se, 

ainda, que a morte de Hipocoonte não havia sido claramente afirmada até aqui. 

A leitura de mais essa fonte mostra que, em conformidade com o que se observa 

em geral na mitologia grega, há versões diversas em torno de um mesmo mito. No caso 

dos Hipocoontidas, dois elementos se repetem nas três fontes visitadas: a morte deles – 

seguramente tratada no Partênio – e o crime que a provocou, o assassinato de Eono, 
                                                 
17 Texto grego: Oldfather (1967). Tradução minha. 
18 Page (1985, p. 26, 1ª ed.: 1951) desconfia desse número tão alto. 



 85

motivo da vingança de Héracles. Mas, ao contrário do que se passa no escólio a 

Clemente, em que esse crime é relatado, Diodoro não faz qualquer menção ao episódio 

que o antecede, qual seja, o ataque de Eono ao cão dos Hipocoontidas. E à diferença das 

duas outras fontes, Diodoro não fala do ferimento de Héracles na mão. 

 

Estrabão (séculos I a.C. - I d.C.) 

 

Em passagem brevíssima da Geografia (X, II, 24), Estrabão anota que era fato 

conhecido o exílio de Esparta imposto por Hipocoonte aos seus irmãos, Tíndaro e 

Icário, este pai de Penélope: “Dizem que Tíndaro e também o irmão dele, Icário, tendo 

sido banidos de sua terra por Hipocoonte (...)”19. 

 

‘Apolodoro’ (século II d.C.?) 

 

Da frase de Estrabão passo à Biblioteca, “um simples e não adornado sumário 

dos mitos gregos e das lendas heróicas, tal qual a literatura os registrou”20, cujas autoria 

e datação são problemáticas. Tida como obra dos séculos I ou II – o mais aceito – ou 

mesmo III d.C., sua autoria foi, durante muito tempo, atribuída a Apolodoro de Atenas 

(século II a.C.). Desde o final do século XIX, porém, tal atribuição tem sido 

desacreditada, e o nome ‘Apolodoro’ ou Pseudo-Apolodoro mantém-se por convenção 

para o mitógrafo da época imperial romana cuja identidade ignoramos21. 

Cito o relato da Biblioteca (livro II, VII, 3), que conta que, no decorrer das 

andanças de Héracles pelo Peloponeso, ocorreu o seguinte22: 
 
ÑEl«n d¢ tØn PÊlon §strãteuen §p‹ Lakeda¤mona, metelye›n toÁw ÑIppokÒvntow pa›daw y°-

lvn: »rg¤zeto m¢n går aÈto›w ka‹ diÒti Nhle› sunemãxhsan, mçllon d¢ »rg¤syh ̃ ti tÚn Likumn¤ou 
pa›da ép°kteinan. yevm°nou går aÈtoË tå ÑIppokÒvntow bas¤leia, §kdramÚn kÊvn t«n Molot- 
tik«n §p' aÈtÚn §f°reto: ı d¢ bal∆n l¤yon §p°tuxe toË kunÒw, §ktroxãsantew d¢ ofl ÑIppokovnt¤dai
ka‹ tÊptontew aÈtÚn to›w skutãloiw ép°kteinan. tÚn d¢toÊtou yãnaton §kdik«n stratiån §p‹ La-
kedaimon¤ouw sunÆyroize. [...]. ÑHrakl∞w d¢ kte¤naw tÚn ÑIppokÒvnta ka‹ toÁw pa›daw aÈtoË <ka‹> xei-
rvsãmenow tØn pÒlin, Tundãrevn katagag∆n tØn basile¤an par°dvke toÊtƒ. 

                                                 
19 fas‹ d¢ Tundãrevn ka‹ tÚn édelfÚn aÈtoË 'Ikãrion, §kpesÒntaw ÍpÚ ÑIppokÒvntow t∞w ofike¤aw [...]. Texto 
grego: Jones (1954). Tradução minha. 
20 Frazer (1961, pp. xvii), em abertura ao seu volume I de tradução da obra. 
21 Sobre a datação e a autoria da obra, ver Lesky (1995, pp. 891-2), o estudo específico de Carrière e 
Massonie (1991, pp. 7-12) e a introdução de Frazer (1961, pp. ix-xvii) à sua tradução da Biblioteca. 
22 Texto grego: Frazer (1961). Tradução minha. 



 86

Após ter tomado Pilos, Héracles fez uma expedição contra a Lacedemônia, querendo 
atacar os filhos de Hipocoonte, pois estava irado com eles, porque lutaram aliados a Neleu e, 
mais ainda tomou-se de ira porque mataram de Licímnio o filho. Enquanto este contemplava o 
palácio de Hipocoonte, um cão da raça dos molóssios, correndo da casa para fora, lançou-se 
contra ele que, atirando uma pedra, atingiu o cão. Então os Hipocoontidas, correndo para fora 
do palácio e batendo nele com seus bastões, mataram esse filho de Licímnio. Héracles, para 
vingar-se da morte do rapaz, reuniu um exército contra os lacedemônios. (...). Após ter matado 
Hipocoonte e os filhos dele <e> subjugado a cidade, Héracles, conduzindo Tíndaro, entregou-
lhe o palácio. 

 
Novamente, sublinho os detalhes do mito dos Hipocoontidas não antes 

apreendidos. Primeiro, a ira de Héracles por terem os filhos de Hipocoonte se aliado a 

Neleu, rei de Pilo, a quem o herói havia exterminado juntamente à sua prole, com a 

exceção de Nestor23. Segundo, a morte do filho de Licímnio – Eono, não nomeado – foi 

criminosa, pois ele atingiu o cão dos Hipocoontidas para se defender, e foi morto por 

esses heróis por vingança, recebendo uma punição fatal de todo desproporcional. 

Observe-se, pois, que as ações de Héracles, a morte de Hipocoonte – afirmada 

em ‘Apolodoro’ e Diodoro – e de seus filhos, bem como a recondução de Tíndaro ao 

trono estão explicadas por razões político-pessoais. A cisão entre os irmãos Hipocoonte 

e Tíndaro, relatada em Diodoro e Estrabão, é referida na Biblioteca (III, X, 5)24: 
 
       ÑIppokÒvntow, m°n oÔn §g°nonto pa›dew DorukleÁw Ska›ow 'EnarofÒrow EÈte¤xhw BoukÒlow LÊ-
kaiyow T°brow ÑIppÒyoow EÎrutow ÑIppokorustØw 'Alk¤nouw ÖAlkvn. toÊtouw ÑIppokÒvn ¶xvn pa›daw 
'Ikãrion ka‹ Tundãrevn §j°bale Lakeda¤monow. [...]. aÔyiw d°, ̃ te ÑHrakl∞w ÑIppokÒvnta ka‹ toÁw toÊ-
tou pa›daw ép°kteine, kat°rxontai, ka‹ paralambãneiTundãrevw tØn basile¤an. 

 
De Hipocoonte, portanto, nasceram os filhos Doricleu, Scaio, Enaróforo, Eutico, 

Bucolo, Licaito, Tébro, Hipótoo, Eurito, Hipocorustes, Alcino, Álcon. Tendo esses filhos, 
Hipocoonte baniu da Lacedemônia Icário e Tíndaro [seus irmãos: cf. X. 4]. (...). Depois disso, 
quando Héracles matou Hipocoonte e os filhos deste, eles, Icário e Tíndaro, retornaram, e 
Tíndaro assumiu o reinado. 

 
‘Apolodoro’ atribui a Hipocoonte doze filhos, e não vinte, como Diodoro: eis o 

dado diferente. De resto, o trecho esclarece a passagem já citada da mesma obra (II, VII, 

3) no que se refere à relação Tíndaro-Hipocoonte, repetindo as duas fontes anteriores. 

Retomarei esse passo ao lidar com os nomes dos Hipocoontidas, que não coincidem 

exatamente com os do Partênio de Álcman e nem mesmo com os da última fonte sobre a 

qual ora me deterei. 

 

                                                 
23 Ver a nota 3 de Frazer (1961, p. 251) à sua própria tradução. 
24 Texto grego: Frazer (1946). Tradução minha. 
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Pausânias (século II d.C.) 

 

No livro III da Descrição da Grécia, sobre a Lacônia, Pausânias nos fornece 

vários dados sobre as grandes famílias míticas locais; interessa-nos o que diz respeito a 

Hipocoonte e à morte de seus filhos. O viajante (III, I, 4-5) afirma que Tíndaro, Icário e 

Hipocoonte são filhos de Ébalo e Gorgófona, a filha de Perseu25. A disputa entre os 

irmãos, decerto pelo poder, reaparece aqui, mas, à diferença das outras fontes, a 

expulsão de Tíndaro de Esparta resulta da aliança de Icário e Hipocoonte. Tal expulsão 

será, contudo, revertida, e Tíndaro, trazido de volta e reentronado por Héracles. 

Adiante, Pausânias (III, XIV, 6) descreve uma rota para o Drómos ou“Pista de 

corrida”, onde ainda em sua época os jovens praticavam esse esporte: “Indo ao 

Drómos, partindo do túmulo dos Agiadas, há à esquerda a tumba de Eumedes, e de 

Hipocoonte este Eumedes era filho. E há uma estátua antiga de Héracles (...)”26. Aos 

nomes dos Hipocoontidas dados em ‘Apolodoro’ acrescenta-se o de Eumedes. Note-se 

que, segundo o viajante, próximo ao monumento fúnebre desse Hipocoontida há uma 

estátua de Héracles. À luz das fontes até este momento referidas, tal proximidade é 

eloqüente do ponto de vista do mito dos Hipocoontidas, mas o relato de Pausânias não 

nos permite concluir nada a seu respeito. 

Parágrafos à frente, ao descrever a região espartana de Platanistas, tendo partido 

do Drómos, o viajante relata (III, XV, 1-5): 
 
¶sti d¢ t∞w stoçw, ∂ parå tÚn Platanistçn pepo¤htai, taÊthw ̂ pisyen ≤r“a, tÚ m¢n 'Alk¤mou, tÚ
d¢ 'EnaraifÒrou ka‹ éfesthkÚw oÈ polÁ Dork°vw, tÚ d¢ §p‹ toËtƒ SebroË: pa›daw d¢ ÑI-
ppokÒvntow e‰nai l°gousin. épÚ d¢ toË Dork°vw krÆnhn tØn plhs¤on toË ≤r“ou Dorke¤an, tÚ d¢
xvr¤on tÚ S°brion kaloËsin épÚ toË SebroË. toË Sebr¤ou d° §stin §n dejiò mn∞ma 'Alkmçnow, ⁄ poi-
Æsanti õsmata oÈd¢n §w ≤donØn aÈt«n §lumÆnato t«n Lak≈nvn ¥ gl«ssa, ¥kista parexom°nh
tÚ eÎfvnon. ÑEl°nhw d¢ flerå ka‹ ÑHrakl°ouw, t∞w m¢n plhs¤on toË tãfou toË 'Alkmçnow, t“ d¢ §ggu-
tãtƒ toË te¤xouw, §n aÈt“ d¢ êgalma ÑHrakl°ouw §st‹n »plism°non: tÚ d¢ sx∞ma toË égãlmatow
diå tØn prÚw ÑIppokÒvnta ka‹ toÁw pa›daw mãxhn gen°syai l°gousin. tÚ d¢ ¶xyow ÑHrakle› fasin §w
o‰kon Ípãrjai tÚn ÑIppokÒvntow, ̃ ti metå tÚn 'If¤tou yãnaton kayars¤vn ßneka §lyÒnta aÈtÚn §n
Spãrt  ̇éphj¤vsan kay∞rai: proseg°neto d¢ §w toË pol°mou tØn érxØn ka‹ êllo toiÒnde. OfivnÚw
≤lik¤an m¢n meirãkion, éneciÚw d¢ ÑHrakle› - Likumn¤ou går pa›w ∑n toË édelfoË toË  'AlkmÆnhw - é-
f¤keto §w Spãrthn ëma ÑHrakle›: periiÒnti d¢ ka‹ yevm°nƒ tØn pÒlin, …w §g¤neto katå toË  ÑIppo-
kÒvntow tÆn ofik¤an, §ntaËyã ofl kÊvn §pef°reto ofikourÒw. ıd¢ tugxãnei te éfe¤w l¤yon ı OfivnÚw ka‹
katabãllei tÆn kÊna. §peky°ousin oÔn toË ÑIppokÒvntow ofl pa›dew ka‹ =opãloiw tÊptontew kater-
gãzontai tÚn OfivnÚn. toËto ÑHrakl°a mãlista §jhgr¤vsen §w ÑIppokÒvnta ka‹ toÁw pa›daw: aÈ-
t¤ka d¢ …w Ùrg∞w e‰xe xvre› sfisin §w mãxhn. tÒte m°n dØ titr≈sketai ka‹ lay∆n épex≈rhsen: Ïs-

                                                 
25 Para esses personagens e suas linhagens, ver Calame (1986, pp. 166-70). 
26 §w toËton DrÒmon fiÒnti épÚ toË tãfou t«n 'Agiad«n  ¶stin §n éristerò mn∞ma EÈmÆdouw, ÑIppokÒvntow d¢ ka‹ 
otow ∑n ı EÈmÆdhw. ¶stin d¢ êgalma érxa›on ÑHrakl°ouw [...]. Texto grego para essa e as demais citações do 
livro III de Pausânias: Jones e Ormerod (2000). Traduções minhas. 
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teron d¢ §jeg°netÒ ofl strateÊsanti §w Spãrthn timvrÆsasyai m¢n ÑIppokÒvnta, timvrÆsasyai d¢ 
ka‹ toÁw pa›daw toË OfivnoË fÒnou. tÚ d¢ mn∞ma t“ Ofivn“ pepo¤htai parå tÚ ÑHrakle›on. 
 
Atrás do pórtico construído ao lado da região de Platanistas, há santuários de heróis: o de 
Alcimo, o de Enaraiforo e, não muito afastado, o de Dorceu, e ainda, perto deste, o de Sébro. 
Dizem que esses heróis são filhos de Hipocoonte. Perto do santuário de Dorceu há uma fonte 
Dorcéia, e o lugar que chamam Sébrion é de Sébro. À direita do Sébrion, há a sepultura de 
Álcman que fez poesia – a língua da Lacônia, produzindo menos eufonia, em nada maltratou as 
canções dele. E há os santuários de Helena e Héracles – o dela perto da tumba de Álcman, e o 
dele colado ao muro no qual há uma imagem de Héracles armado. A atitude dessa imagem, 
dizem, é pela guerra contra Hipocoonte e seus filhos. A inimizade, contam, entre Héracles e a 
casa de Hipocoonte brotou porque o herói, tendo vindo a Esparta por causa da purificação 
pela morte de Ífito – eles, Hipocoonte e seus filhos, recusaram-se a purificá-lo. Mas esta outra 
coisa aconteceu para o início da guerra. Eono, um rapaz no auge de sua idade, primo de 
Héracles – pois o menino era filho de Licímnio, irmão de Alcmena –, veio a Esparta com o 
herói. Passeando em seu redor e contemplando a cidade, Eono assim chegou à casa de 
Hipocoonte. Nesse momento, um cão de guarda atacou-o. E aconteceu do rapaz acertar o cão, 
após atirar uma pedra contra ele. Então, os filhos de Hipocoonte, correndo para fora e batendo 
nele com suas clavas de madeira, acabaram com Eono. Isso mais que tudo Héracles enfureceu 
contra Hipocoonte e seus filhos; e de pronto ele, que tinha tal ira, deu-lhes combate. Nessa 
ocasião, Héracles foi ferido e, sem se fazer notar, bateu em retirada. Mas depois disso, 
marchando com as tropas contra eles rumo a Esparta, ele conseguiu vingar-se de Hipocoonte, 
e vingar-se também dos filhos deste pelo assassinato de Eono. O sepulcro para Eono foi 
construído ao lado do santuário a Héracles. 
 

Some-se a esse relato uma breve passagem do livro VIII, sobre a Arcádia, em 

que Pausânias descreve uma imagem de Héracles guardada na cidade de Tegéia; na 

estátua, conta-nos ele, “está representado um ferimento na coxa decorrente da primeira 

batalha que travou contra Hipocoonte e os seus” (VIII, LIII, 9)27. Como se vê, o 

ferimento do herói, reportado apenas em Clemente e no escólio a este, está antes 

mencionado em Pausânias, mas enquanto as duas outras fontes dizem que a mão de 

Héracles foi atingida, a estátua descrita traz a ferida na coxa, a qual resulta, diz o 

viajante, do primeiro confronto entre o herói e os Hipocoontidas. 

Retomando o excerto sobre a Lacônia (III, XV, 1-5), nele os sublinhados 

ressaltam os elementos novos: os nomes dos Hipocoontidas, diversos ou variações 

daqueles encontrados em ‘Apolodoro’; a notícia acerca da origem da inimizade entre 

Héracles e Hipocoonte; a explicitação do parentesco entre Eono e Héracles; o fato de 

que este travou duas batalhas contra seus inimigos. Adiante, Pausânias (III, XV, 9) diz 

que Héracles, por não ter enfrentado oposição de Hera, “tendo lutado contra 

Hipocoonte e seus filhos” (maxom°nƒ ofl ÑIppokÒvnta ka‹ toÁw pa›daw), ao contrário do 

que ocorrera em suas outras aventuras, ergueu à deusa “um santuário” (tÚ flerÚn) e foi o 

                                                 
27 pepo¤htai d° ofl §p‹ toË mhroË traËma épÚ t∞w mãxhw ∂n pr≈thn ÑIppokÒvntow to›w pais‹n 
§max°sato. Texto grego: Jones (2000). Tradução minha. 
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primeiro a sacrificar-lhe cabras; essa deusa passou a chamar-se “Hera, a comedora de 

cabras” (ÜHran [...] Afigofãgon), epíteto que apenas os lacedemônios lhe conferem. 

O longo trecho extraído de Pausânias (III, XV, 1-5) é, em comparação com os 

relatos das outras fontes para o mito dos Hipocoontidas, o mais detalhado28, exceto na 

questão dos nomes desses heróis e de seu total. Além disso, o viajante nos mostra que 

tanto o pai, Hipocoonte, quanto seus filhos eram honrados em Esparta como heróis; 

santuários lhes foram consagrados, assim como a Héracles, que os executou, a Eono, 

vítima deles, e a dois outros personagens postos próximos aos Hipocoontidas: Helena, 

prima deles; Álcman, que no Fr. 1 Dav. os cantou. Observando esse quadro, Claude 

Calame, em Les choeurs de jeunes filles en Grèce archaïque (1977b, p. 54) afirma que a 

“proximidade geográfica do santuário dos Hipocoontidas e de Héracles traduz a 

realidade de suas relações míticas”. A localização desses santuários entre Drómos e 

Platanistas é eloqüente, crê o helenista, pois era “moldura para certo número de atos 

rituais significando a integração dos adolescentes e dos adolescentes à idade adulta”.  

Vale lembrar que os Dióscuros tinham o que Calame (p. 53) chama uma “função 

cultual como encarnação do jovem soldado espartano”. Em “Spartan religion” (1989, p. 

146), Robert Parker afirma que o culto aos Dióscuros era muito popular, como mostram 

dedicatórias “extremamente comuns” aos gêmeos atestadas pela arqueologia. O 

estudioso ressalta, porém, que os espartanos provavelmente pensavam não apenas na 

excelência guerreira dos jovens Cástor e Polideuces, mas na habilidade atlética dos 

gêmeos, na destreza na lida com cavalos e na perseguição às virgens. Voltarei a esses 

pontos ao final do capítulo. 

 

2. Os heróis e o catálogo dos Hipocoontidas mortos (vv. 1-12) 

 

No relato mítico do Partênio (vv. 2-9), vêm listados Polideuces, Licaiso, 

Enársforo, Sébro, Eutico, Areio, Eurito. O primeiro é irmão de Cástor, filho de Tíndaro, 

e primo dos Hipocoontidas. Os demais, personagens nebulosos para nós.  

Licaiso (v. 2) não é citado como um dos Hipocoontidas em Pausânias. Mas um 

escólio escrito ao lado do verso 2 no Papiro do Louvre – a fonte do Partênio –, diz que 

Licaiso não era um Hipocoontida, mas um Deritida, ou seja, um filho de Derites, primo 

de Ébalo, o pai de Tíndaro e Hipocoonte: “É este o sentido: eu não enumero Licaio com 
                                                 
28 Para Page (1985, p. 30, 1ª ed.: 1951), Pausânias é uma boa fonte para a leitura do fragmento de Álcman 
e deve derivar de uma “velha lenda lacônia”. 
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os Hipocoontidas |... (?) ...| será não apenas Licaio, mas também o restante dos 

Deritidas, que eu não menciono pelo nome”29. 

A fragilidade material, diz Bruna M. P. Stracca, em “La preterizione in Alcmane 

e in Ibico” (1981a, p. 151, n. 4), “coloca árduos problemas interpretativos” para nós: 

 
“A primeira parte é claramente uma paráfrase do texto de Álcman (...), Depois de uma vistosa 
lacuna, lê-se uma surpreendente alusão aos Deritidas, que Álcman, segundo o escoliasta, citaria 
nominalmente. (...) Os Deritidas, mencionados pelo escoliasta, não são citados em nenhuma 
fonte mitográfica ao lado dos Hipocoontidas na luta contra Héracles, mas isso, em si mesmo, 
não seria inverossímil, dados os laços de parentesco entre os dois grupos (...)”. 
 

Assim, a despeito dos problemas de seu texto e do fato de que os Deritidas não 

se encontram envolvidos no mito dos Hipocoontidas nas fontes antigas que temos, a 

genealogia afirmada no escólio e corroborada em Pausânias (Acaia - VII, XVIII, 5) nos 

diz que Licaiso é um primo em segundo grau dos Hipocoontidas30. Essa notícia é mais 

confiável que a de ‘Apolodoro’ (III, X, 5), em que Licaito – nome do qual Licaiso é 

uma variante – está equivocadamente incluído entre os filhos de Hipocoonte, como 

concluem alguns helenistas31. 

Os dizeres do verso 2 do Fr. 1 Dav. e as evidências disponíveis não permitem a 

escolha entre as duas possibilidades genealógicas para o herói, embora a primeira – de 

que ele seja um Deritida – tenha sido favorecida pelos helenistas32, como Antonio 

Aloni, em Lirici greci (1994, p. 74, n. 8), embora, neste caso, não fique “claro o papel 

[do herói] no episódio” narrado no Partênio. Cito o verso 2: “eu não conto Licaiso 

entre os mortos” (ouk egồn Lúkaison en kamoũsin alégō)33. 

A exclusão de Licaiso do catálogo de mortos enunciado a partir do verso 

seguinte é de difícil compreensão, por causa da incerteza genealógica em torno do herói 

e da ambigüidade da expressão verbal acima em negrito. Há pelo menos quatro 

conjecturas explicativas para tal exclusão: Licaiso – Deritida ou Hipocoontida – 

sobreviveu à luta34; ele morreu na luta, mas, sendo Deritida, não entra no catálogo de 

                                                 
29 ˜ti toiaÊth ≤ | diãn(oia): tÚn LÊkai|on oÈ !ugkata|riym(«) t[o›!] a...| [ÑIppokvn]t¤dai!| oum[....]...|to 
u[......].| .e ̣ i ̣a ̣ .[..]...[.].| ¶!tai oÈ mÒnon | tÚn LÊkai(on) éll[å] | ka‹ toÁ!lo[i]poÁ!| Dhr¤tida! oÓ! §p' Ù|- 
nÒmato! l°gei. Texto grego: Davies (1991, p. 31). Tradução minha. 
30 Texto grego de Pausânias: Jones (2002). Tradução minha. Para o escólio: Davies (1991, p. 31). 
31 Para Page (1985, p. 27, 1ª ed.: 1951), o erro de ‘Apolodoro’ pode ter se originado de uma “interpretação 
equivocada dessa passagem [v. 2] de Álcman”. Similarmente: Smyth (1963, p. 177, 1ª ed: 1900), Garzya (1954, p. 
22), Campbell (1998, p. 198, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 361, n. 2), Pavese (1992a, p. 18) e Too (1997, p. 10). 
32 Ver os helenistas indicados na nota anterior. 
33 Ver discussão dos versos 2 e 12 em Bonanno (1990, pp. 41-5). 
34 Calame (1977b, p. 57), para quem Licaiso é um Deritida que sobreviveu. Já Pavese (1967, pp. 114-6; 
1992a, p. 13) entende o herói como Deritida, que pode ter morrido ou não no combate. 
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Hipocoontidas35; ele morreu na luta, é um Deritida, mas não é digno de menção36; ele é 

um Hipocoontida, morreu, mas é indigno de menção. 

Como indicam essas conjecturas, podemos entender ouk alégō, devido à 

ambigüidade de alégō (él°gv), por uma recusa baseada no valor de Licaiso, na sua 

genealogia ou na sua sobrevivência. Os dicionários LSJ, Bailly e Chantraine indicam as 

traduções “cuido, respeito, me preocupo com, me ocupo de, tenho em conta” para alégō 

quando associado aos casos genitivo e acusativo; já quando esse verbo – somente usado 

no presente e normalmente em sentido negativo (“ignoro”) – se associa à preposição en 

(§n) e ao caso dativo, então a tradução é “conto entre”. Para este sentido, os exemplos 

dos dicionários são o Partênio (v. 2), de Álcman, e Ode olímpica II (v. 78), de Píndaro.  

Diferentemente do que se passa no Partênio, alégō tem no epinício pindárico 

sentido positivo, mas, como no Partênio, se liga à preposição en mais dativo. Eis o verso 

da ode, que fala da ilha dos beatos: “Peleu e Cadmo contam-se entre eles [en toĩsin 

alégontai]”37. Para a restauração do verso 2 de Álcman, em que os termos ouk egồ]ṇ 

(“eu n]ão”) suprem a lacuna inicial, há uma fonte de transmissão indireta que de novo 

nos leva a Píndaro: o escólio à Ode olímpica XI (v. 15). Nela, alégein é positivo, como 

na ode acima, mas adquire outro sentido38: 
 
[...] kÒsmon §p‹ stefãnƒ xrus°aw §la¤aw        (...) cantarei docemente 
èdumel∞ keladÆsv,      um adorno para a coroa da dourada oliveira, 
Zefur¤vn Lokr«n geneån él°gvn [alégōn]. 15   honrando a raça dos Lócrios Epizefírios. 
 

Atentando para o escólio ao verso 15, alégōn teria de ser traduzido mais 

literalmente como “hineando”, pois é dado como sinônimo de humnỗn (Ímn«n). 

Assim, “não pode ser aplicado ao texto de Álcman, apesar da aproximação feita pelo 

escoliasta”, anota Stracca (1981a, p. 152). Depois, o antigo comentador lembra o uso de 

ouk alégō associado à preposição en mais dativo, e cita um verso similar ao segundo do 

Partênio: “eu não [ouk egồn] conto Lícon entre as Musas [en Moúsais alégō]”39. 

                                                 
35 Colonna (1963, pp. 192-3, 1ª ed.: 1954), Campbell (1998, p. 198, 1ª ed.: 1967).  
36 Essa é a visão de Page (1985, pp. 27 e 82). Ver estudo de Stracca (1981a, pp. 153-4) para crítica. 
37 PhleÊw te ka‹ Kãdmow §n to›sin él°gontai. Texto grego das Odes olímpicas: Race (1997a). Tradução: 
Lourenço (2006, p. 105). 
38 Tradução: Lourenço (2006, p. 139). 
39 oÈk §g∆n LÊkon §n MoÊsaiw él°gv. Texto grego: Drachmann (1964). O verso citado é atribuído a Álcman 
em alguns manuscritos, mas a Alceu em outros. Campbell (1998, 1ª ed.: 1967) opta por ou móno]n (oÈ mÒno]n, 
“não somente”) para o início do verso; subentende-se que ele toma o herói por morto. O helenista anota a 
existência do escólio à ode pindárica, mas considera difícil a sua interpretação, para a qual sugere a tradução “eu 
não enumero”. Já em sua edição bilíngüe (1988, p. 361), ele aceita a reconstrução do v. 2 baseada no escólio, 
traduzindo-o assim: “eu não conto Licaiso entre os mortos”. 
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Assim, a tradução “não conto entre os mortos” para o verso 2 da canção de 

Álcman configura-se adequada40, embora não elimine a ambigüidade da situação, uma 

vez que desconhecemos o motivo da recusa nele anunciada pelo coro. 

Passemos ao primeiro nome que é, seguramente, o de um Hipocoontida: 

Enársforo (v. 3). Esse substantivo próprio é usado como adjetivo (“porta-espólio”) de 

Ares, deus da carnificina da guerra, no poema O escudo (v. 192), de Hesíodo (final do 

século VIII a.C.)41. E “Enársforo” ocorre uma segunda vez na Vida de Teseu (XXXI, 1), 

de Plutarco (séculos I-II d.C.), como um Hipocoontida. Esse dado sustenta a emenda 

Ena]rsphóros (v. 3), proposta por Theodor Bergk, em Poetae lyrici Graeci – III (1914, 

Fr. 23, 1ª ed.: 1882), e aceita nas principais edições do Partênio que a indicam: Poetae 

melici Graeci (1962), de Page; Alcman (1983, Fr. 3), de Calame, e Poetarum melicorum 

Graecorum fragmenta (1991), de Malcom Davies42. Note-se que o nome, mesmo 

quando grafado diversamente (Enaróforo, Enaraiforo), designa um Hipocoontida. 

Diga-se, ainda, que no início do verso 3, antes de Enársforo, falta uma sílaba, 

como denuncia o esquema métrico – necessariamente uma sílaba longa43. Juntando esse 

dado ao sentido geral dos versos 1-12, em que o catálogo e seus heróis são enunciados, 

um possível suplemento – sugerido por Friederich Blass em 1885, como lembra Calame 

(1983, p. 33), no aparato crítico de sua edição do fragmento – seria “mas” (allá, éllã); 

a tradução dos versos 2-3 então seria: “eu n]ão conto Licaiso (...),/ mas Ená]rsforo, e 

Sébro (...)”44. Nesse caso, teríamos na segunda linha o início de uma preterição finda no 

verso 12 – idéia que, anota Emmet Robbins, em “Alcman’s Partheneion” (1991, p. 11), 

se insinua, de todo modo, na leitura da abertura do fragmento, mesmo sem a emenda 

allá, não aceita nas três principais edições do Partênio anteriormente referidas45. 

                                                 
40 Ver Stracca (1981a, p. 153). Page (1985, p. 21, 1ª ed.: 1951) traduz assim. Outras traduções: “não 
menciono”, Colonna (1963, p. 192, 1ª ed.: 1954) e Calame (1983, p. 269); “não canto”, Pavese (1992a, 
p. 8); “não recordo”, Aloni (1994, p. 5). Farina (1950, pp. 11-2), “ignoro” e, similarmente, Miller 
(1996), “não dou atenção a”. 
41 Para o poema e seu texto grego, ver as edições bilíngües de Most (2006, pp. xlvii-lix; 2007). 
42 Igualmente Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed: 1900), Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Diehl (1925), Campbell 
(1998, 1ª ed.: 1967; e 1988). 
43 Ver início deste capítulo; nosso v. 3 é, na verdade, o décimo de uma estrofe preservada parcialmente. 
44 Page (1985, p. 21, 1ª ed: 1951) e Campbell (1988, p. 361) inserem “mas” apenas em suas traduções. 
Aceitam a conjunção no texto grego: Hiller e Crusius (1911, Fr. 5, 1a ed.: 1897), Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed: 
1900), Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Diehl (1925), Campbell (1998, 1ª ed: 1967). 
45 Pavese (1992a, p. 13) crê mais provável ler o v. 2 assim: “‘não canto Licaito que está entre os mortos’, 
isto é, ele foi morto naquela batalha, mas não o canto, ou não o tenho em conta, porque não quero cantar”; 
ele pensa o verso como uma “preterição (...) aos Deritidas” (p. 14). Ver artigo anterior do helenista (1967, 
pp. 114-6). Farina (1950, pp. 11-2) e Nannini (1978, pp. 49-50) também vêem no v. 2 uma praeteritio. 
Para West (1967, p. 7) e Bonanno (1991, pp. 9-11), todos os heróis dos vv. 2-12 estão sendo preteridos no 
Partênio. O contexto, o texto e a identidade do herói do v. 2 me parecem problemáticos demais para 
avançar nessa discussão. Para argumentação contra a idéia da preterição, ver Stracca (1981, pp. 150-6). 
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O segundo nome do verso 3 do Partênio, Sébro, legível no papiro que o 

preservou, aparece grafado desse modo em Pausânias e diferentemente em ‘Apolodoro’, 

Tébro46. Nessas duas fontes, o herói é filho de Hipocoonte. 

Os próximos nomes são Eutico e Areio (v. 6). No papiro, não se lê o primeiro; 

sua inclusão se deve a uma outra fonte do Fr. 1 Dav., de transmissão indireta, para a 

qual aponta Egger (1863, p. 168): a citação do verso – felizmente, atribuído a Álcman – 

na Anecdota Graeca (1963, vol. I, p. 159, verbete Euteíkhea), do geógrafo e classicista 

John A. Cramer (séculos XVIII-XIX), editada a partir de manuscritos lexicográficos 

antigos. Além disso, há no papiro do Partênio, ao lado do verso 6, um escólio que, 

valendo-se da autoridade do mitógrafo Ferécides de Leros (século V a.C.)47, diz: “Para 

Ferécides,  Areito é um dos Hipocoontidas. Portanto, talvez este [o nome do v. 6, Fr. 1 

Dav.] devesse ser grafado com ‘t’, ou Álcman [chama] Areito de Areio”48. 

O comentário mostra que estamos lidando com o mito dos Hipocoontidas. 

Areito ou é um outro filho de Hipocoonte não mencionado em Álcman, ou Areio – 

suplemento sugerido por Bergk (1914, Fr. 23, 1ª ed.: 1882)49, anota Calame (1983, p. 

33) –, é uma forma variada desse nome. Nenhuma dessas duas formas se atesta nas 

listagens de nomes dadas nas fontes50. Já Eutico insere-se na lista de ‘Apolodoro’. 

O último nome seguramente atestado no Partênio é Eurito (v. 9), legível no 

Papiro do Louvre, na listagem de filhos de Hipocoonte de ‘Apolodoro’ e em Pausânias, 

em meio à descrição do trono de Apolo em Amiclas, em que há uma imagem de 

Tíndaro em luta contra Eurito (III, XVIII, 11)51. O viajante nada mais informa sobre 

esse personagem, mas é muito provável que para ele esse herói seja um Hipocoontida 

que, junto aos seus irmãos, entrou em guerra contra os Tindaridas. Se isso proceder, 

então a imagem do trono será a nossa mais antiga fonte para ao mito dos Hipocoontidas, 

observa Davison (1938, p. 442), uma vez que o trono é de meados do século VI a.C.52. 

                                                 
46 No aparato crítico ao texto grego da passagem da Biblioteca (III, X, 5), Frazer (1946, p. 22, n. 1) indica 
que, com base em Pausânias, pode pensar que Tébro é uma variação de Sébro. Smyth (1963, p. 178, 1ª 
ed.: 1900) já anotava isso. 
47 Sua obra pode ter sido o modelo para a de ‘Apolodoro’, anota Frazer (1961, p. xix). 
48 Ferek(Êdh!) ßna | t(«n) ÑIppokovntid(«n) | 'ArÆiton: mÆ[p]ot' oÔn k(a‹) œde !Án t«[i t]| de›  gr(ãfein) μ 
t(Ún) 'ArÆiton | ı 'Alkm(ån) 'ArÆion. Texto grego: Davies (1991, p. 31). Tradução minha. 
49 Seguiram-no Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed: 1900), Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Diehl (1925), Page 
(1980, 1ª ed.: 1951; e 1962), Campbell (1998, 1ª ed.: 1967; e 1988), Calame (1983, Fr. 3), Davies (1991). 
50 Para Egger (1863, p. 169), Areio “figura entre os Argonautas [I, 118]” como um dos filhos de Bias. 
Igualmente, Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed.: 1900). 
51 O trono – “uma gigantesca estátua de base na forma de um trono” fabulosamente decorado – foi 
descoberto por arqueólogos alemães por volta de 1920, anota Levi (1979b, p. 64, n. 160) em sua tradução 
de Pausânias. Sobre Amiclas, fundador mítico que dá nome à cidade: Calame (1986, pp. 164-5). 
52 Para mais sobre essa peça e sua datação, ver ainda Hooker (1980, p. 63). 
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O verso 3 introduz o catálogo dos Hipocoontidas mortos. Seguindo seus nomes 

em ‘Apolodoro’, temos ainda Doricleu, Scaio53, Bucolo, Hipótoo, Hipocorustes, Alcino, 

Álcon; e em Pausânias, Alcimo54, Dorceu55 e Eumedes. No Partênio, o catálogo teria, 

além dos cinco nomes aceitos nas edições de Page (1962), Calame (1983) e Davies 

(1991), outros nas lacunas dos versos 4-5 e 7-9, totalizando dez mortos – seguindo o 

cálculo de Diodoro da Sicília – ou doze – na contagem de ‘Apolodoro’. Quais são esses 

nomes e em que versos se encaixam? 

Eis uma pergunta para a qual não há solução, pois há, para os nomes acima 

mencionados – alguns por vezes aceitos56 – problemas métricos para a sua inclusão nos 

versos do fragmento, além da questão das diferenças ortográficas. Logo, não há 

restaurações seguras, a única exceção sendo Álcon, nome atestado em ‘Apolodoro’, 

pois, afirma Page (1985, pp. 28-9, 1ª ed.: 1951), apenas este entre os nomes conhecidos 

dos heróis se encaixa metricamente no início do verso 11 e somente aqui. Mesmo assim, 

esse nome como emenda ao verso – na sugestão feita por Bergk (1914, Fr. 23, 1ª ed.: 

1882), nota Calame (1983, p. 33) –, não foi aceito nas principais edições do Partênio57. 

Observados os nomes, cuidemos dos epítetos do Partênio (vv. 2-9). 

Considerando o verso 12 em sentido positivo, Too (1997, p. 10) vê ironia no fato de os 

heróis catalogados receberem epítetos honrosos conhecidos da Ilíada (meados do século 

VIII a.C.), pois a morte dos Hipocoontidas, ao contrário da dos guerreiros homéricos, 

não mereceria o kléos, a glória adquirida no campo da guerra e digna de ser relembrada 

tempos afora pelo canto do aedo58. Mas Pausânias (III, XV, 1-2) nos informa que em 

Esparta eram dedicados aos Hipocoontidas “santuários a heróis” (hērốia), 

monumentos fúnebres de culto. Esse dado da tradição lacônia pode estar por trás do 

tratamento respeitoso desses heróis na narrativa mítica do Partênio, em que o coro lhes 

                                                 
53 Nome atestado também em Heródoto (V, 60) para um dos Hipocoontidas. 
54 Para Page (1985, p. 26), “Alcimo” é variante de “Alcino”. 
55 No aparato crítico da Biblioteca (III, X, 5), Frazer (1946, p. 20, n. 1) indica que se conjecturou, com 
base em Pausânias, serem “Doricleu” e “Dorceu” o mesmo nome. Ver Page (1985, p. 26). 
56 Suplementos iniciais – V. 4, “Bucolo”: Bergk (1914, Fr. 23, 1ª ed.: 1882), Hiller e Crusius (1911, Fr. 5, 1a 
ed.: 1897) e Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed: 1900); ou “Alcimo”: Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Diehl (1925) 
e Campbell (1998, 1ª ed.: 1967). V. 5, “Hipótoo”: Hiller e Crusius, Smyth, Edmonds, Diehl, Campbell. V. 
7, “Ácmon”, nome que aparece nas Metamorfoses (XIV, 484) de Ovídio: Hiller e Crusius, Smyth e 
Edmonds. V. 9, “Scaio”: Hiller e Crusius, Smyth, Edmonds, Diehl e Campbell. V. 11, “Álcon”: Bergk, 
Hiller e Crusius, Smyth, Diehl, Edmonds e Campbell (1998 e 1988). Sobre esses nomes e sua restauração 
ao Partênio, ver Page (1985, pp. 27-30, 1ª ed.: 1951), Pavese (1992a, pp. 17-20), Too (1997, pp. 9-10). 
57 Entre os poucos helenistas que a aceitaram estão Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed: 1900), Edmonds (1934, 1ª 
ed.: 1922), Diehl (1925) e Campbell (1998; e 1988). 
58 Para essa idéia e a expressão kléos áphthiton (kl°ow êfyiton, “glória imperecível”), ver Rissman 
(1983, pp. 123-4), West (1988b, pp. 152-6), Benveniste (1995b, pp. 58-69), Nagy (1999, pp. 15-41) e 
Volk (2002, pp. 61-8). 
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confere estes epítetos59: “Sébro de ágeis pés [podốkē]” (v. 3); “soberano [wánaktá60] 

Areíon” (v. 6). E Page (1985, p. 31, 1ª ed.: 1951) bem observa que “o assassinato dos 

Hipocoontidas na história lacônia demandava um tratamento respeitoso a eles”, pois 

estão fortemente ligados à cultura e têm alta posição na esfera mítico-religiosa locais. 

Pensemos um pouco no herói e no seu culto. Walter Burkert, em Religião grega 

na época clássica e arcaica (1993, pp. 395-6), declara: 

 
“Praticamente, todas as figuras homéricas são ‘heróis’ (...). Na utilização lingüística posterior, o 
‘herói’ é um falecido que exerce a partir de seu túmulo um poder para bem ou para mal e que 
exige veneração adequada.  

O aspecto cultual exterior pode ser captado claramente a partir dos vestígios 
arqueológicos: o culto dos heróis significa que um túmulo individual, que se passa a chamar 
herôon, é destacado das sepulturas ordinárias através de delimitação, sacrifícios e dádivas 
votivas, e ocasionalmente também através de uma construção tumular especial. (...) Os túmulos 
dos heróis (...) são testemunhados desde o último quartel do século VIII (...) [p. 399] Sabemos 
através das escavações que algumas sepulturas supostamente pertencentes a heróis não eram 
genuínas, e não continham nenhum cadáver”. 

 
A partir do século indicado, completa Burkert (p. 397), “a veneração dos heróis” 

deve estar diretamente ligada à “influência da poesia épica, que alcançou então o seu 

ponto mais elevado”. Não sabemos se os Hipocoontidas foram matéria de um  épico 

perdido; de todo modo, no culto aos heróis devia pesar consideravelmente a tradição 

local de cada pólis grega, além da tradição poética heróica. 

O massacre dos Hipocoontidas em Álcman pode ser necessário como punição 

por seus atos. Isso, porém, não autoriza o enxovalhamento de seus nomes, já que o que 

faz o herói – sujeito imortalizado no auge de sua juventude – na concepção grega não é 

seu caráter, mas “uma qualidade extraordinária”, observa Burkert (p. 404), que aponta 

para algo “de imprevisível e sinistro que fica para trás, mas está sempre presente” na 

figura do herói. Assim, a despeito do(s) crime(s) que lhe(s) atribuem as diferentes 

versões da tradição mítica, os Hipocoontidas “não deverão ser privados de seus títulos 

honoráveis”, sintetiza Page (1985, p. 31, 1ª ed.: 1951). Isso se reflete no catálogo de 

Hipocoontidas mortos, cujo tom “imponente e significativo”, anota Gregory O. 

Hutchinson, em Greek lyric poetry (2003, p. 80), recorda a Ilíada (XVI, 415-7 e 694-6; 

                                                 
59 Não sabemos que nomes constariam dos vv. 4-5, 7-9 e 11 e quais os referentes dos epítetos honrosos 
legíveis; e para agrótan (“selvagem, rústico; caçador”, v. 8), há uma polêmica entre essa leitura e agrétan 
(“agregador [de tropas]”). Ver Garzya (1954, p. 27), Colonna (1963, p. 193, 1ª ed.: 1954), Page (1962), 
Giorgi (1966, pp. 121-3), Campbell (1998, pp. 198-9, 1ª ed.: 1967), Calame (1983, pp. 315-7), Dettori 
(1999, pp. 182-96), Hutchinson (2003, p. 80). 
60 Sobre os usos do digamma (W, w) no Partênio, ver Page (1985, pp. 104-10). 



 96

XXI, 209-10) e a tragédia Os persas, de Ésquilo (séculos VI-V a.C.), em passos 

poéticos que honram heróis mortos com epítetos similares aos que Álcman utiliza61. 

Os versos 10-12 fecham o referido catálogo iniciado no verso 3. No verso 10, lê-

se “do cego o tumulto (da guerra)” (]pốrō klónon). Não temos o referente dessas 

palavras, mas, dado o contexto da luta em que perecem os filhos de Hipocoonte, alguns 

editam assim o verso: “de Ares] cego o tumulto (da guerra)” (Áreos àn] pốrō klónon). 

As três edições mais respeitadas do fragmento, todavia, não aceitam o suplemento de 

Bergk (1914, Fr. 23, 1ª ed.: 1882) ao início do verso, pois, afirma Calame (1983, p. 33), 

é frágil e metricamente difícil na posição62. 

No verso 11, temos “... e os mais valorosos” (]... te tồs arístōs). Os referentes 

dessa qualificação são, decerto, heróis, dados o uso do adjetivo áristos (êristow) e o 

contexto de guerra do bloco da narrativa mítica. Depois, no início do verso 12, há 

apenas a forma verbal parếsomes (“passaremos”), subentendendo, talvez, “pelos heróis 

mortos” ou algo similar. Há várias sugestões de emenda ao verso, sobretudo com o 

acréscimo de uma negação que, todavia, não é obrigatória para o verbo paríēmi 

(par¤hmi), ressalta Calame (1983, p. 317)63. A diferença semântica entre um suplemento 

negativo e positivo é assim avaliada por Too (1997, p. 10): com uma negação, o coro 

“conspicuamente marca sua enumeração dos Hipocoontidas mortos”; sem ela, “engaja-

se numa praeteritio”64. 

Note-se ainda, no verso 12, a mudança da 1ª pessoa do singular, marcada 

morfologicamente no indicativo presente alégō do verso 2, para a 1ª do plural, expressa 

em parếsomes. Essa mudança, porém, é característica da canção coral e não altera em 

nada o fato de que é o coro quem canta, desde o seu início, o Partênio de Álcman. 

                                                 
61 Smyth (1963, p. 177, 1ª ed: 1900) já indicava essa percepção. Para Harvey (1957, p. 211), tanto 
Álcman quanto Ésquilo usam os epítetos épico-homéricos para investir seus respectivos heróis da 
diginidade dos heróis épicos. Na tragédia, note-se que o herói persa morto Senalces é chamado anáks 
(ênaj, “soberano”, v. 968), como Areio, em Álcman (v. 6); Oibares é mégas (m°gaw, “grande”, v. 
984), como o herói cujo nome não temos no v. 9 do Partênio. Texto grego da tragédia: Mazon (2002a). 
62 Aceitam a emenda: Hiller e Crusius (1911, Fr. 5, 1a ed.: 1897), Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed: 1900), 
Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Diehl (1925), Garzya (1954, pp. 27-8), Campbell (1998, 1ª ed.: 1967; e 
1988). Recusam-na: Page (1985, pp. 82-3, 1ª ed.: 1951; e 1962), Calame (1983, Fr. 3) e Davies (1991). 
63 Oud’ hamỗs] (“de modo algum]”): Campbell (1998, 1ª ed.: 1967; e 1988). Ándras ou] parếsomes (“os 
homens não] ignoraremos”): Hiller e Crusius (1911, Fr. 5, 1a ed.: 1897), Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed: 1900); 
Diehl (1925): Ándras, ou] parếsomes (“os homens, não] ignoraremos”). Page (1985, p. 21, 1ª ed.: 1951): 
“nós não ignoraremos” os Hipocoontidas. Já em Edmonds (1934, p. 53, 1ª ed.: 1922), parếsomes é verbo 
central dos vv. 8-12: “passaremos pelos” heróis.  
64 Para Pavese (1967, p. 115; 1992a, pp. 20-5), o v. 12, como o v. 2, traria uma preterição, mas agora não 
aos Deritidas e, sim, aos Hipocoontidas; similarmente, Bonanno (1991, pp. 9-11). Mas Stracca (1981, pp. 
154-7) nota que não é certo que haja praeteritio aqui. Se há preterição no Partênio, parece-me mais certo 
que, tendo se iniciado no v. 2, ela se encerre neste v. 12, como pensa Robbins (1991, p. 11). 
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3. A conclusão moralizante à narrativa mítica (vv. 13-5) 
 
     ]ar A‰!a pant«n  ]... Aisa dentre todos 

           ] geraitãtoi   ]... os mais velhos (venerandos?) 
15  ép]°dilo! élkå          de]scalça é a força 
 

A sensação conferida por esse terceto é de saída da narrativa da batalha e da 

catalogação dos heróis mortos e entrada na construção da moral que as conclui. Tal 

sensação resulta, sobretudo, da presença de Aisa65. Segundo o dicionário etimológico 

Chantraine, no verbete dedicado ao termo, este designa, enquanto substantivo comum, a 

“parte” que cabe a cada um do butim de guerra, e a “sorte, o quinhão”, “a parte 

acordada” ao homem – logo, “o destino”. Page (1985, p. 35, 1ª ed.: 1951) observa: 

 
“Nenhum mortal tem o poder de decidir se ele deverá nascer na riqueza ou na pobreza, se ele 
será alto ou baixo, belo ou comum, se ele será próspero em seu negócio, abençoado com 
crianças e longevo ou não. Todas essas e outras condições de sua vida são determinadas por 
outros fatores fora de seu conhecimento e além de seu controle. (...) cada homem nasce para o 
mundo com uma porção individual inescrutavelmente designada para ele. (...) Aisa, como Moira 
[Mo›ra] e outras palavras, significa o lote, a porção, que é projetada e fixada para cada ser 
humano por uma autoridade sobrenatural. A porção pressupõe um Distribuidor; e o curto e fácil 
o salto de aisa, ‘a parte’ [o substantivo comum], a Aisa, ‘o que Reparte’ [a personificação], foi 
dado muito tempo antes de Álcman”66. 
 

Essas palavras destacam o significado de Aisa enquanto personificação. 

Conforme enfatiza Harvey A. Shapiro, em Personifications in Greek art (1993, p. 14), 

nem sempre é possível determinar quem “existiu primeiro, o substantivo abstrato ou a 

divindade”, mas “divindades cujos nomes não ocorrem como substantivos comuns 

(mesmo se o nome tem um significado em grego) devem ser excluídas da categoria de 

personificação”67. Vejamos o caso do termo aisa. 

Empregado em Homero como substantivo comum significando “parte, medida” 

e “destino, quinhão na vida”, Aisa surge divinizada no canto XX (127-8) da Ilíada, 

quando os deuses discutem a sorte de gregos e troianos, e Hera declara sobre Aquiles68: 
 

“(...); amanhã   
[...]: Ïsteron aÔte tå pe¤setai ëssa ofl A‰sa [Aĩsa]     sofrerá, sendo o caso, tudo quanto o acaso [Aĩsa], 
gignom°nƒ §p°nhse l¤nƒ, ̃ te min t°ke mÆthr.        desde o berço, lhe urdiu com fio de linho”. 
 
                                                 
65 Ver Calame (1977b, pp. 15-6) e Tsitsibakou-Vasalos (1993, p. 129). 
66 Na Ilíada (XVI, 433-43), nem mesmo Zeus, o soberano dos deuses, pode interferir na moĩra / aĩsa dos 
homens sem gerar grave desequilíbrio da ordem; e Hera lembra ao deus que a aisa dos homens não pode 
ser manipulada. No vocabulário dessa passagem, os termos são usados como sinônimos. Ver Tsitsibakou-
Vasalos (1993, pp. 130-1) e Janko (2003, pp. 374-5). 
67 Para o conceito de personificação, ver Burkert (1993, pp. 360-3) e Breitenberger (2007, pp. 68-71). 
Burkert observa: “A ‘personificação’ de conceitos abstractos é um fenómeno complicado e controverso”. 
68 Para a Ilíada, cito sempre as traduções de Campos (2001; 2002) e texto grego das edições de Mazon 
(2002b; 2002c; 2002d). Ver ainda a edição da Ilíada (XX, 127-8) de West (2000b). 
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Essa tradução mantém a idéia do destino fixado para o homem, mas não Aisa 

como personificação divina, preferindo vertê-la por “o acaso”. Sendo o personagem de 

referência dos versos Aquiles, a chegada de Aisa significa a morte – fim de todos69. 

Afirma Calame (1977b, p. 60): Aisa é “a parte que cabe a cada homem pela sua vida 

sobre a terra; Aisa fixa, com efeito, o início e o fim dessa vida”. Fica claro, portanto, 

que sua introdução no verso 13 do Partênio se articularia, facilmente, a uma formulação 

moral para o mito dos Hipocoontidas e o destino que lhes coube. Mas haveria, ainda, no 

verso 14, outra personificação; tal sugestão se apóia no escólio ao lado de tal verso no 

Papiro do Louvre: “[Álcman] diz Póros para o Caos mitologizado por Hesíodo”70. 

O dicionário Chantraine, no verbete póros (pÒrow), explica que esse termo vem 

de pe¤rv [peírō] (“trespasso, faço atravessar”), significando, então, “passagem”, 

“abertura, poro” e, enquanto personificação, “meio, recursos”, sentido presente em 

“compostos raros mais importantes”, como áporos (êporow), “de passagem difícil” ou 

“sem recursos”71. Para Calame (1977b, p. 60), Póros é “a via que podemos abrir para 

nós mesmos, a despeito da fixação do destino” e “designa a margem de liberdade que 

deixa a necessidade imposta por Aisa”. Com essa personificação, teríamos no Partênio 

mais um sujeito nos versos 13-5, em que as palavras legíveis (Aĩsa, geraitátoi, e 

apédilos alkà) estão no nominativo, o que aponta para a ligação entre elas, à exceção de 

pantỗn (v. 13, “dentre todos”), genitivo partitivo a indicar seleção de um total. 

Voltemos ao escólio. Ele se refere ao Caos de Hesíodo, presente no poema 

cosmogônico Teogonia. Cito os únicos versos em que Caos aparece72: 
 
ÖHtoi m¢n pr≈ti!ta Xão! / g°net':   (v. 116)   Sim bem primeiro nasceu o Caos, (...) 
 
ÉEk Xãeo! d' ÖErebÒ! te m°lainã te NÊj §g°net':  (v. 123)   Do Caos Érebos e Noite nasceram. 

 
Os primeiros problemas que se colocam tanto para o escólio, quanto para a 

Teogonia, são a compreensão do que é Caos e a tradução da palavra. Em sua edição 

comentada Hesiod, Theogony (1988a, p. 192), Martin L. West, argumenta que Caos não 

é “desordem, confusão”, mas “a Fenda (na terra), o Abismo” primordial de que fala 

                                                 
69 Ver o comentário de Edwards (2000, p. 306) aos versos citados da Ilíada. 
70 t̃i tÚn PÒron e‡rhke tÚn aÈtÚn | t«i ÍpÚ toË ÑH!iÒdo(u) memuyologh|m°nvi Xãei. Texto grego: Davies (1991, 
p. 31). Tradução minha. Ver Egger (1863, pp. 172-3) e Wilson (1912, pp. 57-8). 
71 Para a etimologia e os usos de póros, ver ainda Penwill (1974, pp. 17-20). 
72 Para a Teogonia, cito sempre a tradução de Torrano (2003), com o texto grego do volume bilíngüe – 
Friedrich Solmsen, Hesiodi Theogonia Opera et dies Scutum (Clarendon Press, 1966). 
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Hesíodo ao discorrer sobre o início de tudo73. Os dicionários LSJ, Bailly e Chantraine 

nos dão esse sentido de “abismo”, de “espaço infinito”, “de vasto golfo” para caos/Caos. 

Estaria o escólio dizendo que Álcman fala da personificação Póros – não 

encontrada na poesia arcaica e clássica, exceto pela sugestão ao Partênio74 – como 

Hesíodo fala de Caos? Estaria o escoliasta do Papiro do Louvre dizendo que Póros e 

Caos são a mesma personificação? Difícil acenar positivamente para essas duas 

questões, dadas as diferenças semânticas e etimológicas brutais entre as duas palavras. 

Talvez seja bem mais simples o escólio, a dizer apenas que, tal qual Caos para Hesíodo, 

Aĩsa e Póros são para Álcman os deuses geraitátoi (v. 14), mais velhos, primordiais75. 

Outro elemento usado na defesa da inclusão de Póros no Fr. 1 Dav. reside no 

POx  2390 (século II d.C.): um comentário (Fr. 5 (fr. 2, col. iii) Dav.) a um poema de 

Álcman tido como uma “narrativa ao assunto da criação”76, em que Tétis seria a força 

organizadora inicial sucedida por Póros – que “é como um início” (¶!tin [...] oÂon érxÆ) 

– e Tékmōr – “como um final”77 (oflone‹ t°lo!). Afirma David A. Campbell, em Greek 

lyric II (1988, p. 393, n. 11): Póros é “o ‘Planejador’”, “a ‘Passagem’ criada entre o Céu 

e a Terra”; Tékmōr, “a ‘Ordenação’”; e Tétis não pode ser a deusa, mas “a ‘Criação’”. 

O comentário a Álcman (Fr. 5 Dav.) é polêmico e confuso; mais ainda quando 

usado para o Partênio, pois “não é convincente” a equação Aisa-Póros – admitindo-a 

hipoteticamente no verso 14 – a Tékmōr-Póros, frisa Evanthia Tsitsibakou-Vasalos, em 

“Alcman’s Partheneion PMG 1, 13-15” (1993, p. 131, n. 8); as diferenças semânticas 

entre os primeiros membros dessas duplas são irreconciliáveis. Configura-se, pois, 

complicada a polêmica sobre Póros e seu sentido na alegada cosmogonia de Álcman78. 

                                                 
73 Ver tradução (1988c). Most (2006, p. 13, n. 7) diz: “Caos” “equivocadamente sugere uma mistura confusa de 
matéria desordenada, enquanto em Hesíodo indica, antes, uma lacuna ou uma abertura”. 
74 Ver Hutchinson (2003, p. 82). 
75 Isso é o que Campbell (1998, p. 199, 1ª ed.: 1967) sugere, em suas notas ao fragmento de Álcman. 
76 Campbell (1998, p. 199). O papiro foi publicado em 1957 por Lobel. 
77 Ver o verbete t°kmar [tékmar] em Chantraine, em que esse sentido é ressaltado. 
78 West (1963, p. 154) vê o Fr. 5 Dav. como testemunho “de uma cosmogonia semi-filosófica” singular; também 
Pavese (1967, pp. 117-20). Page (1959, p. 21) o vê como “uma cosmogonia nova e muito estranha”, e duvida da 
interpretação do antigo comentador. Penwill (1974, p. 13) não crê numa cosmogonia do poeta; o uso dos termos 
no Fr. 5 Dav. estaria antes relacionado à sua predileção “pelo obscuro e o incomum”. Nesse sentido, Most (1987) 
afirma: 1) embora o estudo de Álcman tenha sido intenso na Antigüidade, antes da descoberta do POx 2390 “nada 
havia sido jamais antes ouvido” sobre uma cosmogonia (p. 3), algo curioso, pois “as cosmogonias arcaicas eram 
objeto de particular interesse e estudo para os gregos”; 2) havia entre os antigos uma tradição de “interpretações 
cosmogônicas” (p. 9), sendo mais provável que “o poema que o comentador está interpretando não fosse 
filosófico em nenhum sentido, mas, em vez disso, uma narrativa mítica”; 3) é possível que o escoliasta do Papiro 
do Louvre, ao juntar Caos-Hesíodo / Póros-Álcman, tenha sido “iludido por essas personificações e levado a 
supor que o texto de Álcman [o Partênio], nesse instante [v. 14], tomava, de repente, uma direção filosófica” (p. 
13), quando a direção era a da moral à narrativa mítica sobre os Hipocoontidas. 



 100

Em suma, o escólio ao Papiro do Louvre e o comentário a Álcman editado como 

Fr. 5 (fr. 2, col. iii) Dav. do poeta são obscuros, problemáticos, e o nome Póros nem 

está legível na fonte papirácea do Partênio e nem é incontestável a sugestão de que ele 

se inserisse na lacuna inicial do verso 14, observa Page (1985, p. 34). Eis uma das 

reconstituições mais conhecidas dos versos 13-5, proposta por Blass em 1878, porém 

não incorporada ao Partênio em suas edições principais79: 
 

  (krãthse g]) krátēse g]àr Aĩsa pantỗn    Pois (os heróis) dominar]am... Aisa 
     (ka‹ PÒrow]) kaì Póros], geraitátoi       e Póros], os mais velhos dentre todos 

(si«n:) siỗn; ap]édilos alkà.             deuses; de]scalça é a força. 
 

Nessa reconstrução, Aisa e Póros seriam os sujeitos do verbo suplementado 

krátēse (v. 13), cujo objeto subentendido deve ser o conjunto dos Hipocoontidas mortos. 

São também os referentes do adjetivo geraitátoi (v. 14). No verso 15, o suplemento siỗn 

(em ático, theỗn), articulado a pantỗn (v. 13), coloca Aisa e Póros como “os mais 

velhos dentre todos os deuses”. Apédilos alká (v. 15) pode ser vista independentemente, 

como frase nominal ligada à ação dos Hipocoontidas ou das duas personificações. Um 

arranjo como esse, tão pesadamente emendado, não é, porém, o único possível. Apenas 

para o verso 15, há propostas diversas, nenhuma das quais bem aceita entre os 

estudiosos80. Além disso, Page (1985, p. 34, 1ª ed.: 1951) ressalta que outros verbos, até 

mesmo de coloração mais pálida que krátēse, podem ser suplementados ao verso 13. A 

conclusão é que nenhuma dessas reconstruções encontra sólido respaldo textual no 

Partênio, nenhuma pode ser firmemente defendida, e “nem as palavras (...) nem o 

sentido dos versos (...) podem ser recuperados com segurança”, arremata Page. 

Para terminar, lembre-se que há uma possibilidade de que Póros fosse entendido 

pelos gregos em conexão etimológica com pore›n [poreĩn], sendo assim “cognato do 

latim pars, portio”, salienta Page (p. 36)81, o que poderia implicar uma maior 

                                                 
79 Não a aceitam: Bergk (1914, Fr. 23, 1ª ed.: 1882), Page (1985, pp. 33-7, 1ª ed.: 1951; e 1962), Garzya 
(1954, pp. 28-9), Calame (1983, Fr. 3; cf. pp. 317-9), Davies (1991), Aloni (1994, p. 75, n. 11), 
Hutchinson (2003, p. 82). Aceitam-na: Hiller e Crusius (1911, Fr. 5, 1a ed.: 1897), Smyth (1963, Fr. IV, 1ª 
ed: 1900), Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Diehl (1925), Colonna (1963, pp. 193-4, 1ª ed.: 1954), Farina 
(1950, p. 12), Bowra (1961, p. 39) – para os vv. 14-5 –, Campbell (1998, 1ª ed.: 1967), Fränkel (1975, p. 
163, 1ª ed. orig.: 1951), Penwill (1974, pp. 14-21) e Tsitsibakou-Vasalos (1993, pp. 149-51) – esses três 
últimos para os vv. 13-4. 
80 Cito três delas. Penwill (1974, pp. 14-21): “a descalça força [dos heróis] ruiu” (lÊyh d' ép]°dilo! élka). 
Campbell (1988) adota essa sugestão, a qual defende já em artigo de 1987 (pp. 68-9). Di Benedetto aposta 
no tom generalizante (1980, pp. 138-40): “a defesa dos mortais é descalça” (fvt«n ép]°dilow élkã). 
Tsitsibakou-Vasalos (1993, pp. 149-51): “a defesa deles [dos heróis] era descalça” (¶gent' ép]°dilow élkã). 
81 Sobre essa possibilidade etimológica, ver Tsitsibakou-Vasalos (1993, pp. 131-2), que lembra que ela é 
“ocasionalmente reconhecida”. 
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proximidade entre Póros-Aisa que seriam, assim, dois nomes “da mesma idéia, 

Distribuição, Poderes da predestinação”. 

Diante de tantas dificuldades e conjecturas, é difícil prosseguir sem nos 

distanciarmos demais do Partênio e sem passarmos a ler e interpretar o que não temos, o 

que inexiste. Retomemos, portanto, o que de fato temos do Partênio nos versos 13-5 

(“... Aisa dentre todos / ... os mais velhos (venerandos?) / ... de]scalça é a força”) a fim 

de abordarmos de um último problema desse passo: o sentido das palavras apédilos alká 

(“descalça é a força”, v. 15) e sua relação sintática no contexto ou expressão ligada à 

sentença precedente, ou como frase nominal independente, mas semanticamente 

articulada com os versos anteriores – opção mais aceita pelos estudiosos, salienta 

Campbell, em sua edição comentada Greek lyric poetry (1998, p. 200, 1ª ed.: 1967)82. 

Do ponto de vista do sentido, não é nada fácil apreender a frase nominal – ou 

expressão – apédilos alká, algo que já se revela na variedade de traduções: “descalça é 

a força” – adotada em minha tradução –, e ainda “a força nem mesmo tinha um sapato 

para seu pé”, “força, valor sem fundação”, “descalça é a virtude, o valor”, “vã 

resistência”, e “inútil (?) vigor”83. Essas alternativas ou bem marcam a ligeireza 

excessiva e perigosa da força que pode ser a dos heróis mortos catalogados ou a de Aisa, 

ou sua falta de fundamento, o que a torna igualmente perigosa para os que dela se 

valem. Tal ambigüidade de alká deve-se ao adjetivo de alká, apédilos, usado pelos 

poetas em sentido concreto ou figurado. 

Giovanni Tarditi, em “Sul significato originario dell’aggettivo ép°dilow” (1976, 

pp. 21-5), detém-se nesse verso da tragédia Prometeu prisioneiro, de Ésquilo (“Corri 

descalça [apédilos] ao carro”, v. 13584) e no verso 15 do Partênio de Álcman para 

estudar o adjetivo a-pédilos, cujo alfa inicial privativo (é-) indica o significado “sem 

calçado, descalço”. Mas o helenista crê ser banal, vulgar, essa tradução para sua 

ocorrência no Prometeu, e, por isso, volta-se para a Grécia arcaica a fim de pensar as 

camadas de sentido encerradas no adjetivo. 

                                                 
82 Ver ainda Page (1985, pp. 34-5, 1ª ed.: 1951), que toma apédilos alká como o início de uma nova frase 
que continua no v. 16: “Que a bravura do homem não deixe o chão e atinja o céu”. Essa opção é 
amplamente descartada; ver, por exemplo, as críticas de Bowra (1961, p. 42), Pavese (1967, p. 119, n. 
10), West (1967, p. 7) e Campbell (1987, pp. 67-8). 
83 Respectivamente, essas traduções são de Edmonds (1934, p. 53, 1ª ed.: 1922), Bowra (1961, p. 40), 
West (1967, p. 7), Campbell (1988, p. 363), Colonna (1963, p. 194, 1ª ed.: 1954), Calame (1983, p. 270), 
Aloni (1994, p. 5). Ver discussão da expressão em Bonanno (1990, pp. 50-60). 
84 sÊyhn d' ép°dilow ̂ xƒ ptervt“. Texto grego: Smyth (2006). Tradução: Vieira, in Almeida e Vieira (1997). 
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O primeiro dado a ter em conta, assinala Tarditi, é que naquela Grécia “o modo 

mais eficiente de caminhar era andar descalço” (p. 22); e ele prossegue: “os sapatos 

eram usados sobretudo contra o frio e para impedir que o pé fosse machucado pelas 

ciladas do terreno (...), isto é, o calçar era percebido como algo que se ligava aos pés, e 

que, no fundo, impedia a sua agilidade (...)”. Assim, conclui Tarditi, apédilos não 

significa apenas pés livres para a movimentação rápida, mas pés que se movimentam 

sem qualquer impedimento. As Ocêanides – coro da tragédia – não correm 

simplesmente descalças, mas de modo rápido e desimpedido; logo, com ligeireza e 

eficiência – os sentidos concreto e metafórico de apédilos podem estar conjugados nessa 

ocorrência. O caso do verso 15 do Partênio, pensa Tarditi, é análogo ao do Prometeu, 

embora em Álcman, ao caracterizar a “força” (alká), apédilos, que é um suplemento 

amplamente aceito, seja obviamente metafórico. 

Ao observar, como Tarditi, que apédilos é usado freqüentemente na literatura 

grega para denotar “veloz, pronto e imediato”, sentidos adequados à sua ocorrência no 

Partênio, Carlo O. Pavese, em Il grande Partenio di Alcmane (1992a, p. 28), sublinha 

ainda que a velocidade implicada em apédilos não significa pressa e, conseqüentemente, 

precipitação ou ineficiência como crêem alguns85, mas o contrário. À semelhança de 

Tarditi e do desenvolvimento de seu argumento, Pavese (p. 29) afirma que a sutileza a 

ser observada na frase apédilos alká e no próprio adjetivo apédilos é que andar descalço 

“é melhor: corre-se mais”; daí porque os soldados hoplitas e os guerreiros em geral 

“andavam descalços na guerra, como se vê em todas as representações arcaicas e 

clássicas, exatamente porque o pé desnudo, na ação, permite percepção do terreno e 

uma agilidade que as sandálias de couro impedem (...)”. E o helenista (p. 30) conclui: 

“O pé descalço, longe de ser um signo negativo de pressa e de ineficiência (...) é antes 

signo positivo de presteza e de eficiência na ação rápida (...)”86. 

Pensando o contexto geral de apédilos alká no Fr. 1 Dav., diz Tarditi (1976, p. 

22): “A enigmática expressão se encontra depois do catálogo dos Hipocoontidas mortos, 

no qual é recordada a decisão final de Aisa [e de Póros], os mais antigos seres do 

universo (...), e antes da advertência do poeta a preservar o senso da medida” (vv. 16-9). 

A questão, portanto, é saber a que se liga a expressão. 

                                                 
85 Ver Garzya (1954, p. 29), Marzullo (1964, p. 182) e Hutchinson (2003, p. 82). 
86 Gargiulo (1980, pp. 39-26) concorda com o entendimento de Pavese e nele vê, ainda, a idéia da 
inexorabilidade “das divindades do destino” que dá a apédilos o sentido de força “silenciosa”. 
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Segundo os dicionários LSJ e Bailly (verbete élkÆ), alká quer dizer: “força 

como a demonstrada em ação, valor, coragem”; “força para afastar o perigo, defesa, 

ajuda”; “batalha, luta”87. Se o referente de apédilos alká forem os Hipocoontidas, então 

a “força” é necessariamente defensiva, pois eles foram atacados por Héracles, Tíndaro 

e seus filhos. Por outro lado, se for Aisa (v. 13), a “força” deve ser de ação, de ataque, 

pois essa personificação é agente. A decisão entre uma e outra opção é, portanto, uma 

questão interpretativa que depende da análise dos demais versos gnômicos do Partênio. 

 

4. A conclusão moralizante à narrativa mítica (vv. 16-21) 

 

Quando chegamos aos versos indicados, não há dúvidas de que acompanhamos a 

elaboração de uma moral diretamente ligada à narrativa mítica precedente88. Repito-os:  
 
 mÆ ti! ény]r≈pvn §! »ranÚn potÆ!yv  que nenhum hom]em voe rumo ao céu, 
     mhd¢ ph]rÆtv gam∞n 'Afrod¤tan             e nem pr]tenda desposar Afrodite 
      W]ãn[a]!!an ≥ tin'            s]oberana ou alguma 

     ] μ pa¤da PÒrkv             ] ou a filha de Pórcis 
20  Xã]rite! d¢ DiÚ! d[Ò]mon  e as Cá]rites, da casa de Zeus... 
____        ]!in §roglefãroi: ____            ]..., as de olhos de amor. 
 

Nos versos 16-7 (mế tis ant]hrốpōn es ōranòn potếsthō / mēde pē]rếtō gamễn 

Aphrodítan89), são notáveis duas idéias: o homem a voar, o homem a desejar desposar 

Afrodite. Esses dizeres não são estranhos ao universo grego. Na Odisséia90, apontam os 

comentadores, encontramos uma linha no canto XV (329) que recorda o verso 16 do 

Partênio. Nela, o porqueiro Eumeu fala ao falso mendigo Odisseu (326-9): 
 
ÖΩmoi, je›ne, t¤ ≥toi §n‹ fres‹ toËto nÒhma “Hóspede, que pensamento foi esse, que à mente te veio? 
¶pleto; ∑ sÊ ge pãgxu lila¤eai aÈtÒy' Ùl°syai, Fazes empenho de andar ao encontro da própria ruína, 
efi dØ mnhstÆrvn §y°leiw katadËnai ̃ milon, se a companhia, realmente, procuras dos moços soberbos, 
t«n Ïbr¤w te  b¤h te sidÆreon oÈranÚn ·kei. cuja insolência e crueldade até ao alto céu férreo  

[chegaram”91. 
 

A palavra-chave nesse trecho, como destacam os negritos, é húbris, noção cara 

ao pensamento grego para a qual uma tradução exata é difícil. Muito se tem estudado 

                                                 
87 Ver Tsitsibakou-Vasalos (1993, p. 139). 
88 Contra: Janni (1965b, p. 66): “a moral vem tão-somente depois [da narrativa] e é, com a técnica 
arcaica, justaposta àquilo que a precede sem uma ligação muito evidente, enquanto anuncia o segundo 
mito que se seguirá”.  
89 Entre as três edições principais do Partênio – Page (1962), Calame (1983, Fr. 3) e Davies (1991) – 
apenas o segundo helenista não aceita tal leitura, feita a partir dos suplementos sugeridos por Blass em 
1885, preferindo eliminar as negativas iniciais de cada verso. Outros helenistas que adotam as emendas de 
Blass: Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Diehl (1925), Campbell (1998, 1ª ed.: 1967; e 1988).  
90 Para a Odisséia, cito sempre a tradução de Nunes (1962) e o texto grego das edições de Bérard (2002a; 
2002b; 2002c). 
91 Esse verso se repete no canto XVII (565). 
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essa noção para a qual não há uma única definição, pois de Homero em diante camadas 

de sentidos lhe vão sendo superpostas. Mas há algumas constantes da húbris, as quais 

aparecem sintetizadas em Hybris (1947, p. 1), de Carlo Del Grande: 

 
“Os gregos antigos designaram com o termo hybris a ‘insolência’, a violência excessiva de 
quem, incapaz de por à sua ação um freio que é produto do respeito do direito dos outros, da 
consciência do justo, da piedade; na relação com o outro, friamente ou com ira, ultrapassa os 
limites do quanto seja correto, causando voluntariamente a injustiça. Essa insolência (...) ofende 
diretamente os deuses, tutores da ordem social (...)”. 

 

A húbris é, pois, a “insolência, arrogância, violência, pretensão” profundamente 

marcadas pela desmedida, pelo exacerbamento, pelo excesso, pela indiferença 

consciente aos limites da condição humana, e se concretiza numa ação que envolve o 

outro e que resulta na injustiça para com este e na ofensa aos deuses, o que pode se 

concretizar na punição de quem comete húbris. Trata-se de uma noção intrinsecamente 

ligada ao plano humano e à natureza do homem, mas que repercute também no plano 

divino, guardando uma dimensão religiosa inegável em determinados contextos. Está 

fortemente presente na Odisséia para caracterizar o comportamento dos pretendentes de 

Penélope que, instalados na casa de Odisseu ausente, desprezam o código das leis da 

hospitalidade (ksenía, jen¤a) que norteiam as relações entre os homens e são 

sancionadas por Zeus; e também em Hesíodo, em Heródoto e nas tragédias – para ficar 

apenas com essas referências92. 

Já na lírica arcaica a noção de húbris não é muito freqüente; aparece pouco na 

mélica monódica e no iambo, tendo maior presença na elegia – sobretudo a de Sólon e 

Teógnis (séculos VII-VI a.C.) – e na mélica coral – especialmente em Píndaro –, 

argumenta Del Grande (pp. 36-82)93. Isso porque, afirma o helenista (p. 71), aos poetas 

elegíacos são caras as sentenças gnômicas em meio às reflexões morais, e aos mélicos 

corais são centrais tais sentenças para as quais a narrativa mítica é dirigida por constituir 

exatamente aquilo que ilustra seus dizeres; afinal, na mélica coral essa narrativa “tem 

sempre uma função moralizante”, arremata Del Grande. 

No Partênio de Álcman, essa palavra não vem mencionada, mas sua idéia 

sustenta os versos 16-7, vistos consensualmente como alertas aos homens sobre a 

                                                 
92 Ver os estudos sobre a húbris de Del Grande (1947), Fisher (1992), Cairns (1996, pp. 1-32) para essas e 
outras referências, e o estudo de Saïd (1978) sobre a hamartía (èmart¤a, “falha trágica”), em que a 
húbris e outras noções ligadas aos crimes dos homens e à questão de sua responsabilidade são discutidas. 
93 O mesmo é afirmado em Fisher (1992, pp. 201-46). 



 105

húbris94. Proferidos em tom de conselhos, tais versos guardam uma censura velada e 

pressupõem a punição divina àqueles que ignoram os limites da condição humana. Isso 

se revela nas duas possíveis alusões míticas nos versos encerradas. 

A primeira seria ao ao mito de Ícaro95 (v. 16), o célebre filho do habilidoso 

artesão Dédalo. Ícaro é o jovem cujo desejo de voar o levou a um comportamento em 

que se misturaram a imprudência e a arrogância, resultando em sua morte. Vestindo as 

asas confeccionadas por seu pai e desconsiderando suas instruções, ele aproximou-se 

demais do sol, provocando o derretimento de seu aparato e seu trágico fim96. Embora a 

associação de Ícaro ao voar e às asas remonte, pelo menos, ao século VI a.C., esse dado 

em torno de sua morte, fruto do esquecimento de sua condição humana – o mais forte 

no imaginário ocidental – só aparece na mitologia tardiamente, a partir do século I 

a.C.97. Logo, não há como saber com segurança se Álcman faz alusão ao filho de 

Dédalo e a seu trágico fim no verso 16. 

O verso 17 do Partênio traz o gámos (gãmow, “casamento”) que, etapa crucial da 

vida adulta, se insere entre as prerrogativas de Afrodite à qual cabe promover a união 

sexual que consolida o elo instituído entre o homem e a mulher e as suas respectivas 

famílias. Entra em cena, portanto, em meio aos versos moralizantes iniciados na linha 

13 da canção, um marcado ingrediente erótico perceptível até o verso 21 e, depois, na 

segunda parte do Partênio. Nesse verso, haveria alusão a uma versão desconhecida, mas 

similar, do mito do mortal Íxion, que, cometendo húbris, desejou a deusa Hera (v. 17)98. 

Íxion, cuja paternidade varia nos relatos, conduz-nos a um mito bem conhecido e 

muito presente nas fontes literárias do século V a.C. em diante, antes do que deve ter 

sido conhecido, mas é apenas mencionado em Homero, anota Timothy Gantz, em Early 

Greek myth (1996, vol. II, p. 718), mais exatamente na Ilíada (XIV, 317-8), em 

passagem que conta que Zeus se deitou com sua mulher e gerou Perítoo. O principal 

texto para o mito de Íxion é a Ode pítica II, de Píndaro, que se abre com a imagem do 
                                                 
94 Ver Smyth (1963, p. 176, 1ª ed.: 1900), Van Groningen (1935/36, p. 244), Farina (1950, p. 17), Garzya 
(1954, pp. 19-20), Janni (1965b, pp. 66-7), Pavese (1967, pp. 119), Campbell (1998, p. 200, 1ª ed.: 1967; 
e 1988, p. 363, n. 10), Penwill (1974, p. 21), Calame (1983, pp. 318-9) e Too (1997, p. 11). 
95 Ver Van Groningen (1935/36, p. 244) e Colonna (1963, p. 194, 1ª ed.: 1954). 
96 Buxton (2002, p. 139) observa que o mito de Ícaro, muito conhecido modernamente, mas pouco 
atestado em nossas evidências da Grécia antiga, insere-se num universo mítico cujo eixo é do filho que 
“ignora os avisos de seu pai sobre o uso daquilo que, de fato, é a sua herança”; o resultado disso para o 
filho é catastrófico. 
97 Sobre Dédalo e Ícaro, ver Gantz (1996, vol. I, pp. 273-5). 
98 Colonna (1963, p. 194) não pensa nesse mito, mas no de Órion para o v. 17. Salienta Gantz (1996, vol. 
I, p. 271) que esse herói é uma “figura enigmática” enredada numa trama mítica confusa e cheia de 
elementos conflitantes; para um panorama, ver Gantz (pp. 271-3). Para o mito de Íxion e sua húbris, ver 
Brillante (1998a, pp. 17-20). 
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mortal a ser perpetuamente punido pelos deuses, atado a uma roda alada a girar por toda 

parte enquanto ele proclama esta sentença (v. 23): “A vosso benfeitor indo, com gentis 

recompensas retribui-lhe”99. 

No decorrer desse epinício pindárico (vv. 24-8), esclarecem-se os dois crimes de 

Íxion. Um: tendo recebido o benefício dos filhos de Cronos – Zeus, Hera, Poseídon e os 

outros –, o mortal, enlouquecido, apaixonou-se pela irmã e companheira de leito de 

Zeus, a deusa Hera. Essa húbris (v. 28) trouxe-lhe a punição terrível já descrita. O 

outro: Íxion foi o primeiro homem a matar um aparentado, e o fez com dolo (vv. 30-2).  

Nas fontes posteriores, o primeiro crime é o mais enfocado, ficando o homicídio 

praticamente ignorado, observa Gantz (1996, vol. II, p. 719). No detalhamento desse 

crime, Píndaro relata a vã tentativa de Íxion de deitar-se com Hera nos próprios 

aposentos dessa deusa e de Zeus. No verso 17 do Partênio de Álcman, não se trata de 

Hera, mas de Afrodite. Haveria para essa deusa uma tradição mítica similar à de Íxion-

Hera? Impossível dizer, embora uma resposta positiva não seja absurda. Afinal, 

Afrodite deitou-se com mortais, entre os quais Anquises, com quem gerou Enéias100. 

Independentemente dessas possibilidades alusivas, fica assinalado nos versos 

17-9 do Partênio algo bem sabido no universo poético grego: “o casamento ou as 

ligações sexuais entre um homem mortal e uma deusa são sempre problemáticos”, 

resume Too (1997, p. 11). E duas das histórias mais emblemáticas disso são a de Éos e 

Títonos, detalhada no Hino homérico V, a Afrodite (vv. 218-38), de meados do século 

VII a.C.101, e a de Anquises e Afrodite nesse hino narrado como resultado da vingança 

de Zeus contra o leviano divertimento da deusa (vv. 45-52). E envergonhada, Afrodite 

ameaçará duramente seu amante, Anquises, de quem gerará Enéias (vv. 284-90). 

Os versos 16-7 do Partênio têm caráter geral e proverbial, pois deles ecoa a lição 

moral sobre os perigos reservados aos homens que desejam exceder os limites de sua 

condição, limites estes impostos pelos deuses para separar as esferas humana e divina. 

Aloni (1994, p. 75, n. 12), entre outros comentadores do fragmento, reconhece nos 

versos “duas máximas” que “exprimem um traço importante da moral arcaica: a 

necessidade de não andar além dos próprios limites, de não cair em algum excesso”. Em 

outras palavras, a necessidade de não incorrer em húbris para evitar a punição divina. 
                                                 
99 tÚn eÈerg°tan égana›w émoiba›w §poixom°nouw t¤nesyai. Texto grego das Odes píticas: Race (1997a). 
Tradução minha. 
100 Ver Homero, Ilíada (V, 247-8, 331-3); Hesíodo, Teogonia (vv. 1008-10); e, detalhadamente, o longo 
Hino homérico V, a Afrodite, de autoria desconhecida. 
101 Ver Allen et alii (1980, pp. 350-1) e West (2003a, pp. 14-5). Ambos assinalam a percepção de que o 
Hino é, diz West, “provavelmente o mais antigo dos Hinos longos, e o mais próximo no estilo à épica”. 
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Sobre a presença de Afrodite no verso 17, especificamente, como a primeira 

deusa nomeada entre aquelas que os mortais não devem pretender desposar, Hutchinson 

(2003, pp. 82-3) declara: ela é “a mais desejável entre as deusas” para visualizar como 

esposa. Mas é questionável essa conclusão, pois Afrodite é aquela que leva ao adultério 

as mulheres frágeis na Ilíada (V, 348-9), que comete adultério envergonhando o leito de 

seu marido na Odisséia (VIII, 266-369); ela não tem afinidade com a imagem da esposa 

legítima na poesia grega antiga e seu marido estará fadado à vergonha. Assim, Afrodite 

talvez seja nomeada primeiramente nos versos do Partênio por ser a mais desejável e 

cobiçada deusa do Olimpo, de um lado, e por representar o enlace que levaria à maior 

desgraça, de outro.  

Nos versos 18-9, outras deusas são referidas além de Afrodite. Infelizmente, 

porém, a identificação delas é impossível para nós. O início do verso 18 se perdeu, e 

nenhuma das conjecturas para a lacuna inicial foi aceita pelos editores e estudiosos de 

modo minimamente consensual; o coro pode estar ainda cantando Afrodite ou ter 

inserido o nome de outra deusa102.  

No verso 19, “a filha de Pórcis” deve ter sido nomeada no início. Mas quem é 

essa divindade – estatuto deduzido de sua inclusão entre outros nomes de deidades nos 

versos 13-20 – e quem é sua filha? Uma das alternativas é tomar Pórcis por um deus do 

mar lacônio, local. A outra: entender Pórcis como uma variante dialetal de Fórcus 

(ForkÊw). E a última baseia-se no léxico (verbete Nēreús, NhreÊw) de Hesíquio (século 

V d.C.) que diz: “deus do mar. Álcman (Part. 1, 19) também o nomeia Pórcis”103. Ou 

seja: Pórcis e Nereu são nomes de um só e mesmo deus. Vale notar que esse verbete 

acaba por se constituir como fonte de transmissão indireta do Fr. 1 Dav., uma vez que 

cita, com atribuição de autoria, uma palavra que – até que novas descobertas provem o 

contrário - ocorre apenas no Partênio. 

Quanto à “a filha de Pórcis” – “filha”, como permite afirmar o contexto dos 

versos104 –, temos as seguintes possibilidades. Se o pai é um deus local, então nada 

sabemos a seu respeito ou a respeito de sua filha; se é Fórcus, sabemos que este é um 

                                                 
102 Cf. Page (1962), Calame (1983, Fr. 3), Davies (1991). Uma sugestão ao início do verso feita por Blass 
em 1885 é o suplemento Kuprían (Kupr¤an, “Cípris”) antes de w]án[a]ssan (“soberana”), epíteto que, 
ligados os vv. 17-8, estaria atribuído a Afrodite, que seria, então, a única nomeada entre as deusas 
cobiçadas pelos homens (v. 19). Aceitam-na: Hiller e Crusius (1911, Fr. 5, 1a ed.: 1897), Smyth (1963, Fr. 
IV, 1ª ed: 1900), Diehl (1925), Marzullo (1964, p. 183), Campbell (1998, 1ª ed.: 1967; 1983, p. 157; e 
1988), Miller (1996, p. 32), Lourenço (2006, p. 15). 
103 yalãssiow da¤mvn. 'Alkmãn (Parth. I 19) ka‹ PÒrkon Ùnomãzei. Texto grego: Latte (1966, p. 711). 
104 Ver Page (1985, p. 21, 1ª ed.: 1951) e Campbell (1998, p. 200, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 363). 
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filho de Ponto, “Mar”, e sua filha seria então uma ninfa marinha. Essa alternativa parece 

a menos provável, pois na literatura grega arcaica Fórcus “aparece somente como 

progenitor das Graias”, monstruosas criaturas, afirma Gantz (1996, vol. I, p. 19)105.  

Seguindo Page (1985, pp. 38-40, 1ª ed.: 1951)106, Gantz (pp. 19 e liv, n. 24) não 

acredita na segunda opção – Pórcis/Fórcus –, mas na primeira: Pórcis, em Álcman é um 

deus marinho local, primitivo. Defendendo essa possibilidade, Page (p. 39) lembra que 

pórkos (pÒrko!) significa “rede de pesca”, e que o nome do deus pode estar ligado a 

esse termo: “Pórcis, podemos supor, era um pescador miraculoso de peixes na antiga 

Lacônia”. Mas o helenista não descarta a opção de que essa visão seja articulada ao 

verbete de Hesíquio, ou seja, de que Pórcis uma leitura lacônia de Nereu107 e sua filha, 

uma Nereida. Mas, nesse caso, diz Page (p. 40), temos uma compreensão local desses 

deuses, pois apenas em Álcman (vv. 17-9) e na tradição lacônia é considerada sacrílega 

a perseguição de uma das Nereidas por um mortal; na tradição épico-homérica, a 

Nereida Tétis une-se a Peleu, mortal de alta estirpe, e gera com ele o herói Aquiles. 

Quanto às Cárites, sua presença no fragmento também depende de uma 

reconstrução para as duas primeiras letras da palavra inicial do verso 20 (..]rites) 

sugerida já pelo editor da fonte do Partênio, Egger (1863, p. 167), com base no fato de 

que há, além da coincidência das letras com as duas últimas sílabas do nome grego das 

deusas, Khárites, notícias em Pausânias de cultos a essas deidades na Lacônia. 

Assim, Page (1985, p. 40, 1ª ed.: 1951) considera o suplemento Khárites (v. 20) 

“não seguro, mas suficientemente adequado para merecer alguma consideração”. Em 

sua edição de 1962, ele o aceita, como fazem Calame (1983) e Davies (1991)108. Resta 

indagar: qual o sentido da presença das Cárites ou “Graças” no verso? Para responder a 

essa questão, diz Campbell (1998, p. 201), é preciso observar o epíteto eroglephároi 

(“de olhos de amor”109) do verso 21, cujo referente não temos. Mas o trecho abaixo, 

extraído da Teogonia (vv. 907-11)110, de Hesíodo, e a proximidade do epíteto com a 

imagem nele construída – a qual Giovanni Viansino ressalta, em “Notes sur Alcman” 

                                                 
105 Ver a Teogonia (vv. 270-3) de Hesíodo, por exemplo. 
106 Ver também Campbell (1998, p. 200, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 363, n. 7). 
107 Seguida por Edmonds (1934, p. 53, n. 1, 1ª ed.: 1922). 
108 Igualmente: Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed: 1900), Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Diehl (1925), Campbell 
(1998, 1ª ed.: 1967; e 1988). 
109 Outras traduções possíveis: “cujos olhos olham o amor” – Edmonds (1934, p. 53, 1ª ed.: 1922) e Bing 
e Cohen (1993, p. 63); “Amor mora em seus olhos” – Page (1985, p. 21, 1ª ed.: 1951); “que destilam 
amor dos olhos” – Garzya (1954, p. 75); “de olhar que inspira o amor” – Colonna (1963, p. 194, 1ª ed.: 
1954) e Calame (1983, p. 270); “com amor nos seus olhos” – Campbell (1988, p. 363). 
110 Os versos entre colchetes seriam interpolações tardias. West (1988a) discorda disso. 
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(1974, pp. 224 e 226) –, de um lado, e com o nome “Cárites” no Partênio, de outro, 

favorecem a chance de que as deusas sejam mesmo eroglephároi: 
 
Tre›! d° ofl EÈrunÒmh Xãrita! t°ke kalliparÆou!,     Eurínome de amável beleza virgem de Oceano 
'ΩkeanoË koÊrh, poluÆraton e‰do! ¶xou!a,           terceira esposa gerou-lhe Graças de belas faces: 
'Agla˝hn te ka‹ EÈfro!Ênhn Yal¤hn t' §rateinÆn.      Esplendente, Agradábil e Festa amorosa 
[t«n ka‹ épÚ blefãrvn ¶ro! e‡beto derkomenãvn   de seus olhos brilhantes esparge-se o amor 
lu!imelÆ!: kalÚn d° y' Íp' ÙfrÊ!i derkiÒvntai.]        solta-membros, belo brilha sob os cílios o olhar. 
 

Esse trecho é marcadamente erotizado pela ênfase dada ao olhar e seu brilho 

intenso e belo, e pela imagem de éros lusimelếs – “amor” que derrete, desfaz, 

desmembra sua vítima – a escorrer dos olhos. Os olhos (blephárōn, v. 910) das três 

Cárites são, pois, carregados de erotismo. West (1988a, p. 409), em sua edição 

comentada da Teogonia, observa: “O amor – ou a beleza – é pensado como uma espécie 

de emanação física da pessoa da menina adorável, e particularmente de seus olhos (...) 

O amor, vindo dos olhos ou através deles, é um lugar-comum (...)”. A imagem da 

Teogonia casa-se bem com a idéia do epíteto eroglephároi do verso 21 do Partênio de 

Álcman, especialmente se este, como é muito provável, está atribuído às Cárites.  

Diga-se, ainda, que a imagem das Cárites eroglephároi – epíteto que ocorre 

apenas no Fr. 1 Dav.111 – é coerente com a presença de Afrodite no verso 17 do Partênio 

e a menção às bodas, que suscitam as idéias de sedução, erotismo, sexo. Daí porque 

West indica os versos 20-1 desse texto para a leitura da Teogonia. 

 

5. As deusas dos versos 16-21: Afrodite, “filha de Pórcis” e Cárites 

 

As deusas dos versos 16-21, diferentemente da personificação Aisa (v. 13), eram 

cultuadas na Lacônia e/ou em Esparta, assim como os Hipocoontidas, os Tindaridas e 

Héracles - supostamente personagem da narrativa mítica do Partênio. Sobre os cultos à 

“filha de Pórcis”, cuja identidade nos escapa, nada podemos dizer. Mas em se tratando 

de Afrodite e das Cárites, temos um cenário religioso bem mais concreto. 

 

Afrodite 

 

Em L’Aphrodite grecque (1994), Vincianne Pirenne-Delforge descreve os cultos 

da deusa na Lacônia e em Esparta, ressaltando que essas áreas são dedicadas 

                                                 
111 Ver Page (1985, p. 42, n. 1, 1ª ed.: 1951), Viansino (1974, pp. 224 e 226) e Hutchinson (2003, p. 83). 
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principalmente a Apolo, Ártemis e Atena, ou seja, a deidades diretamente ligadas à 

juventude, à ordem e à guerra. 

O primeiro culto que ressalto é o do templo de Afrodite Olímpia e Zeus Olímpio 

(final do século VII a.C.) em Esparta, descrito em Pausânias (III, XII, 10) e localizado 

por arqueólogos. Dados os títulos conferidos às suas estátuas e a proximidade 

geográfica do templo com a assembléia de cidadãos, Pirenne-Delforge (pp. 196-7) crê 

que esses deuses tinham “prerrogativas políticas”. Outros cultos que merecem atenção 

são os dois de uma Afrodite armada, algo incomum no universo religioso grego, e um 

de Afrodite Morphố (“Bela”); todos esses três estão reportados em Pausânias (III, XV, 

10-1). Nenhum dos quatro cultos, porém, é especialmente relevante para a imagem de 

Afrodite no Partênio de Álcman. 

Há ainda um culto de Afrodite ligado à sexualidade dos jovens e ao casamento; 

esse merece atenção neste passo. Trata-se de um templo de Hera Argiva, situado numa 

das colinas de Esparta, em que havia, conta-nos Pausânias (III, XIII, 9), um ksóanon 

arkhaĩon (jÒanon érxa›on) – “uma estatueta de madeira antiga” que “chamam de 

Afrodite Hera” (kaloËsin 'Afrod¤thw ÜHraw). Diz o relato: “É costume a mãe sacrificar 

à deusa quando sua filha está se casando” (§p‹ d¢ yugatr‹ gamoum°n˙ nenom¤kasi tåw 

mht°raw tª ye“ yÊein). Não se conhece a datação desse templo, nem dele há qualquer 

vestígio material localizado, mas o testemunho de Pausânias, ao falar do ksóanon de 

uma Afrodite Hera e dos sacrifícios a ela dedicados, fornece-nos essas informações. 

O termo ksóanon revela que estamos diante de uma verdadeira e antiga imagem 

de culto, bem mais rústica e menos bela que a “estátua” (ágalma, êgalma), 

normalmente oferecida aos deuses como presente112. Em Pausânias, a antigüidade do 

ksóanon é reforçada pelo adjetivo arkhaĩon. O ksóanon e provavelmente o culto são, 

portanto, antigos, mas não há qualquer elemento que nos permita precisar sua datação, 

observa Pirenne-Delforge (p. 198). 

O título cultual de Afrodite, Hếra, é algo surpreendente, pois constitui o nome 

de uma das grandes deusas do panteão grego, mais precisamente, da irmã e consorte do 

soberano olímpio, Zeus. Para entendê-lo, é preciso observar a característica central do 

culto a Afrodite Hera: o casamento, como marca o uso da forma verbal gamouménēi (de 

gam°v, gaméō) destacada na citação de Pausânias. A mãe, quando da boda da filha, 

sacrifica à deusa: esse é o costume, sublinham as formas verbais asscoaidas nenomíkasi 

                                                 
112 Ver Burkert (1993, pp. 193-4). 
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(de nom¤zv, nomízdō) e thúein (yÊein). Novamente, essa passagem sugere que o culto 

seja antigo, pois dá como prática religiosa costumeira o sacrifício descrito. 

Conforme anota Pirenne-Delforge (1994, p. 198), um elo religioso entre as duas 

deusas está estabelecido no culto a Afrodite Hera a partir de esfera de atuação que lhes 

é comum, a do gámos, do casamento: a deusa Afrodite “favorece a sedução, o desejo e o 

prazer sexual”, envolvidos na união dos noivos e importantes para a sua consumação; 

seu epíteto de culto Hera reforça a inserção dessas prerrogativas no quadro nupcial na 

medida em que Hera, a deusa, “consagra o casamento legal”. 

Se voltarmos ao Partênio de Álcman, veremos que, para a leitura do verso 17, 

esse culto a Afrodite Hera – que, dada a ênfase em sua antigüidade, bem pode remontar 

à Esparta arcaica – é o mais interessante elemento do universo religioso local em torno 

da deusa por inseri-la no cenário do gamos a que o verso se refere diretamente. Mas a 

precariedade do fragmento e de informações acerca de tal culto, para o qual Pausânias é 

nossa única fonte, não nos permite avançar nesse comentário. 

 

As Cárites 

 

Christina A. Clark, em “The gendering of the body in Alcman’s Partheneion 1” 

(1996, pp. 149-50) afirma, sobre essas divindades: 

 
“As Cárites, ao distribuírem beleza, promoviam a interação divina ou humana, construindo 
pontes entre as duas esferas. Seu culto celebrava essa contribuição positiva para a ordem social 
humana. Sendo inicialmente deusas da fertilidade, elas se tornaram protetoras da juventude, do 
casamento e da cura medicinal. No culto espartano, as Cárites e os Dióscuros estavam 
conectados entre si, dividindo um templo. As Cárites eram veneradas em lugares 
particularmente associados com a juventude (...)”. 
 

Para entender um pouco melhor a presença das Cárites no Partênio – a qual, 

todavia, não “pode ser firmemente reconstruída”, reconhece Clark (p. 150) –, vale 

atentar para seus cultos na Lacônia e em Esparta, cujas características estão sintetizadas 

acima. Para tanto, sigamos Pausânias que, no livro sobre a Lacônia, declara o seguinte, 

ao descrever Esparta e, depois, ao guiar-nos pelo caminho dessa cidade até Amiclas: 
 
proelyÒnti d¢ épÚ toË DrÒmou DioskoÊrvn flerÚn ka‹ Xar¤tvn, tÚ d¢ Efileiyu¤aw §st‹n 'AppÒlvnÒw te
Karne¤ou ka‹ 'Art°midow ÑHgemÒnhw: [...] (III, XIV, 6-7) 
 
Indo para longe do Drómos, há o santuário dos Dióscuros e das Cárites, e o de Ilítia e o de 
Apolo Carneio, e o de Ártemis, a Líder; (...). 
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§w 'AmÊklaw d¢ katioËsin §k Spãrthw potamÒw §sti T¤asa: yugat°ra d¢ nom¤zousin e‰naitoË EÈr≈ta 
tØn T¤asan, ka‹ prÚw aÈtª Xar¤tvn §st‹n flerÚn Fa°nnaw ka‹ Klhtçw, kayå dØ ka‹ 'Alkmån §po¤hsen.  
fldrÊsasyai d¢ Lakeda¤mona Xãrisin §ntaËya tÚ flerÚn ka‹ y°syai tå ÙnÒmata ¥ghntai. (III, XVIII, 6-7) 
 
Descendo de Esparta para Amiclas há um rio Tíasa; considera-se ser Tíasa a filha de Erotas, e 
na direção desse rio há um santuário das Cárites, Faena e Cleta, conforme as cantou Álcman. 
Crê-se que Lacedemon, que ali fundou o santuário às Cárites, estabeleceu seus nomes. 
 

No primeiro trecho, os sublinhados destacam o santuário conjunto das Cárites e 

dos Dióscuros – elas e Polideuces são personagens do Partênio (vv. 1 e 20)113; no 

segundo, dois nomes das deusas em Álcman, os quais diferem dos três literariamente 

mais comuns, Eufrosina, Tália, Aglaia114. Infelizmente, perdeu-se a canção em que o 

poeta teria se valido dos nomes Faena e Cleta. De todo modo, é bem mais usual na 

poesia grega que as Cárites sejam referidas como um coletivo, um grupo de divindades. 

Quem são elas, essas deusas freqüentemente presentes na literatura grega, mas 

desprovidas de uma mitologia própria115? No trecho extraído de Clark à página anterior, 

estão frisados estes aspectos das deidades: favorecimento do crescimento vegetativo – 

prerrogativa originária delas116; proteção da juventude; distribuição da beleza117, auxílio 

à cura medicinal118. Acrescente-se aqui o do patrocínio das festividades, sublinhado já 

na Odisséia (XVIII, 194) e na Teogonia (vv. 64-7), poema em que as Cárites são 

associadas às Musas, algo recorrente na poesia grega antiga119.  

Um último aspecto a ser aqui lembrado é o da inserção das Cárites no cortejo de 

Afrodite como assistentes que contribuem para a configuração da beleza sedutora e 

arrebatadora ao olhar que a apreende120. A associação com Afrodite pode assumir, além 

dessa dimensão erótica, uma dimensão política que constitui no favorecimento da 

concórdia, da harmonia; essas dimensões se entrelaçam no favorecimento do casamento. 

Bonnie MacLachlan, em The age of grace (1993, p. 49), ressalta que “a gratidão e a 

                                                 
113 Em Píndaro, as Cárites e os Dióscuros estão associados: Ode neméia X, v. 38. 
114 Ver Hesíodo, Teogonia (v. 909), Píndaro, Ode olímpica XIV (vv. 13-5). Cf. a edição comentada de 
West (1988a, p. 409) à Teogonia. Em Atenas (Pausânias IX, XXXV, 2), as Cárites eram duas, Auxó e 
Hegêmone. Para os nomes: Rocchi (1979, pp. 5-10; 1980, p. 19), Scott (1983, pp. 1-2) e Pirenne-Delforge 
(1996, pp. 198-214). 
115 Ver Gantz (1996, vol. I, p. 54). 
116 Ver MacLachlan (1993, p. 46). 
117 Ver a criação de Pandora n’Os trabalhos e os dias (vv. 59-82), e as notas de West (1982b, pp. 157-67). 
118 Em Epidauro, elas dividiam um santuário com o deus Asclépio, lembra MacLachlan (1993, p. 45). 
Sobre esse deus e o santuário do século V a.C., ver Burkert (1993, pp. 415-8). 
119 Ver West (1988a, p. 177) para Hesíodo e MacLachlan (1993, p. 47) para as Cárites e a dança. 
120 Refiro os passos mais emblemáticos: Ilíada (V, 338) – Afrodite veste um manto tecido pelas Cárites; 
Odisséia (VIII, 364-6) e Hino homérico V, a Afrodite (vv. 61-2) – elas cuidam da toilette da deusa; 
Cantos cíprios (Frs. 5 e 6 da edição de West, 2003) – elas ajudam a adornar Afrodite, cantam e dançam. 
Essas são as ações de que participam as Cárites no imaginário grego. 
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reciprocidade”, idéias impressas na atuação das deidades nas três dimensões, “tornaram-

se as marcas registradas das Cárites nas mentes dos filósofos dos séculos IV e III a.C.”. 

Multifacetadas, as Cárites não são apenas personagens literárias, mas deusas que 

encarnam a kháris, noção fundamental no universo grego, significando “favor dos 

deuses; favor, gratidão; graça física, beleza, charme; regozijo, alegria; prazer”121. O 

principal centro e o local de origem do culto a essas deusas era, desde o período arcaico,  

Orcômeno, na Beócia, conforme nos relatam Píndaro, em sua Ode olímpica XIV – 

epinício que lembra muito um hino cultual, observa MacLachlan (p. 42) – e Pausânias, 

séculos depois, em seu guia da Grécia (Beócia – IX, XXXV, 1-7)122. 

Em Esparta, como vimos na citação de Pausânias (III, XVIII, 6-7) páginas atrás, 

tal qual em Orcômeno (IX, XXXV, 1), as Cárites zelavam pelo “fluir benéfico das 

águas que viabilizaram a fundação das duas cidades”, conclui Maria Rocchi, em 

“Contributo allo studio delle Charites (I)” (1979, p. 16). Mas a ênfase do culto espartano 

das deusas residia em seu papel de protetoras dos jovens, o que pode explicar a sua 

associação aos Dióscuros, cultuados como deuses que zelavam pelos atletas, pelas 

competições e jovens pelos soldados na guerra. O culto das Cárites em Esparta 

privilegiava, portanto, a participação delas na vida dos jovens e na transição destes à 

idade adulta como cidadãos, maridos e soldados. Lembro que, como salientei neste 

capítulo, os Dióscuros, como as Cárites, também tinham prerrogativas de iniciação. 

A presença das Cárites no Partênio é, pois, pertinente por estes dados: sua 

associação aos Dióscuros, dos quais um está presente no fragmento; o foco dirigido aos 

jovens em seus cultos espartanos – jovens estes presentes na canção enquanto heróis e 

sujeitos do coro que o canta; a inserção das deusas (v. 20) perto de Afrodite, de uma 

referência ao casamento (v. 17) e de um epíteto erótico (v. 21) no fragmento; o contexto 

moralizante (vv. 13-21) centrado na manutenção da ordem e ao bom andamento da vida 

humana, pelos quais zelam as Cárites. Mas tudo isso são pontas soltas de uma trama que 

a precariedade do Partênio não permite reconstituir; e uma avaliação específica da 

menção às Cárites no verso 20 depende da recomposição da frase da qual elas são 

sujeitos e da recuperação daquilo que é dito pelo cora na 1ª parte da canção. 

                                                 
121 Ver os dicionários LSJ e Chantraine e os estudos de MacLachlan (1993) e Brillante (1998a, pp. 7-34). 
122 Para o bem documentado culto em Orcômeno, ver Zielinski (1924, pp. 158-63), Rocchi (1979, pp. 10-
6), Pirenne-Delforfe (1996, pp. 195-6 e 198-201) e Breitenberger (2007, pp. 107-10). 
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6. Mito e moral nos versos 1-21: limites do homem, húbris e punição divina 

 

1º cenário de possibilidades para a narrativa mítica de Álcman 

 

Revisitado o mito dos Hipocoontidas, eis as perguntas a serem feitas: que versão 

do mito o poeta seguiu? Quem, no poema, matou os filhos de Hipocoonte nomeados no 

catálogo de mortos e por quê? O que levou os Hipocoontidas à guerra? Qual o sentido 

dos versos gnômicos (13-21)? Qual o sentido do mito narrado nos versos 1-12? 

A precariedade dos versos 1-21 e a perda do início do Partênio não permitem 

que a busca por respostas resulte em afirmações seguras. Diante do que nos resta, não 

há como ir além de conjecturas acerca do que, na verdade, praticamente não temos. Mas 

se é esta a única alternativa para ler os referidos versos, vejamos que cenários as fontes 

antigas do mito repassadas nestas páginas, bem como a análise textual, possibilitam que 

sejam construídos, ainda que hipoteticamente, para a narrativa mítica do fragmento. 

A presença de Héracles, constante nas fontes tardias, não se verifica no Partênio, 

mas o escoliasta que comenta a passagem já vista de Clemente afirma que o herói está 

numa narrativa do Livro I de Álcman, o que pode significar em nosso fragmento. Para 

Davison (1938, p. 443), “deve-se admitir que não há razão concreta para duvidar que o 

escoliasta a Clemente se refira a esse poema [o Partênio]”. E Page (1985, p. 30, 1ª ed.: 

1951) reforça esses dizeres, afirmando ser “excesso de cautela” resistir a tal conclusão.  

De fato, nada há, em princípio, que torne impossível a inserção de Héracles no 

Partênio, a qual nada teria de estranho, dadas a força desse herói no imaginário dórico123 

e a sua repetida associação nas fontes posteriores a Álcman à narrativa mítica em torno 

das duas famílias reais espartanas descendentes de Lacedaímon124, a dos Hipocoontidas 

e a dos Tindaridas. Não é, pois, à toa que muitos crêem que, na parte perdida do 

fragmento, Héracles teria sido mencionado em guerra com os filhos de Hipocoonte125. 

Aceita essa possibilidade, pode-se admitir, com base nas fontes, que a narrativa 

mítica do Partênio incluísse a cisão política entre os irmãos Tíndaro e Hipocoonte e/ou o 

assassinato de Eono, parente de Héracles, pelos Hipocoontidas. E uma vez que 

Polideuces é nomeado no Partênio (v. 1), é provável que sua participação tenha se dado 

                                                 
123 Ver Burkert (1993, pp. 410-1). 
124 Fundador mítico de Esparta; ver Calame (1986, pp. 162-4) e Gantz (1996, vol. 1, pp. 216-7). 
125 Ver Egger (1863, p. 169), Garzya (1954, p. 18) e Colonna (1963, p. 192, 1ª ed.: 1954). 
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em conjunto com seu irmão Cástor – os gêmeos são inseparáveis nos mitos – e com a 

atuação de Héracles e decerto de Tíndaro contra os Hipocoontidas126.  

Antonio Farina, em Studi sul Partenio di Alcmane (1950, p. 10), nota que causa 

estranheza que “os Dióscuros não sejam recordados em nenhum outro relato da matança 

dos Hipocoontidas”; numa conclusão possível, sua participação seria um elemento de 

uma “tradição espartana, da qual não temos outro testemunho fora o de Álcman”. Mas o 

helenista desconsidera a referência no escólio a Clemente ao poema de Eufórion em que 

Hipocoontidas e Dióscuros figuram como “pretendentes rivais” e o fato de que no texto 

do escólio a matança dos Hipocoontidas liga-se, embora indiretamente, aos Tindaridas.  

Para Campbell (1998, p. 197, 1ª ed.: 1967), o fato de Polideuces ter sido 

nomeado no verso 1, pouco antes do início do catálogo dos filhos mortos de 

Hipocoonte, pode significar que “foi o Tindarida que matou seus primos (...)”, um feito 

que, na tradição posterior, é atribuído a Héracles. Talvez por isso Campbell afirme: 

“tanto os Tindaridas quanto Héracles lutaram na versão de Álcman, mas não podemos 

dizer se ele os fez aliados ou se fez daqueles as figuras principais”. Em caso de resposta 

positiva à segunda possibilidade, Álcman estaria usando ou inventando a tradição ao 

minimizar o papel de Héracles nos acontecimentos para maximizar o dos Tindaridas, o 

que implica enfraquecer a reivindicação dos que se proclamavam Heraclidas, 

descendentes de Héracles, ao trono de Esparta127. 

Note-se, por fim, que a guerra que coloca Héracles e os Tindaridas contra os 

Hipocoontidas pode ter incluído ainda, em Álcman, a participação, junto aos filhos de 

Hipocoonte, dos Deritidas, seus aparentados, pois Licaiso (v. 2 ) pode ser um deles. Os 

Deritidas não necessariamente teriam morrido, como vimos ao comentar esse 

personagem, e sua participação no combate, não atestada nas outras fontes, seria uma 

inovação de Álcman ou um dado da tradição local. 

 

Mito e moral no 1º cenário de possibilidades para a narrativa de Álcman 

 

Nos relatos das fontes revisitadas, a violência constitui uma característica do 

comportamento de Hipocoonte e de seus filhos: o pai usurpa o trono a Tíndaro, seu 
                                                 
126 Ver Edmonds (1934, p. 51, n. 1, 1ª ed.: 1922), Lavagnini (1953, p. 180, 1ª ed.: 1937), Del Grande 
(1947, p. 54), Farina (1950, p. 9), Garzya (1954, p. 18), Colonna (1963, p. 192, 1ª ed.: 1954), Campbell 
(1998, p. 196, 1ª ed.: 1967), Calame (1977b, pp. 15 e 55-6; 1986, pp. 171-2), Aloni (1994, p. 74, n. 7), 
Hutchinson (2003, pp. 79-80). Todos aceitam, de um modo geral, esse cenário. 
127 O Partênio, ao narrar uma disputa mítica de caráter político-amorosa, poderia estar se referindo a uma 
disputa política na pólis à qual se endereçam os seus versos. 
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irmão, e o expulsa de Esparta; os filhos matam Eono para vingar a morte de seu cão que 

o jovem matara quando atacado sem justo motivo. Nas fontes tardias, essas ações 

violentas - marcadas pela húbris, sublinha Del Grande (1947, p. 54) – explicam o ataque 

de Héracles aliado aos Tindaridas e justificam o massacre de Hipocoonte e de seus 

filhos – todos ou parte deles. Em Álcman, essa mesma trama pode ter sido fiada ao 

longo dos versos, para a qual uma moral é elaborada nos versos 13-21. 

Se Álcman trabalha essa tradição, com essas linhas gerais, então são válidos a 

moral dos versos 13-21 e os conselhos neles encerrados, pois os versos 13-5 tratam, 

aparentemente, da agilidade e eficiência da reação divina à insolência e violência 

infundadas das ações humanas, ou seja, à húbris. A palavra não é usada no texto 

preservado do Partênio, mas não podemos descartar a chance de que ela tenha sido 

empregada. De qualquer maneira, a idéia da húbris está presente nos versos 16-9 que, 

tomados em sentido amplo e não específico com relação à narrativa precedente, alertam 

para os perigos da não observância dos limites da mortalidade, usando, para tanto, um 

fraseado calcado decerto em alusões míticas. Estas estão emolduradas no cenário maior 

do significado da morte dos Hipocoontidas no Partênio – de todos ou de parte deles, 

junto ao pai ou não – como punição ao comportamento violento, injusto, soberbo. 

Para Calame (1983, p. 318), a presença de Aisa (v. 13) na conclusão moralizante 

para a narrativa mítica indicaria uma explicação para a morte dos Hipocoontidas: eles 

ignoraram “a necessidade imposta ao homem por Aisa” e não distinguiram o caminho 

para evitá-la. Antes, pode-se completar, foram ao encontro dela, com suas ações 

desmedidas. O verso 15, continua o helenista, completa essa explicação ao aludir 

“provavelmente ao fato de que a defesa dos filhos de Hipocoonte, desde o momento em 

que eles tinham ultrapassado os limites fixados por Aisa, era sem fundamento e vã (...)”.  

Assim, na moral proferida pelo coro após a narração do mito no Partênio, Aisa 

pode ser entendida como o destino que finalmente caiu sobre os Hipocoontidas; e a 

expressão apédilos alká – cujo referente pode ser o grupo de filhos de Hipocoonte –, 

significa a força sem base dos heróis “cujo ardor bélico Álcman ilustra com insistência e 

com riqueza de epítetos”128 – ardor este que de nada lhes valeu no confronto com 

Héracles e os Tindaridas129. 

                                                 
128 Tarditi (1976, p. 23). 
129 Essa é a leitura de Garzya (1954, pp. 30-1), seguida por Tarditi (1976, p. 23), Calame (1977b, p. 60), 
Tsitsibakou-Vasalos (1993, p. 150). Para Calame, se Póros estivesse no texto, seria o caminho escolhido 
pelos Hipocoontidas. Tsitsibakou-Vasalos (p. 130) acredita que Álcman considera Póros e Aisa 
instrumentais “na ruína dos Hipocoontidas”; ver ainda pp. 135-8. 
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Essa interpretação não pode ser contradita pelo texto precário do Partênio e é, 

em princípio, perfeitamente possível. Mas há outra leitura tão verossímil quanto esta. 

Foi visto já neste capítulo que o adjetivo apédilos é recorrentemente usado para denotar 

presteza e prontidão, e não a simples pressa, a precipitação130. Logo, pode-se ler 

apédilos no Partênio no sentido de “pronto, imediato” e a expressão apédilos álka com 

referência a Aisa (v. 13), e não aos Hipocoontidas. Desse modo, a presteza da ação 

divina, da sua força de ataque, em resposta à húbris humana, seria reafirmada pelo coro 

como explicação para o fim dos heróis nomeados no catálogo de mortos (vv. 3-12)131. 

Deve-se, portanto, reconhecer que, diante das evidências, ambas as linhas 

interpretativas são coerentes e nenhuma pode ser defendida firmemente nem descartada 

completamente. Mas se a interpretação da abertura dos versos gnômicos permanece 

fadada a ser conjectural e incerta, há pelo menos um fato a depreender dos versos 1-21, 

o qual Calame (1983, p. 319) resume nestas palavras: o mito dos Hipocoontidas “é 

citado como exemplo de uma transgressão das barreiras impostas aos homens” – 

transgressão esta que justifica o extermínio dos heróis. Daí a conclusão gnômica com 

sua reflexão moral e os conselhos que, no contexto desse exemplo mítico, cabe proferir.  

Mas em que trecho do Partênio se revela a posição do mito como ilustração das 

conseqüências da transgressão dos limites impostos à condição humana, ou, em outros 

termos, da húbris? Nos versos 16-7 e, depois, como veremos, nos versos 34-6. Na dupla 

de versos indicados, as formas verbais no modo indicativo imperativo presente, abaixo 

destacadas, enunciam conselhos que são, ao mesmo tempo, ressalta Clark (1996, p. 

149), admoestações à audiência que ouve e vê a performance do coro de virgens: “que 

nenhum homem voe rumo ao céu, / e nem pretenda desposar Afrodite”. 

Hutchinson (2003, p. 82) vê, na escolha das formas verbais uma guinada “do 

passado ao tempo universal que inclui o presente e o futuro”. De fato, os dois versos são 

proferidos como conselhos que devem servir a todos. Sustentados no mito dos 

Hipocoontidas, eles aludem ao desejo humano de voar aos céus e de ter uma deusa em 

seu leito; em outras palavras, ao desejo de exceder os limites da condição mortal. 

Ambos os conselhos estão carregados de alusão à húbris – à arrogância, à pretensão 

desmedida –, e deixam implícita a conclusão de que também são marcados pela húbris 

                                                 
130 Para Garzya (1954, pp. 30-1), a força defensiva apédilos dos Hipocoontidas deve ser “entendida antes 
como instabilidade ou precipitação, e não como rapidez; isto é, oposta não à lentidão, mas à ponderação 
ou algo similar”. Nesse sentido vão também Janni (1965b, pp. 65-6) e Hutchinson (2003, p. 82). 
131 Essa é a posição de Van Groningen (1935/36, p. 244), à qual as posturas de Del Grande (1947, p. 54), 
Pavese (1967, pp. 116-20; 1992a, pp. 28-30) e Gargiulo (1980, pp. 39-26) se assemelham. 
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os feitos dos Hipocoontidas e de seu pai narrados em fontes tardias e, talvez, no próprio 

Partênio, tendo em vista o primeiro cenário traçado nestas páginas sobre as 

possibilidades para a narrativa mítica. 

 

2º cenário de possibilidades para a narrativa mítica de Álcman 

 

Observando os versos 16-9, Davison (1938, p. 444) declara: “Não está claro que 

forma a tentativa dos Hipocoontidas de se igualarem aos deuses tomou, mas, pela 

insistência no casamento com deusas [vv. 17-9], parece que o crime pelo qual os heróis 

foram punidos envolvia uma tentativa desse tipo”. A consideração desse crime, desse 

outro eixo possível da narrativa mítica no Partênio, leva-nos de volta às fontes tardias, 

mais precisamente ao escólio a Clemente. Page (1985, p. 31, 1ª ed.: 1951), ao indagar 

sobre a elaboração gnômica (vv. 16-9) da canção de Álcman, detém-se justamente nesse 

passo e na notícia nele contida de que Hipocoontidas e Tindaridas figuravam em 

Eufórion, no século III a.C., como “pretendentes rivais” na disputa de uma virgem cuja 

identidade não se conhece. Eis suas conclusões: 

 
“Nada mais se sabe sobre essa lenda, mas (i) as circunstâncias em que ela é mencionada [no 
escólio a Clemente] podem ser vistas como indicativas de uma conexão com a narrativa de 
Álcman; (ii) é fácil relacioná-la à hostilidade entre os Hipocoontidas e os Tindaridas; ao fato de 
que é Tíndaro, e não Héracles, quem está representado no trono de Amiclas em luta contra 
Eurito; e à tradição comum de que o trono espartano foi dado a Tíndaro como prêmio após uma 
vitória. Um outro fragmento da mesma história pode estar escondido na tradição registrada em 
Plutarco – que Enársforos foi rude com Helena, a irmã dos Tindaridas, na juventude dela. 
Evidentemente, a referência a Polideuces na primeira linha desse fragmento de Álcman [o 
Partênio] pode ser mais significativa do que supúnhamos”. (p. 32). 

 

Nessas palavras, Page traz à tona um trecho da Vida de Teseu (XXXI, 1), de 

Plutarco, em que são relatadas as versões em torno do envolvimento de Teseu no rapto 

de Helena. A terceira delas – mas não é a mais provável, crê Plutarco –, conta que “o 

pai dela, Tíndaro, entregou-a aos cuidados de Teseu, temendo que Enársforos, o filho 

de Hipocoonte, sendo violento, pegasse Helena quando ela era uma criança”132. 

Lembrando esse relato, Page (p. 32, n. 2) observa que Álcman pode, ainda, ter 

trabalhado no Partênio uma versão em que Tindaridas e Hipocoontidas entrariam em 

guerra porque estes seriam punidos pela violência de Enársforos contra Helena. Cecil 

M. Bowra, em Greek lyric poetry (1961, pp. 42-3), declara: “Se, de fato, eles [os 
                                                 
132 D¤a Tundãrev paradÒntow aÈtoË, fobhy°ntow 'EnarsfÒron tÚn ÑIppokÒvntow ¶tinhp¤an oÔsan biazÒ- 
menon tØn ÑEl°nhn labe›n. Texto grego: Perrin (1998). Tradução minha. 
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Hipocoontidas] eram pretendentes – e pretendentes violentos –, das filhas de Tíndaro, 

eles poderiam ser considerados culpados de presunção e as máximas [vv. 16-7] lhes 

seriam especialmente válidas”. Alan Griffiths, ao defender, em “Alcman’s Partheneion” 

(1972, p. 14), essa versão em que os Hipocoontidas morrem por causa do assédio a 

Helena, ressalta que os Dióscuros seriam os salvadores da irmã – papel que não lhes é 

estranho133 –, e não “pretendentes rivais” dos primos, como em Eufórion. 

Tudo somado, porém – o texto do escólio a Clemente associado à presença de 

Polideuces no Partênio (v. 1) e à referência às bodas nos versos 17-9 –, parece mais 

forte a possibilidade de que Álcman tenha inserido em sua narrativa a rivalidade erótica 

entre os filhos de Hipocoonte e os de Tíndaro, no centro da qual estaria uma virgem ou, 

como prefere Too (1997, p. 11), uma mulher (semi)divina. Tal possibilidade é atraente 

por manter o ingrediente da violência usado nos relatos míticos sobre os Hipocoontidas 

e acrescentar o do erotismo que torna os versos 16-21 ainda mais eloqüentes e coerentes 

com o contexto mítico ao qual, junto aos versos 13-5, servem de conclusão moral134. 

Nada impede, portanto, enfatiza Calame (1977b, p. 56), que o poeta tenha ou 

trabalhado o eixo mítico noticiado no escólio ou que o tenha entretecido à sua narrativa 

do mito dos Hipocoontidas. Se essa segunda opção for válida135, Álcman acresceria às 

camadas política e social de seu relato uma camada erótico-amorosa. Similarmente, 

Pavese (1992a, p. 17) considera provável que o poeta tenha feito “os Dióscuros aliados 

de Héracles na guerra contra os Hipocoontidas”; mas enquanto o herói os teria atacado 

para vingar a morte de Eono, os Dióscuros teriam ido à guerra por causa da “rivalidade 

amorosa” com seus primos. Tarditi (1976, p. 24) também acredita no desenvolvimento 

do tema da rivalidade erótica no Partênio, a qual, nota Calame, pode ter sido mais 

central na canção do que a rivalidade entre Héracles e os Hipocoontidas. Mas, como diz 

prudentemente Tsitsibakou-Vasalos (1993, p. 135), que vê nos versos 17-9 a evocação 

da versão de Eufórion e do “conflito amoroso” entre Tindaridas e Hipocoontidas, “não 

estamos em posição de estimar o grau de sua importância em Álcman”. 

O problema no que se refere a esse eixo temático é que nada sabemos a seu 

respeito; e, lembra Calame (1977b, p. 56), não há como sabermos “se o poeta 

combinava as duas versões do mito ou se, na sua versão, a morte dos Hipocoontidas 

                                                 
133 Ver Burkert (1993, p. 415). Nilsson (1972, p. 75): “Era peculiar a Helena ser abduzida (...)”. 
134 Ver Page (1985, pp. 31-2, 1ª ed.: 1951), Campbell (1998, p. 198, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 361, n. 2), 
Calame (1983, p. 313), Robbins (1991, pp. 12-3) e Too (1997, p. 11). 
135 Tsitsibakou-Vasalos (1993, p. 133) não crê nessa possibilidade, pois acha que as essas versões se 
excluem, embora tenham a hostilidade como uma constante em comum. 
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aparecia simplesmente como conseqüência de um ato de violência sexual relativo a uma 

ou mais meninas protegidas pelos Dióscuros”. O fato é que, conclui o helenista (p. 58), 

“Álcman seguiu uma versão mítica que não somos capazes de apreender em boa medida 

e diretamente”. E quanto à teoria de que ele tenha nela inserido a rivalidade amorosa 

entre Dióscuros e Hipocoontidas, Antonio Garzya corretamente ressalta, em Alcmane 

(1954, p. 31), que, embora não seja improvável, tal teoria é “debilmente arquitetada e 

nada autoriza sua aceitação”, sobretudo se comparamos a ausência de dados da tradição 

que a embasa com os relatos da tradição mais comumente encontrada em nossas fontes. 

 

Mito e moral no 2º cenário de possibilidades para a versão de Álcman 

 

Campbell (1998, p. 200, 1ª ed.: 167) declara ser o verso 17 do Partênio 

específico demais para constituir apenas “uma referência geral à hybris”. Já vimos como 

podem ser lidos os versos 16-21 em chave geral; vejamos a leitura em chave particular. 

O aspecto específico dos versos 16-9 relaciona-se à hipótese de que Álcman 

tenha inserido ou privilegiado em sua narrativa o elemento da violência erótica 

trabalhado em Eufórion séculos depois: a disputa por uma virgem, na qual os filhos de 

Hipocoonte e os de Tíndaro eram antimnēstễres. Assim, as referências às bodas e a 

Afrodite – deusa do desejo erótico e da união sexual que consuma o casamento – no 

verso 17, além de constituírem uma possível alusão a um mito similar ao de Íxion, como 

observado anteriormente, estariam ligadas a um dos eixos ou ao único eixo da narrativa 

mítica em torno dos Hipocoontidas cantada pelo coro. 

Em que residiria a húbris desses heróis nesse caso? Uma das respostas é a 

diferença de estatuto entre os Tindaridas e os Hipocoontidas. Os Dióscuros eram ora 

dados como filhos de Tíndaro e Leda, ora de Zeus com a bela mortal, e ora ainda como 

heróis de dupla ascendência136. A Cástor, o gêmeo mortal, e a Polideuces, o imortal, é 

permitido desfrutar de ambas as condições alternadamente137. Por fim, aos irmãos 

inseparáveis é dado voar – dizem o Hino homérico XXXIII, aos Dióscuros (vv. 12-3, 

século VI a.C.) e a Electra (vv. 990-1), tragédia de Eurípides (século V a.C.). Chama a 

atenção no verso 16, além da imagem em si mesma – “que nenhum homem voe 

                                                 
136 Em Homero, Odisséia (XI, 298-305), filhos de Tíndaro; em Hesíodo (Fr. 24 M-W), de Zeus; nos 
Hinos homéricos aos Dióscuros XVII (v. 2) e XXXIII (vv. 1-9), de dupla ascendência. O primeiro hino é 
uma síntese do segundo; ver a edição de Allen et alii (1980, p. 436). 
137 Campbell (1998, p. 198, 1ª ed.: 1967). Ver ainda Smyth (1963, p. 175, 1ª ed.: 1900), Calame (1977b, 
p. 53) e Burkert (1993, p. 412). 
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[potếsthō] rumo ao céu” –, a escolha de uma forma verbal de potáomai (potãomai, 

“vôo”) que, afirma Tsitsibakou-Vasalos (1993, pp. 134-5), “expressa desejos do homem 

utópicos, sonhados e inalcançáveis (...), assim como a vaidade e a arrogância humanas”. 

Tal verbo, conclui a helenista, 

 
“sugere que os homens devem ser bem aconselhados a evitar cometer a hybris de se opor aos 
deuses, o que equivale a atacar e usurpar um domínio inacessível aos mortais e a eles proibido 
pelas regras, a menos que de outro modo autorizado. Os Hipocoontidas não podem competir 
com os Dióscuros, cuja associação com o voar e os céus é bem atestada”. 

 

A origem semidivina dos Dióscuros – Diòs koũroi138, “os meninos de Zeus” – e 

todos os acessos que lhes são abertos colocam os gêmeos, portanto, muito acima de seus 

primos mortais que, por isso, não devem com eles rivalizar. Os Dióscuros podem 

almejar a mão de deusas; os Hipocoontidas, meros mortais, jamais. E acrescenta 

Calame, em “Spartan genealogies” (1986, p. 171), que tal origem coloca Zeus ao lado 

do pai mortal dos gêmeos, o que resultará fatalmente na ruína de Hipocoonte – que 

baniu de Esparta seu irmão – e de seus filhos, de um lado, e na afirmação da 

legitimidade do reinado de Tíndaro, de outro. 

Esses dados concernentes ao segundo eixo possível da narrativa do Partênio – a 

rivalidade erótica –, ao estatuto dos Dióscuros e ao fim dos Hipocoontidas podem estar 

especificamente relacionados aos versos 16-21 e às imagens que elaboram as 

admoestações sobre a medida humana e sua observância que pode evitar a húbris. Ao 

atentar para os versos gnômicos, Calame (1983, p. 318) anota que Aisa (v. 13), a 

personificação que nos introduz à moral, é não apenas o Destino, mas também “a ‘Parte’ 

(destinada ao homem em seguida de um ato de hybris)”. A Aisa que, numa das linhas 

interpretativas revistas, se abateu sobre os Hipocoontidas veio qual rápida e eficaz 

reação divina à húbris que, na narrativa mítica de Álcman, parece marcar as ações dos 

Hipocoontidas, justificando sua morte e os conselhos dos versos 16-7. Esses dois versos 

articulam-se – de modo mais coerente e interessante – à teoria de que Álcman narrou a 

disputa amorosa entre Hipocoontidas e Tindaridas.  

Retomarei esse ponto ao concluir o capítulo, mas desde já devo reconhecer que 

esses versos 16-7 podem, como frisa Pavese (1992a, p. 16), ser entendidos “sem 

referência erótica, com o valor genérico” de conselhos que dizem: cabe ao homem 
                                                 
138 No século V a.C., a expressão que foi primeiramente usada na literatura no Hino homérico XXXIII (v. 
1), aos Dióscuros (século VI a.C.), provavelmente de modo descritivo, já havia se tornado um “título 
divino estabelecido”, notam Allen et alii (1980, p. 439), que lembram haver ainda uma ocorrência 
epigráfica um pouco mais antiga da expressão do que a do Hino, numa inscrição de Tera. 
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contentar-se “‘com o que lhe é possível obter’”. Os conselhos em tom de reprimenda 

são válidos para os filhos de Hipocoonte e podem ser específicos, mas nem por isso 

perdem seu valor aos homens em geral. O coro que os profere, o poeta que os elabora e 

a audiência que os recebe, decerto, bem sabem disso. 

 

Concluindo ao comentário aos versos 1-21 

 

Entre os dois cenários possíves para a versão do mito dos Hipocoontidas 

desenvolvida por Álcman em seu Partênio, nada há no texto que permita uma escolha 

segura. Apenas podemos especular e, um tanto subjetivamente, preferir um ou outro, 

pois para ambos há argumentos interessantes e convincentes em graus variados. Resta 

então perguntar se há algo que se sobressaia dos versos 1-21, independentemente ou 

quase da versão que seja escolhida como preferida – neste caso, a do segundo cenário de 

possibilidades para a narrativa mítica de Álcman. 

Parece-me que há, sim, algo que se destaca e que será repisado pelo coro 

adiante, no final da primeira parte da canção e na transição para a segunda (vv. 34-9). 

Trata-se da lição moral e a advertência de que há para a insolência, a presunção, a 

arrogância e a violência excessivas das ações humanas uma punição dos deuses que não 

falha. A narrativa mítica dos Hipocoontidas exemplifica isso – se é correta, como creio, 

a interpretação que vê a moral dos versos 13-21 diretamente ligada aos versos 

precedentes em que tal narrativa se realiza. Há para a húbris humana uma tísis – paga, 

retribuição, vingança – divina, canta o coro repetidamente (vv. 13-9; 34-6). 

Desse modo, pode-se concluir que, ao encerrarem a gnốmē interna à narrativa 

mítica sobre os Hipocoontidas – na qual possivelmente esses heróis são pretendentes 

rivais dos Dióscuros –, os versos 20-1, com a alusão às Cárites e à casa de Zeus, 

arrematam as admoestações sobre a húbris dos homens (vv. 16-9) declarando algo que 

Robbins (1991, p. 13) assim sintetiza: “a graça [kháris], não a força, abre os portões dos 

céus”. A inserção das Cárites, ademais, instaura pela primeira vez no Partênio uma 

“antítese à hybris e violência condenadas”, diz West, em “Alcman and Pythagoras” 

(1967, p. 9), pois elas são “deusas da música e da festividade”. E essa antítese, à qual se 

sucede ainda uma vez uma narrativa mítica em torno da húbris (vv. 22-35), como 

veremos em seguida, será aprofundada na transição (vv. 36-9) e na própria segunda 

parte da canção (vv. 39-105). 
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Finalmente, talvez a escolha das Cárites eroglephároi (vv. 20-1), deusas 

erotizadas e que favorecem a sedução, seja um ingrediente mais adequado ao segundo 

cenário de possibilidades para a versão do mito dos Hipocoontidas no Partênio, aquela 

que tem como eixo – ou um de seus eixos – a rivalidade erótica, a disputa de uma 

virgem por aqueles heróis com seus primos, os Dióscuros. Mas “talvez” é o máximo que 

a prudência de quem trabalha com versos tão lacunares permite dizer. 

 
7. A narrativa mítica dos versos 22-35: ainda os Hipocoontidas? 

 

O que se passa nos precários versos 22-35 é um mistério. Terá Álcman se 

voltado para um segundo mito? Ou acrescentado elementos à narrativa mítica anterior? 

Para a primeira opção, Diels propôs, em 1896, a hipótese de que houvesse, sim, uma 

segunda narrativa mítica no Partênio, agora em torno da Gigantomaquia conhecida da 

Teogonia (vv. 617-712) de Hesíodo, ou seja, da luta dos Gigantes – criaturas cheias de 

húbris – contra Zeus, a qual resultou no extermínio daqueles139. A segunda opção – 

“mais natural”, nos dizeres de Hutchinson (2003, p. 83) – é de que algum outro evento 

do mito dos Hipocoontidas seria trabalhado nos versos 22-35, ou a narrativa da luta que 

resultou na morte dos heróis seria retomada e a moral que o poeta estabelece para tal 

relato enfatizada nos versos 36-9140. Antes da sugestão de Diels, em 1890, Marco A. 

Canini defendia tal opção, conforme recorda Calame (1983, pp. 320-1).  

Entre uma e outra, inclino-me em direção à segunda, mas o que de certo 

podemos dizer é que nos versos 22-35 era narrado, “brevemente, um exemplo de uma 

ofensa presunçosa de numerosas pessoas aos deuses, a qual foi punida com a morte 

violenta”, na síntese de Page (1985, p. 43, 1ª ed.: 1951). Vejamos o que restou de 

legível nesse bloco. 

                                                 
139 Para o poema de Hesíodo, ver a edição comentada de West (1988a, pp. 336-56). Para a húbris e os 
Gigantes, ver Del Grande (1947, pp. 28-9 e 54-5). Seguem ou consideram a proposta de Diels: Smyth 
(1963, p. 178, 1ª ed.: 1900), Edmonds (1934, p. 53, n. 2, 1ª ed.: 1922), Van Groningen (1935/36, p. 245), 
Lavagnini (1953, p. 180, 1ª ed.: 1937), Farina (1950, p. 17), Pavese (1967, p. 119; 1992a, p. 31), Hooker 
(1979, p. 216), Campbell (1988, p. 363, n. 10), Too (1997, pp. 11-2). Já Janni (1965b, p. 68), que 
considera a Gigantomaquia, lança ainda uma outra sugestão para os vv. 22-35: o mito dos gigantes Oto e 
Efialtes, filhos de Aloeu, referidos na Odisséia (XI, 305-8); Oto cortejou Ártemis, e Efialtes, Hera, e, por 
isso, foram mortos pela primeira dessas deusas; ver Gantz (1996, vol. I, pp. 170-1). Janni faz tal sugestão 
por não acreditar que os vv. 16-21 do Partênio tenham ligação com a narrativa precedente em torno dos 
Hipocoontidas, mas, sim, com a segunda narrativa, dos vv. 22-35. Diferentemente, Van Groningen 
(1935/36, p. 244, n. 2) defende o mito de Ícaro para os versos. Calame (1983, p. 320), Bowra (1961, p. 
43) e Clark (1996, p. 150) também crêem que há outro mito nos vv. 22-35, mas não necessariamente a 
Gigantomaquia; para Calame, outra narrativa trazendo um “combate”, que “mostraria de novo a vitória de 
um deus sobre um herói demasiado pretensioso”, seria possível. 
140 Seguem essa postura Marzullo (1964, p. 186) e Robbins (1991, p. 15), Aloni (1994, p. 75, n. 14). 
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O verso 23 indica a presença e/ou a ação divina, pois nele se lê daímōn, “nume”. 

Nos dois versos seguintes (25-6), temos “aos amigos” (phílois), e “presentes” (dỗra). 

Esses dois versos podem estar articulados, e os “presentes”, mencionados em prol dos 

“amigos”, como sugere o uso do dativo. 

A próxima palavra legível é “juventude” (hếba, v. 27). Lembramos que os 

Hipocoontidas, no mito, morrem na juventude, e há em sua morte a ação dos deuses, 

dizem possivelmente os versos gnômicos (vv. 13-5). 

Por fim, os versos 30-5. Nos dois primeiros, uma batalha e o envio dos mortos 

ao Hades constituiriam elementos da narrativa. Seja qual for a suposta batalha, a 

indicação é de que estamos diante de uma húbris – uma nova húbris ou, mais 

provavelmente, a mesma, a dos Hipocoontidas. Nos dois últimos, o coro canta: “mas 

inesquecíveis / feitos sofreram, males tendo planejado”. Essa sentença, cujo referente 

devem ser aqueles que incorrem em húbris, mas cuja identidade o texto não nos permite 

precisar, prepara a conclusão do segundo bloco, sintetizando nos versos 34-9 o sentido 

da narrativa mítica com a afirmação da “seqüência teológica da causa e efeito como se 

fosse (e devesse ter sido) evidente por si mesma”141, e abrindo o caminho para a 

transição, após a gnốmē (vv. 36-9), para a segunda parte do Partênio, em que a 

performance do coro é o tema de seu canto142. 

 

8. Concluindo o estudo dos versos 1-35 

 

Tudo o que aqui se mencionou acerca dos versos indicados é em grande medida 

especulativo, o que se configura inevitável diante da má condição material do texto. 

Diante dessa realidade, buscou-se, tanto quanto possível, fincar a estrutura de uma 

construção analítico-interpretativa inevitavelmente hipotética com alicerces 

razoavelmente estáveis e adequados ao terreno movediço em que devem encontrar uma 

mínima sustentação. Só assim alguma coerência e verossimilhança, qualidades decerto 

almejadas, podem ser alcançadas. 

Desse trabalho em que afirmativas e certezas são raras, em que prevalece como 

tempo verbal o futuro do pretérito, em que a palavra “possível” e seus sinônimos são 

recorrentes e, finalmente, em que quase tudo se ergue sob o signo do advérbio 

dissilábico “talvez”, extrai-se ao menos um ponto indisputável: no Partênio, a ênfase das 

                                                 
141 Hutchinson (2003, p. 83). 
142 Ver Aloni (1994, p. 75, n. 15). 
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narrativas míticas recai sobre a ordem social e sobre a medida humana (vv. 16-9; 34-9), 

cuja observância, ressalta Too (1997, p. 13), depende do reconhecimento dos mortais 

“da autoridade a eles superior” sem o qual podem incorrer em húbris, diz o coro, e então 

se tornarão passíveis de punição divina. É justamente isso o que ocorreu com os filhos 

de Hipocoonte e seu progenitor, a crermos nos cenários possíveis para a versão 

desenvolvida em Álcman. E é exatamente isso que dirá a gnốmē. 

 

 

- A gnốmē (vv. 36-9) e o canto em transição: húbris, tísis e felicidade humana 

 

Seja qual for o conteúdo dos versos 22-35, eles, assim como os versos 1-21, 

decerto provam a gnốmē que encerra a primeira parte do Partênio e anuncia a segunda: 
 
¶!ti ti! !i«n t¤!i!:   Há algo como a vingança dos deuses; 
ı d' ˆlbio!, ˜!ti! eÎfrvn  feliz quem alegremente 
èm°ran [di]apl°kei   o dia [en]tretece até seu fim, 
êklauto!:      sem pranto; (...) 

 
Existe a “vingança dos deuses” (siỗn tísis), que chega, cedo ou tarde. Eis a lição 

resumida no verso 36, que reforça e complementa as máximas dos versos precedentes 

(vv. 13-9; 34-5). Ou seja, há um preço a pagar aos deuses pela prática de ações 

violentas, vis, excessivas; há uma punição deles advinda para os que ultrapassam as 

fronteiras da condição mortal. Nota Bruno Lavagnini, em Aglaia (1953, p. 180, 1ª ed.: 

1937), na narrativa mítica da primeira parte (vv. 1-35) do Partênio e na gnốmē de 

transição, sobretudo no verso 36, o que se enfatiza e se exalta é a “força da vingança 

divina” reservada às ações vis ou transgressoras perpetradas pelos homens. À húbris, é 

preciso dizer, “não se acena explicitamente” na canção, mas tudo na narrativa mítica 

“demonstra que se trata de um caso de húbris punida”, afirma Del Grande (1947, p. 54). 

Pietro Janni, em La cultura di Sparta arcaica (1965b, p. 72), observa que, com o 

conceito de tísis (“retribuição, castigo, vingança”), Álcman se coloca “de acordo, 

significativamente, com a épica”, a Teogonia e a Odisséia. Cito os versos relevantes: 

 
Teogonia, vv. 207-10143 [o que o Céu diz sobre seus filhos que acabaram seu terrível reinado] 

 
ToÁ! d¢ patØr Tit∞na! §p¤klh!in kal°e!ke   O pai com o apelido de Titãs apelidou-os: 
pa›da! neike¤vn m°ga! OÈranÚ! oÓ! t°ken  aÈtÒ!:   o grande Céu vituperando filhos que gerou 
fã!ke d¢ tita¤nonta! étasyal¤̇  m°ga =°jai   dizia terem feito, na altiva astúcia, 
¶rgon, to›o d' ¶peita t¤!in metÒpi!yen ¶!!esyai.           grã obra de que castigo [tísin] teriam no porvir. 

                                                 
143 Tradução de Torrano (2003) e texto grego de seu volume bilíngüe. 
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Odisséia (I, 40-3)144 [Zeus fala aos deuses sobre os crimes de Egisto, amante de Clitemnestra e  
assassino de Agamêmnon, e os avisos que Hermes lhe deu em vão] 

 
§k går 'Or°stao t¤siw ¶ssetai 'Atre¤dao,           “pois a vingança [tísis] do filho de Atreu lhe viria de Orestes, 
ıppÒt' ín ≤bÆs  ̇ka‹ ∏w flme¤retai a‡hw.              quando crescesse e saudades sentisse da terra nativa. 
Õw ¶gay' ÑErme¤aw, êll' oÈ fr°naw Afig¤syoio       Hermes assim o avisou; mas Egisto não quis convencer-se 
pe›y' égayå fron°v: nËn d' èyrÒa pãnt' ép°tise.  dos bons conselhos de então. Ora paga145 por junto os  

[seus crimes”. 
 

Vale notar, em ambos os passos, a vinculação de tísis às formas de eimí (efim¤, 

“sou, estou”) nos versos sublinhadas – com sentido de existir, vinculação esta nem 

sempre preservada na tradução. Essa mesma construção sintática se observa no verso 36 

do Partênio, o que reforça o fato de ser um motivo recorrente na poesia grega arcaica e 

clássica a idéia de que, como canta o coro de meninas de Álcman, “Há algo como a 

vingança dos deuses”. Ésti tis siỗn tísis, diz o verso grego no qual está encapsulada toda 

a “significação moral da(s) narrativa(s) precedente(s)”, como enfatiza Too (1997, p. 9). 

Ésti tis siỗn tísis, diz o verso estilisticamente construído pelas aliterações do sigma (s) e 

do tal (t) e pela assonância do iota (i), das quais resulta uma sonoridade pesada e áspera 

bastante adequada, creio, à sentença e sua verdade inexorável146. 

Por fim, quanto à tísis, é preciso, ainda, enfatizar que não se trata de uma 

vingança qualquer, mas daquela que vem dos deuses; nas palavras de Janni (1965b, p. 

73), a “t¤siw [tísis] é o supremo castigo para o supremo delito”. 

Os versos 37-9 completam o sentido da gnốmē definindo quem é ólbios, o 

homem “feliz” (v. 37). Desse modo, quando o coro se prepara para deixar o mundo do 

mito e adentrar o presente de sua própria performance, a mudança de tom logo se 

imprime à canção. E o vocabulário em que se elabora a nova máxima – síntese do é uma 

vida bem aventurada, em contraste com a dos heróis míticos antes cantados – não deixa 

dúvidas acerca dessa mudança. Note-se, em especial, a escolha de ólbios, sublinhando a 

prosperidade dada aos homens pelos deuses147; de eúphrōn (“alegremente”, v. 37), o 

advérbio que declara o modo preciso a ser adotado pelos homens na condução de todos 

os seus dias; e de áklautos (“sem pranto”, v. 39), o adjetivo cujo alfa privativo inicial 

reforça o que o advérbio prescreve. Veja-se, ainda, o posicionamento paralelo de ólbios 

e áklautos no início dos versos 37 e 39, respectivamente, um dado estilístico que reitera 

a própria definição que encerram. Saliente-se, por fim, que eúphrōn admite outras 

                                                 
144 Ver comentário de S. West, in Heubeck et alii (1990, pp. 77-80). 
145 Em grego, apétise, forma verbal (indicativo aoristo ativo) de (apo)-tínein, que repete da idéia de tísis. 
146 Ver Clark (1996, p. 152). 
147 Ver Chantraine (verbete olbós). 
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traduções148. A opção aqui adotada, “alegremente”, é aquela que, de um lado, enfatiza o 

contraste desejado entre a escuridão e a tristeza da narrativa mítica, e a alegria luminosa 

da segunda parte do Partênio; e, de outro, harmoniza-se bem com áklautos, “sem 

pranto”, sem a dor advinda de desgraças inevitáveis aos que, como os Hipocoontidas, 

incorrem em húbris e excedem a medida humana com atos movidos pela arrogância, 

pela violência149. 

O vocabulário com que Álcman formula a gnốmē de modo conciso e com frases 

ligadas por coordenação – numa forma de expressão “absolutamente arcaica”, anota Del 

Grande (1947, p. 54) – reforça, portanto, seu caráter direto. E a linguagem da gnốmē, 

abrangente e lançada no tempo presente, indica que nela não se fala de um dia único e 

específico, mas de toda uma vida e de como levá-la de tal sorte que seja possível, ao seu 

final, dizer-se feliz150. Esse sentido se apóia na construção haméran diaplékei (“o dia 

entretece até o fim”, v. 38), que implica os dias que perfazem uma vida, idéia reforçada 

por diaplékei, de diaplékō (diapl°kv), um verbo que, anota Page (1985, p. 84), é com 

freqüência associado aos termos bíos (b¤ow) e zdōế (zvÆ) – “vida” – para dizer 

“entretecer, tramar, fiar a vida toda, até seu final”151. 

Assim, como bem afirma Pavese, em “Alcmane, il Partenio del Louvre” (1967, 

p. 120), haméran diaplékei “significa algo mais do que ‘transcorrer o próprio dia’, isto 

é, simplesmente ‘viver’”, pois com haméran é trazido à tona “o motivo ‘a vida humana 

é efêmera’”. Em comentário posterior ao Partênio, o helenista (1992a, pp. 120-1) reitera 

a visão de que a gnốmē trabalha o motivo da efemeridade da vida humana152: 

 
“O homem não pode estimar o futuro, mas deve contentar-se com a sua jornada diária, e 

a máxima felicidade que ele pode alcançar é aquela de transcorrer alegremente uma única 
jornada. Esta é vista como um momento fixo e conclusivo em si mesmo (e sob esse aspecto se 
poderia dizer eterno), e não na sucessão cronológica das jornadas. ˜ d' ˆlbiow [hó d’ ólbios, 

                                                 
148 Ei-las: “serenamente” – Smyth (1963, p. 179, 1ª ed.: 1900), Sheppard (1914, p. 124), Quasimodo (1996, p. 38, 
1ª ed.: 1944), Garzya (1954, p. 75), Colonna (1963, p. 195, 1ª ed.: 1954), Pereira (1963, p. 99, 1ª ed.: 1959), Janni 
(1962, p. 181); “sabiamente” – Campbell (1998, p. 201, 1ª ed.: 1967), Calame (1983, p. 270), Bing e Cohen 
(1993, p. 63), Aloni (1994, p. 7), Mulroy (1995, p. 56); “bem intencionado” – Hooker (1979, p. 217), Fisher 
(1992, p. 217), Lourenço (2006, p. 15); “devotamente” – Campbell (1988, p. 365), mas ele anota: “Ou 
‘alegremente’... (n. 11); ver 1983, p. 214. Já Farina (1950, p. 24) e Marzullo (1964, pp. 186-7) preferem 
“moderadamente”, entendendo sốphrōn como eúphrōn, algo que Janni (1965a, p. 276) critica. 
149 Na tradução, sigo Edmonds (1934, p. 55, 1ª ed.: 1922), Lattimore (1960, p. 33, 1ª ed.: 1949), Brasillach (1950, 
p. 80), Page (1985, pp. 21 e 83-4, 1ª ed.: 1951), Ramos (1964, p. 25), Gerber (1970, p. 87), Fowler (1992, p. 99). 
Para mais sobre eúphrōn, ver Fraenkel (1982b, pp. 365-7) sobre o termo no Agamêmnon (v. 806), de Ésquilo. 
150 Ver Lavagnini (1953, p. 182, 1ª ed.: 1937), Lattimore (1960, p. 34, 1ª ed.: 1949), Page (1985, p. 84, 1ª ed.: 
1951), West (1965, p. 194), Campbell (1998, p. 201, 1ª ed.: 1967), Calame (1983, pp. 270 e 323), Aloni (1994, p. 7).  
151 Entre os exemplos disso citados por Page estão: Píndaro, Ode neméia VII (vv. 98-9); Heródoto (V, 92); 
Aristófanes, Aves (v. 754); Platão, Leis 806a. Ver ainda Viansino (1974, p. 230). 
152 Fränkel (1975, p. 164), em seu estudo originalmente publicado em 1951, já pensava assim. 
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início do v. 37] representa a suma felicidade possível, ˜stiw eÎfrvn èm°ran [di]apl°kei 
[hóstis eúphrōn haméran [di]aplékei, vv. 37-8] diz que a única felicidade possível é aquela de 
‘levar a termo uma jornada alegremente, sem dor’”. 

 
Essa idéia se repete em textos posteriores ao Partênio, embora formulada com 

outros termos, outras imagens. Destaco, entre os muitos exemplos da literatura arcaica e 

clássica, uma trinca de citações extraídas de três tragédias gregas153: 
 

Ésquilo, Orestéia III – Eumênides (vv. 312-5)154 [o coro das Eumênides canta] 
 

eÈyud¤kaioi d' ofiÒmey' e‰nai:   “Cremos ser retas justiceiras: 
tÚn m¢n kayaråw xe›raw pron°mont' nossa cólera não agride 
oÎtiw §f°rpei m∞niw éf' ≤m«n,  quem traz mãos puras 
ésinØw d' afi«na dioixne›.   e sem danos vive a vida”. 

 
Sófocles (século V a.C.), Édipo rei (vv. 1528-30)155 – [o coro declara] 

 
Àste ynhtÚn ˆnt' §ke¤nhn tØn teleuta¤an fide›n “Atento ao dia final, homem nenhum 
≤m°ran §piskopoËnta mhd°n' Ùlb¤zein, pr‹n ín afirme: eu sou feliz!, até transpor – 
t°rma toË b¤ou perãs˙ mhd¢n élgeinÚn pay≈n.           sem nunca ter sofrido – o umbral da morte!” 
 
Eurípides (século V a.C.), Héracles (vv. 503-5)156 – [Anfitrião, pai do herói] 

 
éll', Œ g°rontew!, smikrå m¢n tå toË b¤ou, “Mas, ó velhos, pequenas são as coisas da vida, 
toËton d' ˜pvw ¥dista diaperãsate  atravessai-a do modo mais doce possível, 
§j ≤m°raw §w nÊkta mØ lupoÊmenoi.   do dia à noite, sem aflições”. 
 

Pavese (1992a, p. 121) ressalta que os motivos articulados da efemeridade e da 

felicidade humanas são recorrentes na poesia grega, mas têm “uma função especial na 

poesia coral”, ou melhor, na gnốmē que, nesse gênero, se reporta ao mito anteriormente 

narrado e serve de transição à performance do coro, introduzindo “o elogio da pessoa 

celebrada no canto”157. No Partênio, a transição dá-se na metade final do verso 39, cuja 

palavra inicial encerra a gnốmē; com isso, adentramos o presente e nosso olhar guiado 

pelo coro de virgens nelas se fixa – em seu cantar e dançar no festival, diante da pólis. 

 

 

- O coro de parthénoi em cena: a 2ª parte (vv. 39-105) do Partênio 

 

Encerrada a 1ª parte do Partênio, o coro canta a gnốmē (vv. 36-9) e de imediato 

faz a transição (vv. 39-40) para a 2ª parte do fragmento, mais bem preservada que a 1ª: 

                                                 
153 Indico ainda, especialmente, o célebre diálogo entre Creso e Sólon narrado em Heródoto (I, 30-2). 
154 Tradução: Torrano (2004c), com o texto grego em seu volume bilíngüe adotado da edição de A. H. 
Sommestein, Aeschylus. Eumenides (Cambridge University Press, 1957). 
155 Texto grego: Jebb (1993). Tradução: Vieira (2001). 
156 Texto grego: Kovacs (1998). Tradução: Franciscato (2003).  
157 Hooker (1979, p. 217), Clark (1996, p. 153) e vários outros estudiosos da mélica coral ressaltam essa 
função da gnốmē e o fato de que ela faz a mudança para a canção de elogio dentro da canção coral. 
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ı d' ˆlbio!, ˜!ti! eÎfrvn  feliz quem alegremente 
èm°ran [di]apl°kei   o dia [en]tretece até seu fim, 
êklauto!:  §g∆n d' ée¤dv  sem pranto; e eu canto 

40 'Agid«! tÚ f«!: [...]   de Agidó a luz. (...) 
 

A transição efetuada no verso 39, após áklautos (“sem pranto”) e a conclusão da 

gnốmē, é abrupta, assindética; não há mediação, mas somos de súbito levados do mito, 

do passado de Esparta ao presente luminoso da performance do coro na e para a pólis, 

num “mundo da graça e da alegria, do riso, mas de diligência piedosa também”158, 

distinto do mundo mítico da húbris, da tísis e da morte (vv. 1-35). Essa nova atmosfera 

emoldura a linguagem positiva da gnốmē que define quem é ólbios (“feliz”, v. 37). 

A partir do verso 39, prevalecem o “eu” do coro enfaticamente introduzido em 

egồn d’ aeídō (“eu canto”) e a temática auto-referencial da performance pelas coreutas 

do Partênio, “virgens” (parthénoi, pary°noi) espartanas, a realizam. Sobre tal mudança, 

Anastasia-Erasmia Peponi, em “Initiating the viewer” (2004, p. 296), declara: 

 
“A singularidade [da 2ª parte] deve-se ao fato de que [o Fr. 1 Dav.] não é apenas uma peça coral 
para ser apresentada oralmente em certo espaço e tempo por certas pessoas; no processo de 
tematizar o contexto extralingüístico de sua própria performance, essas mesmas coordenadas 
dêiticas são transformadas no assunto principal de seu discurso. 

Assim, toda a 2ª parte do Partênio coloca uma série de questões críticas relacionadas à 
dêixis (...). Dêixis, o processo verbal de apontar para um contexto verbal extralingüístico, é 
essencialmente – embora não exclusivamente – um modo de se referir à visão. Não 
acidentalmente, então, a rede dêitica do Partênio parece ser particularmente densa (...) onde a 
visão torna-se ativa de várias maneiras (36-72)”159. 
 

Atenção ao olhar e aos termos que o referem diretamente ou o implicam é 

essencial no estudo da 2ª parte do Partênio, mas não bastará para que identifiquemos 

com segurança todos os sujeitos das imagens e das referências dêiticas nos seus versos. 

Logo, a leitura da cena que se desenrola no palco não será mais do que uma 

possibilidade de interpretação, que se pretende bem fundamentada (extra)textualmente. 

 

1. Agidó, Hagesícora e o coro – I: cantando a beleza (vv. 39-77) 
 
[...] §g∆n d' ée¤dv   (...); e eu canto 

40 'Agid«! tÚ f«!: ır«  de Agidó a luz. Vejo-a 
W' Àt' êlion, ˜nper ïmin  como o sol que para nós 
'Agid∆ martÊretai   Agidó chama por testemunha 
fa¤nhn: (...)    a brilhar. (...) 

                                                 
158 Page (1985, p. 44, 1a ed.: 1951). Ver Davison (1938, p. 445), Bowra (1961, p. 46), Campbell (1998, p. 
201, 1ª ed.: 1967). 
159 Para a dêixis na lírica grega arcaica, ver Danielewicz (1990, pp. 7-17) e D’Alessio (2004, pp. 267-94). 
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Anunciado o tema de seu canto, Agidó e sua “luz” (tò phỗs), o coro usa o símile 

do sol para realçar a intensidade da beleza de seu objeto. Constatamos aqui a 

alternância, antes vista nos versos 2 e 12 do relato mítico, que o coro realiza ao usar sua 

própria voz em 1a pessoa do singular – predominante – ou do plural160. Esse recurso 

estilístico é comum na mélica coral e se explica por razões métricas e semânticas, 

instaurando um jogo entre o individual e o coletivo: as coreutas juntas compõem um 

sujeito coletivo, o coro, que é igualmente uma unidade. 

Sobre a denominação “partênio” como categoria genérica de poesia, Calame 

(1977a, p. 19) afirma que ela “provavelmente não foi definida antes da era alexandrina”, 

quando surge a necessidade, com o trabalho na famosa Biblioteca, de dividir e organizar 

as obras dos poetas líricos; só então “os sábios alexandrinos passam a falar do partênio 

como designação para um gênero literário”. Isso não quer dizer, ressalta Calame (p. 20), 

que os gregos de tempos precedentes não tivessem percebido o “caráter distinto dos 

poemas cantados por coros de meninas sem que se precise mais seu conteúdo”; e essa 

categoria “permanece extremamente aberta; o partênio não é outra coisa que um poema 

cantado por um coro de adolescentes em proveito de adolescentes”161. 

Ora, quanto à performance, note-se, juntamente com Thomas G. Rosenmeyer, 

em “Alcman’s Partheneion 1 reconsidered” (1966, p. 330), que no “partênio”, canção 

coral entoada por virgens – como o Fr. 1 Dav.162 –, o “eu” “não é nunca o do poeta, mas 

(...) das personagens que apresentam a dança-canção”. Logo, e este é o caso do Partênio, 

“a personalidade do autor homem fica completamente submersa na voz feminina”, 

ressalta Anne L. Klinck, em “Male poets and maiden voices” (2001, p. 276), e nada há 

de específico nos textos que denuncie o sexo do poeta, diversamente dos partênios de 

Píndaro, em que a voz das meninas se submete à do poeta. Em Álcman, crê a estudiosa, 

isso se deve à proximidade entre o gênero e a “tradição oral que o criou” e na qual “o 

poema seria percebido como propriedade de quem o apresenta”; e Klinck arremata: “Os 

partênios criaram, enquanto gênero, a persona estilizada da menina: inocente e ansiosa, 

ardente, mas modesta. Eles podem ter sua origem em canções extemporâneas, mas os 

exemplos que sobrevivem são composições cuidadosamente tramadas”163. 

                                                 
160 Ver Van Groningen (1935/36, p. 246), Hooker (1979, p. 220) e Hutchinson (2003, p. 85), que observa 
que tal alternância se verificará para o coro na tragédia grega. 
161 Para mais sobre o partênio enquanto gênero, ver também Calame (1977b, pp. 149-66). 
162 Griffiths (1972, pp. 7-30) é um dos raríssimos helenistas a tomar o fragmento como um epitalâmio, 
uma canção de casamento centrada em Agidó, a noiva. Gentili (1976b, pp. 54-67) não vai tão longe, mas 
sublinha um caráter epitalâmico no partênio. 
163 Ver Lefkowitz (1963, pp. 188-92) e Halporn (1972, p. 125). 
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A conclusão inevitável é que não sabemos exatamente como se dava o canto dos 

textos mélicos corais que hoje nos resta, pois não temos registro detalhado das 

apresentações – tarefa dispensável para os gregos que as conheciam de suas 

experiências cotidianas; provavelmente, eram cantados em uníssono164, mas talvez 

estivesse marcada na performance a alternância “eu”/”nós” por uma divisão do canto 

ora em uníssono, ora em semi-coros165. 

 

O elogio da Agidó-sol (vv. 39-43) 

 

O tema do canto coral é introduzido na frase que abre a 2ª parte (vv. 39-40): 

egồn d’ aeídō / Agidỗs tò phỗs (“e eu canto / de Agidó a luz”). Como observa West, em 

“Alcmanica” (1965, p. 194)166, o elo dessa frase com a gnốmē se estabelece entre dois 

substantivos: haméran (“o dia”, v. 38) e o objeto do verbo aeídō, tò phỗs, “a luz”, que 

continua a metáfora do dia. Tal elo é reforçado pelo símile que descreve a luz de Agidó 

(vv. 40-3): (...); horỗ / W' hốt’ álion, hónper hãmin / Agidồ martúretai / phaínēn; 

(“Vejo-a / como o sol que para nós / Agidó chama por testemunha / a brilhar”). 

A imagem da luz se concretiza plenamente na imagem do dia e de seu grande 

astro, o sol, anunciado nos versos 40-1 em palavras marcadas pela assonância do ômega 

(v, ō) e do omicron (o, o), que empresta certa gravidade à passagem. Mas o coro não 

está falando exatamente da luz e do sol, e sim de uma das duas personagens centrais da 

2ª parte do Partênio: Agidó – a outra é Hagesícora. O que o coro vê é a luz de Agidó; e 

ele a vê “como o sol” (hốt’ álion). Eis o tema da canção a partir do verso 39 até o verso 

43, em que prevalece Agidó, nomeada por duas vezes nesse bloco e em disposição 

paralela (vv. 40 e 42), cantada e vista pelo coro, dizem as formas verbais aeídō e horỗ167 

paralelamente dispostas (vv. 39-40), as quais definem as duas ações fundamentais na 2ª 

parte do Fr. 1 Dav., cuja trama conjuga os olhos e a voz. 

                                                 
164 A maioria dos helenistas pensa assim: Davison (1938, p. 445, n. 3), Farina (1950, pp. 55-64), Garzya 
(1954, p. 38), Bowra (1961, pp. 46-61) – que na 1ª edição desse estudo (1936) adotara a tese dos semi-
coros –, Hooker (1979, p. 221), Segal (1983, p. 262). Em artigo de 1937 (pp. 94-100), Page insiste nesse 
ponto, criticando a tese dos dois semi-coros. Posteriormente (1985, pp. 48 57-61, 1ª ed.: 1951), ele 
descarta essa tese no canto, que crê ocorrer em uníssono, mas a admite na dança. 
165 Para a tese dos dois semi-coros ou dikhoría (dixor¤a) na performance do Partênio, ver seus poucos 
defensores: Sheppard (1914, pp. 126-7), D’Errico (1957, pp. 23-35), Rosenmeyer (1966, pp. 321-59), 
Péron (1984, pp. 35-53). 
166 Igualmente em artigo de 1967 (p. 10). 
167 Em sua edição, Calame (1983, Fr. 3; cf. p. 324) opta pelo particípio horỗs’(a) (Ùr«s'(a)), “vendo”. 
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Como entender “a luz de Agidó, a quem vejo como o sol”? Se retomarmos os 

versos precedentes, teríamos algo como: “é feliz quem vive cada dia, até o fim, sem 

sofrimentos; mas eu canto a luz de Agidó, que não terminou os seus dias ainda, e vive 

hoje uma existência luminosa”. O coro, porém, desenvolve o símile numa frase muito 

debatida que se inicia pelo pronome relativo hón (˜n) – associado à partícula per (per), 

hónper –, o qual retoma sintaticamente o cerne do símile, o sol. 

Consideremos primeiramente esse elemento. Luz e calor dele irradiam, sendo 

essenciais à vida humana na justa medida, mas atordoantes e mesmo letais quando 

excessivos. No céu, durante o dia o sol é absolutamente proeminente, belo, brilhando no 

alto, inatingível aos mortais. A luz de Agidó que é como o sol não é, portanto, uma luz 

qualquer: o símile alça a personagem às alturas e a coloca no centro. Por quê? Agidó 

não emite luz, pois não é esta uma propriedade natural aos mortais; devemos, então, 

tomar Agidỗs tò phỗs em sentido conotativo168. O coro não está falando de luz, mas de 

alegria – apropriada à seqüência da gnốmē, mas não à imagem do sol – ou, mais 

provavelmente, de beleza, idéia coerente com as recorrentes representações luminosas 

de virgens, mulheres e deusas. O próprio Álcman, em outro partênio (Fr. 3 Dav.), 

também coloca o coro a cantar a personagem central, Astimelusa, comparando-a às 

estrelas celestiais brilhantes e a um ramo de ouro (vv. 66-7)169. E em Safo Anactória é 

descrita (Fr. Voigt, v. 18) pelo “o brilho luminoso de seu rosto”170. 

Luz e brilho são elementos recorrentes para sublinhar, conotativamente, a 

beleza. E é isso o que o coro canta ao louvar Agidó. Mas como entender a frase relativa 

“sol que para nós Agidó chama por testemunha / a brilhar” (vv. 42-3)? Com seu 

brilho, de que deve ser testemunha o sol? Page (1985, p. 85, 1ª ed.: 1951) diz: 

 
“A resposta tem sido estranhamente unânime: o sol é instado a brilhar como testemunha da (...) 
beleza de Agidó. (...) Mas, em primeiro lugar, é difícil suplementar esse objeto à frase; e, em 
segundo, não é provável que a invocação ritual de Agidó almeje meramente à ilustração de sua 
própria beleza; nesse momento solene da cerimônia, sua prece tem, seguramente, algum 
conteúdo mais profundo e mais sagrado. 

A sugestão necessária está dada em ïmin [hãmin, ‘nós’, v. 41]. O sol deve brilhar como 
testemunha para nós, quer dizer, do que nós estamos fazendo, de nossa dança, canto e função 
em geral. Um objeto tão explícito quanto ‘a beleza de Agidó’ teria que ser direta ou 
indiretamente declarado; um objeto tão vago como ‘nossa cerimônia’ pode facilmente ser 
subentendido, mesmo sem a indicação que lhe dá o termo ïmin”. 

                                                 
168 Ver Ciani (1974, pp. 5-10; 21-4 e 28-58) para pháos/phỗs em Homero, na tragédia e em Píndaro. 
169 O texto está preservado no Papiro de Oxirrinco 2387 (século II d.C.). Mas não apenas as moças são 
descritas a partir da luz. Na Ilíada (VI, v. 401), por exemplo, a beleza de Astíanax, o filho ainda bebê de 
Heitor e Andrômaca, é comparada à das estrelas. Ver comentário de Kirk (2005, p. 212) à passagem. 
170 kémãruxma lãmpron ‡dhn pro!≈pv. Tradução: Ragusa (2005, pp. 437-9). 
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Não é preciso que “a beleza de Agidó” seja um objeto sintaticamente 

suplementado à frase, como pensa Page, porque a idéia de sua luz solar já subentende 

esse sentido. Nem creio que o peso de tal tema na invocação talvez de tom ritual “Agidó 

chama por testemunha” (Agidồ martúretai, v. 42) seja corretamente avaliado pelo 

helenista que o julga menos profundo e menos sagrado do que deveria para o “momento 

solene da cerimônia” em que se insere – qual exatamente, ninguém sabe ao certo.  

O julgamento de Page procede da expectativa correspondida de certa postura 

religiosa e de sua visão de um valor, a beleza, que lhe parece deslocado no contexto 

ritual do Partênio, algo que não se sustenta nos versos da canção. Gerada como o é, sua 

solução para os versos 41-3 não convence. Mas Garzya (1954, p. 40) e Campbell (1998, 

p. 202, 1ª ed.: 1967) a ela se alinham sem discussão. Já Calame (1983), que traduz os 

versos 41-3 por “como o sol. Agidó o chama a aparecer para nós” (p. 270), neles vê 

“uma alusão ao momento – a aurora – em que se passa o rito em que as coreutas estão 

engajadas” (pp. 325-6). Para ele, a dimensão principal aqui é a da performance171. 

Qual será a leitura mais adequada dos versos 41-3? A pergunta que se impõe 

naturalmente é equivocada em certa medida, pois há deles várias leituras mais ou menos 

defensáveis. Sublinha Pavese (1992a, pp. 39-40), porém, que seja qual for a 

interpretação, esta deve atentar para martúretai, de martúromai (martÊromai), que não 

significa simplesmente “chamo”, como traduz Calame, mas “convoco a testemunhar”. 

Uma compreensão sintática provável da frase relativa amarrada ao símile é esta: 

o sujeito do indicativo presente martúretai é Agidó, nome dado no nominativo; a 

martúretai se ligam o dativo hãmin (“para nós”, o coro), com sentido de benefício, e a 

forma verbal phaínēn (“brilhar”) que, em sentido intransitivo, tem por sujeito o sol172. 

                                                 
171 Para Campbell (1998, p. 202, 1ª ed.: 1967), o símile do sol (vv. 39-43) e os vv. 60-3 indicam a performance do 
rito e da canção “logo antes do nascer do sol”. Bowra (1934a, p. 40) defendia a noite, falando em pannukhís 
(pannux¤w), “uma festa que se dá à noite e dura até a aurora, quando atinge seu clímax”. Similarmente, Farina 
(1950, p. 31); para Lavagnini (1953, p. 182, 1ª ed.: 1937) e Colonna (1963, p. 192, 1ª ed.: 1954), o festival é 
noturno e Agidó é o sol que a todos ilumina. Gerber (1970, p. 88) defende o raiar do dia; também Hutchinson 
(2003, p. 86), para quem o símile do sol coloca Agidó em relação com o próprio raiar do dia. 
172 Forma dórica de infinitvo presente de phaínō (fa¤nv). Sigo Page (1985, pp. 84-5, 1ª ed.: 1951) na leitura dos 
versos. West (1965), relacionando phaínēn a horỗ w’(e), “e não a martúretai”, diz: “o brilho de Agidó é 
dependente da visão do poeta (...)” (p. 195); e como ela “brilha como o sol, o mesmo sol ao qual está apelando” e 
“convida a observar os procedimentos”, estes só podem acontecer na aurora, e não à noite. Pavese (1967, p. 122) 
estranha que algo tão relevante quanto o objeto sobre o qual se testemunha – a beleza de Agidó, como prefere, ou 
a própria performance do coro – fique implícito. Para superar essa dificuldade, sugere tomar como sujeito de 
phaínēn o mesmo de martúretai; logo, Agidó é quem brilha, em sentido intransitivo. Daí sua tradução: “Agidó é 
bela como o sol que ela chama a testemunhar a sua beleza” (p. 130). Para a discussão de outras leituras da sintaxe 
dos vv. 41-3, ver Gerber (1970, pp. 86-7) e Pavese (1992a, pp. 39-48). 
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Somando o válido alerta de Pavese a essa compreensão, chego a esta tradução: 

“e eu canto / de Agidó a luz. Vejo-a / como o sol que para nós / Agidó chama por 

testemunha / a brilhar”173. Ao brilhar, instado por Agidó, o sol, ao qual se assemelha a 

luz de Agidó, testemunha ao coro a beleza luminosa que dela irradia. Eis um 

entendimento legítimo dos versos 39-43, mais simples e direto do que pretendem muitos 

estudiosos. Talvez o caráter obscuro e a dificuldade de tantas passagens do Partênio 

predisponham quem enfrenta seu texto a nele ver mais obstáculos além dos existentes. 

Note-se que a entrada de Agidó em cena, no palco, pode estar subentendida em 

“Agidó chama por testemunha”; ou o coro pode, nesse momento, apontar para ela, 

gestualmente destacando-a das demais coreutas. A frase pode ainda anunciar o romper 

do dia em que adentra a performance do Partênio, e o fim da noite – metaforicamente, 

da 1ª parte da canção voltada ao relato mítico de morte, húbris e tísis divina. 

 

O elogio da corego e o símile do cavalo (vv. 43-9) 

 

Mal se encerra o elogio de Agidó, seguem-se versos em que outra personagem 

não nomeada entra em cena, a “corego” (khoragós, v. 44), a líder do coro174: 
 

(...): §m¢ d' oÎt' §pain∞n   (...). Mas a ela nem louvar, 
oÎte mvmÆ!yai nin è klennå xoragÚ!     nem censurar de modo algum me permite 

45 oÈd' èm«! §∞i: (...)             a ilustre corego; (...) 
 

O coro fala do tema anterior, a luz de Agidó, e de como o recebe a corego. Ao 

fazê-lo, contrapõe duas formas verbais de infinitivo presente, ambas ligadas a eễi 

(“permite”)175, cujo sujeito é “a ilustre corego [khoragòs]” (v. 43): esta, elogiada de 

imediato pelo adjetivo klennà, não permite ao coro “louvar” (epainễn) ou “censurar” 

(mōmếsthai) Agidó, referida pelo pronome de 3ª pessoa do singular nin (v. 44)176. Esse 

binômio verbal no infinitivo presente (epainễn-mōmếsthai) é uma versão de outro, 

epainós -mỗmos (§painÒw-m«mow, “louvor, elogio”-“censura, repreensão”), em que dois 

substantivos compõem uma oposição polar cara ao pensamento grego. Com tal binômio, 

                                                 
173 Outras traduções com as quais a minha coincide, em parte ou inteiramente: Lattimore (1960, p. 34, 1ª ed.: 
1949), Page (1985, p. 22, 1ª ed.: 1951), Garzya (1954, p. 75), Ramos (1964, p. 25), Rosenmeyer (1966, p. 339-
40), Campbell (1998, p. 202, 1ª ed.: 1967; e 1998, p. 365), Souza (1984, p. 84), West (1994b, p. 31). 
174 Para o termo, ver Calame (1977a, pp. 92-100), que nos fala de outros termos, como khorastátis (v. 84). 
175 Indicativo presente ativo, dórico, de eáō (§ãv). 
176 Ver Smyth (1963, p. 181, 1ª ed.: 1900), Van Groningen (1935/36, p. 247), Lavagnini (1953, p. 182, 1ª 
ed.: 1937), Farina (1950, p. 32), Garzya (1954, p. 41), Rosenmeyer (1966, p. 340), Campbell (1998, p. 
202, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 365, n. 13), Hooker (1979, p. 214), Calame (1983, p. 326), Pavese (1992a, p. 
50), Miller (1996, p. 32). 
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o coro declara a posição da corego quanto ao tema entoado pelas coreutas: Agidó e sua 

beleza. E essa posição é enfaticamente negativa, destacam os sublinhados na citação dos 

versos. Mas o coro, desde o momento em que seu canto se volta para sua própria 

performance, vem justamente elogiando Agidó, algo que a corego não permite (vv. 43-

5). Mais exatamente, desde o verso 39, o coro louva Agidó – tarefa que executa, como é 

típico na mélica coral, após a conclusão da gnốmē. 

Então por que a declaração do que pensa a corego? Para frisar, com a expressão 

polarizada “nem louvar / nem censurar”, afirma Garzya (1954, p. 41), a inutilidade do 

elogio a Agidó que – cito a paráfrase do helenista para os versos 43-5 – “‘por mais que 

seja louvada, nunca poderá estar na posição da corego’”. Não se trata, é importante 

ressaltar, de uma proibição da corego lembrada, mas já desrespeitada, pelo coro, e, sim, 

da afirmação da ciência das coreutas quanto à inutilidade do elogio a quem não é a 

corego e da impropriedade de fazê-lo. Eis a razão para o coro abandonar Agidó e louvar 

a corego, convertida de agora em diante em centro das atenções das coreutas. 

O coro lança mão de um símile para cantar a beleza de Agidó e lhe dar a 

dimensão desejada; valendo-se do mesmo expediente, ele também canta a beleza da 

líder. Para a primeira, foi elaborado o símile do sol; para a segunda, o do cavalo. Há, 

pois, uma mudança de elementos, mas tanto o sol quanto o cavalo estimulam os sentidos 

da visão, que é predominante na canção, e ainda do tato: o calor do sol estimula a pele, 

assim como a maciez dos pelos do cavalo. Que o sol é belo e também o cavalo não se 

discute. E é de pronto compreensível a escolha da luz e do sol para o elogio da bela 

Agidó, o qual, feito logo no início da 2ª parte do Partênio, reforça a idéia do presente 

luminoso da performance, contraposto ao passado noturno do mito tratado na 1ª parte. 

Já a escolha do cavalo para elemento de comparação elogiosa da líder do coro de 

virgens demanda uma pausa para consideração. 

Ainda que não compreendamos precisamente o que sustenta a associação 

virgem-cavalo, é preciso reconhecer sua constância na poesia grega antiga; e em tal 

associação, o cavalo é “símbolo de vigor e elegância, de vitalidade erótica”, anota 

Benedetto Marzullo, em “Il primo Partenio di Alcmane” (1964, p. 193). Desde a Ilíada, 

o cavalo é “símbolo da beleza orgulhosa”, sublinha Campbell (1998, p. 203, 1ª ed.: 

1967); veja-se a comparação do belo Páris a um cavalo robusto e altivo (VI, 506-16). 
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Depois, em Semônides de Amorgos (século VII a.C.), no Fr. 7 W2 ou “Sátira às espécies 

de mulheres”, vemos a seguinte comparação, em chave de invectiva177: 
 
tØn d' ·ppow èbrØ xait°ss' §ge¤nato,       Outra, égua delicada e de longas crinas [Zeus] engendrou, 
∂ doÊli' ¶rga ka‹ dÊhn peritr°pei,       a qual por causa de trabalhos servis e de aflição treme toda, 
koÎt' ín mÊlhw caÊseien, oÎte kÒskinon       e nem mesmo em mó tocarim, nem peneira 
êreien, oÎte kÒpron §j o‡kou bãloi,      60       levantaria, nem merda fora de casa jogaria, 
oÎte prÚw fipnÚn ésbÒlhn éleom°nh       nem diante do fogão – evitando a fuligem –  
·zoit'. énãgkhi d' êndra poie›tai f¤lon·      se sentaria; mas inevitavelmente faz o homem por ela enamorado. 
loËtai d¢ pãshw ≤m°rhw êpo =Êpon      Lava-se todo dia da sujeira 
d¤w, êllote tr¤w, ka‹ mÊroiw éle¤fetai,      duas vezes, às vezes três, e com perfumes unta-se; 
afie‹ d¢ xa¤thn §ktenism°nhn fore› 65       sempre a cabeleira estendida leva, 
baye›an, ény°moisin §skiasm°nhn.       espessa com flores sombreada. 
kalÚn m¢n Œn y°hma toiaÊth gunØ     Belo espetáculo assim tal mulher 
êlloisi, t«i d' ¶xonti g¤netai kakÒn,      para outros, mas para o que a tem torna-se feio, 
μn mÆ tiw μ tÊrannow μ skhptoËxow ∑i,      a não ser que algum tirano ou portador-do-cetro seja, 
˜stiw toioÊtoiw yumÚn égla˝zetai.       70       alguém que com tais coisas o ânimo enfeite. 
 

Observando especialmente os versos 67-8 e a contraposição neles efetuada, 

Nicole Loraux anota, em “Sur la race de femmes et quelques-uns de ses tribus” (1978, 

p. 56): “A mulher-cavalo não é bela e nefasta de uma só vez; ela é ora uma coisa, ora 

outra, dependendo do ponto de vista de quem a olhe, o estrangeiro ou seu senhor ou 

marido (...)”. A beleza, portanto, não deixa de ser sublinhada na comparação satírica de 

Semônides, nem tampouco se mistura ao mal ou se torna um mal necessariamente, mas 

é um atributo perceptível e inalienável da “mulher-cavalo”. Novamente, portanto, como 

na Ilíada, o cavalo simboliza a beleza física, agora de uma mulher, em tom nada épico.  

Décadas depois de Homero e Semônides, Eurípides, na tragédia Hipólito, lança 

na boca do coro de mulheres trezenas, na “Ode a Éros” (vv. 525-64), o termo pốlos com 

referência a Iole (v. 546), a virgem “filha do rei de Ecália, amada por Héracles que 

saqueou a cidade dela e a levou consigo à força”178: 
 
545 tån m¢n Ofixal¤ai   Também a potrinha 

p«lon êzuga l°ktrvn,  de Ecália, livre do jugo do tálamo 
:: ênandron tÚ pr‹n ka‹ ênumfon, o‡kvn donzela e não desposada, levou-a 

zeÊja!' ép' EÈrut¤vn  da casa de Êurito, 
550 dromãda na˝d' ˆpv! te bãk-    como fugitiva náiade ou bacante, 

xan !Án a·mati, !Án kapn«i,    entre sangue, entre fumaças, 
fon¤oi!i numfe¤oi!   em sangrentas núpcias,  
'AlkmÆna! tÒkvi KÊpri! §j°dvken: Œ a Cípria, para entregá-la ao filho de Alcmena, 
tlåmvn Ímena¤vn.      ó desventurada união! 

                                                 
177 A fonte do fragmento é a Antologia (IV, 22, 193), de Estobeu (século V d.C.). Texto grego: West 
(1998). Tradução: Assunção e Brandão (1983-4, pp. 217-23). Para comentários: Campbell (1998, pp. 187-
91, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, pp. 57-64). 
178 Kovacs (2005, p. 177, n. 27), em seu volume bilíngüe da tragédia. Para texto grego do Hipólito, cito 
sempre a edição de Barrett (1992) e a tradução de Fontes (2007) nela baseada. Ver também as traduções 
da tragédia de Bruna (1968) e Oliveira (1979). 
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Mais tarde, na Lisístrata de Aristófanes (séculos V-IV a.C.), pốlos é de novo 

associado às virgens do êxodo – ditas pốloi taì kórai (p«loi ta‹ kÒrai, “meninas 

potrancas”, v. 1307) – que consiste numa canção ‘inteiramente espartana, invocando 

uma Musa espartana, evocando uma localização espartana (as margens do rio Eurotas), 

e listando (...) somente deidades espartanas”179. 

No Partênio de Álcman, não é usado pốlos, mas é forte a imagem da virgem-

cavalo repetida nos versos 50-4, 58-9 e 92-3, e primeiro forjada para a corego: 
 
45  (...): doke› går ≥men aÎta         (...); pois ela mesma parece ser 

§kprepØ! t∆! Àper a‡ti!   proeminente, assim como se alguém 
§n boto›! !tã!eien ·ppon   entre o rebanho pusesse um cavalo 
pagÚn éeylofÒron kanaxãpoda  firme, vencedor, de cascos sonantes – 

           t«n Ípopetrid¤vn Ùne¤rvn:            dos de sonhos jacentes sob pedras. 
 

Para Campbell (1998, p. 202, 1ª ed.: 1967), essa imagem da khoragós e a 

primeira palavra do verso 46, ekprepếs (“proeminente”), recordam um passo da Ilíada 

(II, 483) em que Agamêmnon é retratado similarmente, supremo qual touro entre 

novilhas180. Além disso, vale notar o forte sabor épico-homérico do verso 48, no qual o 

bem marcado ritmo datílico tipicamente épico181 e uma seqüência tripla de epítetos 

caracterizam o cavalo do símile: págon aethlophóron kanakhápoda – pela ordem, 

“firme, vencedor, de cascos sonantes”182. Tal caracterização não deixa dúvidas de que o 

cavalo em que o coro projeta a imagem da corego é um belo e altivo animal vencedor, 

tal qual a líder, bela, aristocrática e campeã nos concursos de performance mélica coral, 

como ficará claro ao longo da análise interpretativa detalhada nestas páginas. 

A idéia da proeminência e liderança da corego é, pois, a que predomina nos 

versos 45-9, sendo repisada por três vezes: duas com ekprepếs e aethlophóron, uma 

com a oposição criada pela colocação do cavalo “entre o rebanho” (en botoĩs, v. 47) – 

talvez entre o gado, como Agamêmnon na Ilíada183 – qual a corego entre as demais 

coreutas, diz a linguagem conotativa do coro. A propósito, Clark (1996, p. 156) observa 

que a criação dessas idéias a partir da associação da virgem a elementos masculinos 

explica-se pela falta de um paradigma feminino. 
                                                 
179 Henderson (2002, p. 218), em sua edição comentada do texto grego. O helenista vê o êxodo como uma 
versão que Aristófanes teria feito de uma “canção espartana”. Para tradução: Duarte (2005). 
180 O helenista chega a afirmar que esse passo “estava sem dúvida na mente de Álcman” quando o poeta 
cunhou seus próprios versos, algo que é simplesmente inverificável além de muito problemático, pois a 
recepção dos poemas homéricos na Grécia arcaica é assunto para o qual não temos dados concretos. 
181 Para o metro, ver início deste capítulo. O verso 48 é o 13º e penúltimo verso da 5ª estrofe do Partênio; 
sua escansão é a seguinte: ―∪∪  ―∪∪  ―∪∪  ―∪∪ .  
182 Os dois primeiros, anota Campbell (p. 203), ocorrem na mesma seqüência na Ilíada (IX, 123-4). O 
terceiro, lembra o helenista, ocorre no verso 100 do Certame. Ver Page (1985, p. 85, 1ª ed. 1951). 
183 Ver Page (1985, p. 85, 1ª ed. 1951), Gerber (1970, p. 88). 
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Resta compreender o verso 49, que fecha o símile do cavalo: tỗn hupopetridíōn 

oneírōn (“dos de sonhos jacentes sob pedras”). Seu problema é o termo em negrito. 

No Etimológico magno (783, 20), do século XII, hupopetridíōn é explicado como 

resultado da metátese ou troca de letras em hupopteridíōn: tỗn hupoptérōn tỗn 

hupopteridíōn oneírōn huperthései tỗn hupopetridíōn184, “dos sob asas, ‘dos sonhos sob 

asas’ se sobreporá a ‘dos [sonhos] sob pedras’”. 

Num segundo dicionário mais antigo (século IX), o Etimológico genuíno (AB 

163), o verbete Ípopetrid¤vn (hupopetridíōn) nos dá petrídios (petr¤diow) como 

diminutivo de pterón (pterÒn), “asa”185. Logo, hupopetridíōn significa “sob asas”, não 

“sob pedras”. Similarmente, os modernos dicionários LSJ e Bailly igualam 

hupopetrídios (Ípopetr¤diow) a hupopterídios (Ípopter¤diow), “sob asas”. 

Muitos séculos antes dos antigos etimológicos, um escólio do Papiro do Louvre, 

ao lado do verso 49 do Partênio, explica diferentemente hupopetridíōn: 
 
˜ti tå yauma|!tå ka‹ terat≈dh ofl | poihta‹ efi≈ya(!i) to›! | Ùne¤roi! pro!ãptein k(a‹) | pa-
romoioËn diå tÚ fa¤nesyai | katå tÚ[n] ˆneiron toiaËta: | Í[po]p[etr]id¤o(u!) e‡rhke …! | ÍpÚ 
p[°]tra(i) ofikoËnta(!) §n a.... tÒpv(i): paragrã(fei) | d¢ ÜOmh(ron) …! §n t∞(i) 'Odu!!e¤ai 
[citação da Odisséia (XXIV, 11-3)]186 
 
Os poetas têm por hábito atribuir e comparar aos sonhos coisas maravilhosas e prodigiosas, já 
que assim elas se revelam nos sonhos. [Álcman] diz [sonhos] ‘sob pedras’ [hupò pétrai] porque 
sob pedra eles, os sonhos, habitam no ...? lugar. E copia Homero que na Odisséia diz [citação] 
 

Eis os versos da Odisséia (XXIV, 11-3)187 citados pelo escoliasta, em que 

seguimos o narrador pelos caminhos mítico-geográficos que levam ao Hades: 
 

pår d' ‡san 'Wkeano›o =oåw ka‹ Leukãda p°trhn  Pela corrente do oceano perpassam, as pedras de Leucas 
±d¢ par' 'Hel¤oio pÊlaw ka‹ 'One¤rvn          e as claras portas do sol, assim como os domínios do sonho (...) 
≥isan, (...) 

 
Não está clara a razão pela qual essa passagem é mencionada, pois os versos 

parecem inteiramente irrelevantes ao Partênio, como bem anotam Page (1985, p. 87, 1ª 

ed.: 1951), West (1965, p. 195, n. 3), Campbell (1988, p. 371, n. 1)188. 

Diante dessas informações todas, como entender o verso 49 de Álcman e a 

imagem tỗn hupopetridíōn oneírōn? Em seu estudo, West (1965, p. 195) discorda 

                                                 
184 t«n Ípopt°rvn t«n Ípopterid¤vn Ùne¤rvn Ípery°sei t«n Ípopetrid¤«n. Texto grego: Gaisford (1962, 
1ª ed.: 1848). Tradução minha. 
185 Texto grego: Calame (1970). Tradução minha. 
186 Texto grego: edição Davies (1991, p. 31) do Partênio e dos escólios. Tradução minha. 
187 Texto grego: Bérard (2002c). Tradução: Nunes (1962). Ver comentário de Heubeck, in Russo et alii 
(1992, pp. 360-1). 
188 Ver ainda o estudo de Henderson (1998, p. 16). 
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fortemente da equação que iguala hupopetrídios a huptéros e da idéia filológica antiga 

de metátese. Sucintamente, ele declara: petr- “significa rocha”, -ídios “é característico 

de adjetivos que especificam uma localidade”, e os sonhos “espreitam sob sombreadas 

pedras porque nelas, sob o calor do meio-dia, as pessoas dormem”. Campbell (1998, p. 

203, 1ª ed.: 1967), na mesma linha, sugere para o verso 49 a leitura “os sonhos são 

aqueles das siestas feitas à sombra das rochas”, optando pela ligação hupopetridíōn-

pétra (“pedra”) do escólio. Na tradução (1988, p. 365), mantém tal postura.  

O cavalo que o coro tem em mente é especial; não se trata do animal, mas de um 

cavalo que não podemos tocar, montar. Ao cavalo épico e real do verso 48, Álcman 

sobrepõe o de sonhos. Isso está suficientemente claro. A questão, porém, é escolher se 

esses “sonhos” (oneírōn) são alados ou se jazem à sombra e abrigo das pedras – 

entendimento este em prol do qual os helenistas, Campbell incluído, costumam lembrar 

um verso das Metamorfoses de Ovídio (XI, 592), em que o poeta latino (séculos I a.C.-I 

d.C.) descreve a gruta do sono. Em outras palavras, a questão é definir o significado de 

hupopetridíōn, uma tarefa fadada à incerteza, como diz Hutchinson (2003, p. 88) que, 

diante de tantas dificuldades, declara corrompido o verso 49, com suas três palavras que 

compõem um “genitivo extremamente curioso”189. 

Não há fundamento sólido o suficiente para uma conclusão definitiva, mas, 

seguindo o escoliasta do Papiro do Louvre e os argumentos de West (1965, p. 195), 

preferi traduzir hupopetridíōn por “jacentes sob pedras”190. Isso não quer dizer, porém, 

que estejam descartadas as traduções mais usuais que seguem os dicionários 

etimológicos antigos, “cavalo de sonhos alados”/“cavalo alado de sonhos” – a segunda 

opção sendo considerada por Page (1985, p. 87, 1ª ed.: 1951) como “muito mais 

sensível” e apoiada na poesia e iconografia gregas e numa de suas imagens mais 

célebres, a de Pégaso191. De qualquer modo, seja o cavalo do verso 49 alado, de sonhos 

alados ou de sonhos que habitam sob pedras, o que está frisado é que há algo de 

“mágico e maravilhoso”, anota William J. Henderson, em “Received responses” (1998, 

p. 17), no animal do símile. Isso não escapou ao escoliasta do Papiro do Louvre. 

                                                 
189 Para Campbell (1998, p. 203, 1ª ed.: 1967), seguindo Page (1985, p. 86, 1ª ed.: 1951), genitivo é 
partitivo, como creio; para Smyth (1963, p. 181, 1ª ed.: 1900), é genitivo descritivo.  
190 Seguem essa opção Farina (1950, p. 33), Fränkel (1975, p. 165, 1ª ed. orig.: 1951), Clay (1991, p. 50), 
Nagy (1992, pp. 223-4), West (1994b, p. 31), Mulroy (1995, p. 57), Lourenço (2006, p. 15). 
191 Para essas opções: Smyth (1963, p. 18, 1ª ed.: 1900), Lavagnini (1953, p. 183, 1ª ed.: 1937), Quasimodo 
(1996, p. 39, 1ª ed.: 1944), Lattimore (1960, p. 34, 1ª ed.: 1949), Brasillach (1950, p. 81), Garzya (1954, p. 75), 
Colonna (1963, p. 196, 1ª ed.: 1954), Bowra (1961, p. 45), Ramos (1964, p. 25), Calame (1977b, p. 67; 1983, 
Fr. 3, p. 270), Adrados (1980, p. 142), Segal (1983, p. 275), Souza (1984, p. 84), Fowler (1992, p. 99), Bing e 
Cohen (1993, p. 64), Aloni (1994, p. 7), Clark (1996, p. 156), Miller (1996, p. 32). 
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Importa reter, após o estudo dos versos 39-49, um dado que creio indiscutível e 

que Peponi (2004, p. 299) sublinha: tanto Agidó quanto a corego, quando introduzidas 

pelo coro, não são descritas em sua realidade física, mas segundo a imaginação as 

projeta. O Partênio, em sua 2ª parte, é sobretudo pura sucessão de imagens. 

 

Hagesícora, Agidó: outros elogios e cavalos (vv. 50-9) 

 

Nos versos 50-9, em que um outro nome feminino se soma ao de Agidó, 

prosseguem as referências eqüinas, e ao cavalo épico-onírico se sucedem outros: 
 
50 ∑ oÈx ır∞i!; ı m¢n k°lh!   Então não vês? O corcel é 

'EnetikÒ!: è d¢ xa¤ta   enético; mas a sedosa melena 
tç! §mç! éneciç!    da minha prima 
ÑAgh!ixÒra! §panye›   Hagesícora brilhifloresce 
xru!Ú! […]! ékÆrato!:   [c]omo ouro imaculado; 

55 tÒ t' érgÊrion prÒ!vpon,   e a argêntea face – 
diafãdan t¤ toi l°gv;   por que abertamente te falo? 
ÑAgh!ixÒra m¢n aÏta:   Hagesícora: é esta. 
è d¢ deut°ra ped' 'Agid∆ tÚ We›do!  Mas a segunda depois de Agidó em porte 
·ppo! 'Ibhn«i Kolaja›o! dramÆtai:  qual cavalo coláxeo contra ibênio correrá; 
 
A primeira a ser elogiada pelas parthénoi do coro é Agidó (vv. 39-43) e sua 

luz/beleza solar intensa. Em seguida, o coro louva a khoragòs (v. 44) não nomeada até o 

verso 53, em que lemos Hagesícora. Pela lógica interna dos versos, ela é considerada 

por muitos a corego, algo reforçado pelo próprio significado de seu nome, lembra Page 

(1985, p. 45, 1ª ed.: 1951), pois “Hagesícora” quer dizer “a líder do coro”192. 

Assim, conclui-se que é Hagesícora o alvo do símile dos versos 45-9: a líder das 

meninas, coerentemente, é ekprepếs (“proeminente”, v. 46) entre as coreutas e é o 

cavalo épico-onírico dos versos 46-9, merecendo, por seu estatuto, elogios mais 

demorados. Não por acaso os versos 50-7 continuam a falar da corego, voltando mais 

brevemente à figura de Agidó. 

                                                 
192 Igualmente Smyth (1963, p. 181, 1ª ed.: 1900), Van Groningen (1935/36, p. 247), Lavagnini (1953, p. 182, 1ª 
ed.: 1937), Davison (1938, p. 445), Farina (1950, pp. 26-7), Garzya (1954, pp. 41 e 44), Bowra (1961, p. 49), 
Nicastri (1962/63, pp. 7-8), Marzullo (1964, p. 189), West (1965, p. 195), Rosenmeyer (1966, p. 340), Campbell 
(1998, p. 202, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 365, n. 12), Adrados (1973, p. 328), Gentili (1976b, p. 60), Segal (1983, p. 
266), Campbell (1983, p. 158), Calame (1983, p. 326; 1995, pp. 180-3), Aloni (1994, p. 75, n. 20), Clark (1996, p. 
156), Stehle (1997, p. 30), Hutchinson (2003, p. 86). Diferentemente Halporn (1972, pp. 133-4), Hooker (1979, p. 
214), Pavese (1992a, pp. 50-1), que considera a corego uma terceira pessoa, e não Hagesícora nem Agidó; para 
ele, não tem peso o argumento etimológico e, ademais, considera isto: “é impossível que Hagesícora seja 
introduzida (...) sem nome depois que Agidó foi nomeada duas vezes antes”. Por fim, vale notar que para Pavese 
(1967, pp. 124-5) os vv. 39-49 tratam apenas da beleza de Agidó; e somente no v. 50 entra em cena Hagesícora, 
cuja beleza o coro passa a louvar. Por outras vias, Fowler (1987, p. 71), considerando a expressão bipolar dos vv. 
44-5 (“palavras são desnecessárias; a beleza de Agidó é óbvia”), toma Agidó por objeto de louvor nos vv. 45-9, 
mas crê ser Hagesícora a corego. O helenista reforça sua argumentação posteriormente (1995, pp. 1-4). 
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No verso 50, o coro lança a primeira de duas perguntas retóricas em 2ª pessoa do 

singular: “Então não vês?” (ễ oukh horễis?). Tanto essa indagação quanto a próxima, 

no verso 56 – diaphádan tí toi légō? (“por que abertamente te falo”?) – giram em torno 

do mesmo eixo: a beleza de Hagesícora, no palco, é evidente para as coreutas e para a 

platéia; palavras são desnecessárias a quem vê a performance, mas necessárias ao canto. 

Saliento, aqui, a nova ocorrência de horáō (ırãv), horễis193 em 2ª pessoa do 

singular, antes usado no mesmo modo e tempo, mas em 1ª pessoa do singular no verso 

40, quando o coro vê e canta a Agidó-sol. Peponi (2004, p. 300) observa que, nesses 

usos de horáō, “a mudança da pessoa gramatical acentua a ancoragem dêitica ao incluir 

um destinatário em 2ª pessoa a fim de que este compartilhe com quem fala [o coro] o 

mesmo espetáculo e o mesmo nível espaço-temporal”. Essa 2ª pessoa do singular, na 2ª 

parte do Partênio (vv. 50, 56, 73), é provavelmente a audiência – conclusão com que 

concorda Clark (1996, p. 157) –, esta um dos três elementos centrais da performance 

coral, junto ao próprio performer, o coro – a 1ª pessoa do singular ou plural – e às ações 

performáticas referidas em 3ª pessoa e desempenhadas no palco por duas agentes, 

Agidó e Hagesícora, sobretudo, anota Peponi. E ela ressalta: 

 
“Mesmo que imaginemos, como tem sido repetidamente sugerido, que o destinatário em 2ª 
pessoa do singular é o próprio coro [Calame 1983, p. 327194], então este está representando o 
papel de uma audiência como modelo-base sobre o qual a audiência externa, isto é, a audiência 
real, tem que se modelar. De qualquer forma, o interesse insistente do coro em dirigir os olhos 
aos agentes rituais [Agidó e Hagesícora] com uma densa trama de expressões dêiticas implica 
um receptor natural e ulterior de todos esses persistentes atos de demonstração, uma audiência, 
que é desse modo um fator indispensável da performance”. 
 

Arrematando seu comentário, Peponi (p. 301) chama a atenção para isto: o coro 

em 1ª pessoa “convida o destinatário não a ‘ver’ o que realmente está presente, mas, 

antes, ao olhar para o que está presente, transformar imaginativamente as agentes 

realmente visíveis e suas ações num espetáculo virtual e imaginário”. 

Nos versos de Álcman, segue-se à primeira pergunta – com a qual, anota Diskin 

Clay, em “Alcman’s Partheneion” (1991, p. 50), “o coro convida sua audiência a julgar 

o espetáculo que se desenrola diante de seus olhos” – um segundo cavalo (vv. 50-1) que 

                                                 
193 Trata-se de uma forma dórica do indicativo presente ativo do verbo. 
194 Para Calame (1983, p. 327), a questão retórica do v. 50 é dirigida ao coro por ele mesmo; são “as 
coreutas chamando-se à realidade, depois de ter comparado a corego a um cavalo de sonho”. 



 142

não é Hagesícora, mas Agidó, aceitando-se que a construção sintática mèn ... dè (vv. 50-

4), como é típico, estabelece um contraste, no caso, entre as duas virgens195: 
 
50    (...) ho mèn kélēs  (...). O corcel é 

Enetikós; ha dè khaíta  enético; mas a sedosa melena 
tãs emãs anepsiãs  da minha prima 
Hagēsikhóras epantheĩ  Hagesícora brilhifloresce 
krusòs [hō]s akếratos;  [c][omo ouro imaculado; 

55   tó t’ argúrion prósōpon  e a argêntea face – 
 

A Agidó-sol, agora “corcel enético” – luz e movimento – é superada por 

Hagesícora, ou melhor, por seu loiro multimatizado, belo, brilhante, vicejante e precioso 

cabelo-crina (khaíta) virginal: é isso, observa Barbara H. Fowler, em “The archaic 

aesthetic” (1984, p. 133), o que nos dizem a forma verbal epantheĩ196 (v. 53) – 

traduzível por “brilha” ou “floresce”, ou “brilhifloresce”, como proponho – e o símile 

do ouro (v. 54), metal valioso, luminoso e incorruptível – esta característica inerente à 

sua natureza, mas reforçada pelo adjetivo akếratos e pela virgindade de Hagesícora. 

A luz, a cor e a beleza do ouro nos remetem ao símile do sol com que se ilumina 

a bela imagem de Agidó e, portanto, à sua figura. E como bem diz Clark (1996, p. 158), 

epantheĩ “evoca o florescer exuberante do charme e da beleza de Hagesícora”, cujo 

cabelo, em meio a tantas referências eqüinas, remete à crina do cavalo – em Homero, 

khaíta, termo válido também para o cabelo humano197; daí minha tradução “melena”, a 

parte da crina eqüina que cai sobre a testa do animal e, por derivação, mecha, madeixa. 

Hagesícora, a corego imaginada qual cavalo (híppon, v. 47) épico-onírico, 

continua, portanto, associada a esse animal, ainda que por uma indicação mais sutil do 

que o símile dos versos 45-9198. Mas os versos 50-4 transpiram mais intensamente 

sensualidade na medida em que neles o enfoque temático na beleza física das parthénoi 

cantada em imagens ganha alguns referentes concretos no caso de Hagesícora: seus 

cabelos e seu rosto. A despeito disso, os termos para falar desses dados físicos 

continuam a ser inteiramente imaginativos. Veja-se como o coro canta os cabelos da 

                                                 
195 Gerber (1970, pp. 89-90) vê dificuldades nesse entendimento, pois crê – como Pavese (1967, p. 125; e 
1992a, pp. 61-2) – que o corcel (kélēs) é Hagesícora, já comparada antes ao mesmo animal (híppos, vv. 
45-9); logo, os vv. 50-7 ainda estariam nela centrados, continuando o elogio iniciado no v. 45. West 
(1965, p. 195) já defendia essa visão, como,mais recentemente, Bonanno (1990, pp. 66-8). Não há, 
porém, como identificar o referente do kélēs, como reconhece Gerber (p. 90). Entre os que preferem vê-lo 
como Agidó estão Campbell (1998, p. 203, 1ª ed.: 1967), Calame (1983, p. 328) e Peponi (2004, p. 301). 
196 Um indicativo presente ativo de epanthéō (§pany°v), “floresço, brilho”. 
197 Ver o dicionário LSJ, o léxico de Cunliffe (1963), Page (1985, p. 88, 1ª ed.: 1951), Campbell (1998, p. 
204, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, p. 90), Calame (1983, p. 328) e Bonanno (1990, p. 67). Em Semônides, 
Fr. 7 W2, kaítha é o primeiro elemento a ser destacado no v. 57 e retorna no v. 65. 
198 Ver Silk (1974, pp. 136-7, n. 8) e Calame (1983, p. 328). 
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corego e sua “face” (v. 55) dita argúrion (“argêntea”), adjetivo que “talvez se explique 

pelo fato de o ritual descrito no poema ocorrer pouco antes do amanhecer (...)”199. 

Na sucessão de imagens do Partênio (vv. 40-55), ao sol radiante e quente e ao 

cavalo de sonhos, forte e vencedor – Agidó-luz / Hagesícora-movimento –, se juntam o 

corcel exótico – Agidó-movimento –, o florescer-brilhar da melena e o brilho do rosto 

argênteo – Hagesícora-luz. Na reelaboração constante dessas imagens, confundem-se as 

fronteiras entre as metáforas e entre o olhar do coro sobre as duas virgens.  

Pensemos um pouco mais na melena e nos cavalos e no ouro a ela associados. 

Quanto ao metal do símile, sua escolha só realça os tons sensuais da imagem de 

Hagesícora, não apenas por ser luxuoso e belo, mas por ser muito usado em imagens ou 

epítetos compostos para qualificar a beleza de deusas; e justamente Afrodite, a deusa do 

sexo e do erotismo, é a única na poesia grega dita “áurea” (khruseế, xruseÆ)200. 

Quanto aos cavalos, enfatizei quão recorrente é a associação poética das virgens 

a cavalos, marcando a sensualidade daquelas ainda não enquadradas na vida social 

cotidiana e que podem vir a ser esposas legítimas, cortesãs ou prostitutas. Lembre-se 

que a virgindade das meninas na concepção grega não as coloca no pedestal da 

castidade pura e pretensamente assexuada da tradição judaico-cristã, mas apenas as 

toma por belas parthénoi, atraentes, sensuais, situadas num entre-lugar entre a infância e 

a idade adulta201. Cito Giulia Sissa, em Greek virginity (1990, p. 76): os que 

 
“estudaram os problemas da sexualidade, faixas etárias e seus grupos, e ritos de passagem 
revelaram um fato importante: a palavra grega parthenos não significa (...) a integridade perfeita 
implícita no termo virgem. (...) Determinada por idade e estatuto marital, a virgindade era, 
assim, um estágio pelo qual toda mulher passava em seu caminho rumo à completa integração 
social. Tal estágio coincidia com a nubilidade e implicava proximidade do casamento assim 
como maturidade psicológica. (...) a palavra parthenos, ficamos cientes, simplesmente notava o 
hiato promissor entre a infância e o gámos [o casamento]”. 
 

E como enfatiza Clark (1996, p. 145), 

 
“Os gregos viam a sexualidade feminina como problemática. Quando indivíduos do sexo 
feminino passavam da meninice à idade adulta, elas personificavam um estatuto que era 

                                                 
199 Folwer (1984, p. 133), que lembra que termos para cores na poesia grega arcaica “descrevem o brincar 
da luz nas superfícies”. Janni (1962, p. 180) anota que o epíteto não é usual para a beleza; Campbell 
(1998, p. 204) considera-o surpreendente. Safo o atribui à lua (Fr. 34 Voigt); ver Campos (1998, p. 173), 
Fontes (2003, p. 423) e Ragusa (2005, p. 441 e 241-2). Note-se que a épica homérica traz recorrentemente 
o epíteto argurópezda (érgurÒpeza), “pés-de-prata”, para a deusa marinha Tétis. 
200 Ver Boedeker (1974, p. 22) e Ragusa (2005, pp. 179-85). 
201 Daí a imagem que explorarei no capítulo 6: a virgem nos prados belos e perigosos. Para casamento e 
virgindade: Calame (1977a, pp. 65-6), Redfield (1982, pp. 190-2), Vernant (1999, pp. 48-70). 
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potencialmente perigoso à sociedade. Moças solteiras eram consideradas parcialmente 
selvagens, somente se tornando inteiramente civilizadas com o casamento”. 
 

Resta indagar: o que é o kélēs Enetikós? Cito Campbell (1998, p. 203, 1ª ed.: 

1967): “(...) dois povos chamados 'Eneto¤ [Enetói] eram conhecidos pelos gregos: os da 

Paflagônia, conhecidos de Homero por suas mulas selvagens (Il. 2. 851-2), e os do norte 

do mar Adriático, cujos cavalos eram famosos do século V a.C. em diante”. Para Gerber 

(1970, p. 89), a geografia asiática da Paflagônia, situada entre a Bitínia e o mar Negro, é 

a mais provável para as origens do kélēs Enetikós de Álcman202. Ressaltando, porém, 

que o canto II de Ilíada fala em mulas, e não cavalos, Page (1985, p. 87, 1ª ed.: 1951) e 

Campbell (1988, p. 365, n. 14) preferem pensar o kélēs Enetikós como “veneziano”, do 

norte do mar Adriático, atual Veneza203. Page reconhece não haver “muita evidência 

para a familiaridade grega com esse remoto canto no tempo de Álcman”; e só a partir de 

440 a.C. o cavalo enético-veneziano figura como vencedor nos jogos olímpicos204. 

Permanece aberta a questão em torno da origem do cavalo enético. Escapa-nos, 

então, a imagem exata formada pela raça especificada e o que a faria notável – 

“velocidade, cor inconfundível ou crinas exuberantes?”, indaga Gerber (p. 90). Desse 

modo, as únicas conclusões a tirar de kélēs Enetikós são: o adjetivo não remete à 

geografia grega; o “corcel” é veloz; seu referente pode ser Agidó. Sigamos adiante. 

No verso 52, outro dado merece atenção: ao se voltar para a corego novamente, 

o coro diz: tãs emãs anepsiãs (“da minha prima”) Hagesícora, numa seqüência rítmica 

marcada pela assonância do alfa e aliteração do sigma final que sublinha a ligação 

afetiva e/ou de parentesco entre a 1ª e a 3ª pessoas do singular205. A crermos no sentido 

literal de “prima”, afirma-se uma relação de parentesco entre as coreutas. Mas 

anepsiãs, lembra Gerber, “pode ter tido um sentido técnico em Esparta e designado 

aqueles que pertenciam a uma equipe ou a um grupo que desempenhava em conjunto 

certos ritos”; isso é o que diz um verbete de Hesíquio, em seu léxico tardio, mas não é 

certo que tal “sentido técnico” seja válido para o uso do termo em Álcman206. 

                                                 
202 Ver Smyth (1963, p. 181, 1ª ed.: 1900), Calame (1983, p. 328), Aloni (1994, p. 75, n. 20). 
203 Igualmente Lavagnini (1953, p. 183, 1ª ed.: 1937), Garzya (1954, p. 47). West (1965, p. 193) e 
Rosenmeyer (1966, p. 341) preferem pensar no Adriático à Paflagônia para as origens do cavalo enético. 
204 Informação colhida num escólio ao v. 231 do Hipólito, de Eurípides, verso este que diz pốlous Enetàs 
(“poldros enéticos”). Para o escólio, Page (1985, p. 87, n. 5); para a tragédia, Barrett (1992, p. 204-5). 
205 O verso 52, que é o 3º da 5ª estrofe, tem a seguinte escansão: ―∪―∪  ⎪  ―∪― .  
206 Ver Smyth (1963, p. 181, 1ª ed: 1900), Lavagnini (1953, p. 183, 1ª ed.: 1937), Campbell (1998, p. 204, 
1ª ed.: 1967), Calame (1977b, pp. 84-5; 1983, pp. 328-9). Este, como Pavese (1992a, p. 63), favorece o 
sentido técnico ao de parentesco. Já para West (1965, p. 196), pode ser “um termo geral de afeição”. 
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Cantada a beleza física de Hagesícora, o coro pergunta retoricamente (vv. 56-7): 

“por que abertamente te falo?/ Hagesícora: é esta. A descrição da beleza é de súbito 

interrompida com a aposiopese, a quebra intencional ao fim do verso 55207 – e seguida 

de uma indagação do coro. Novamente, como no verso 50, o coro, pelo uso da 2ª pessoa 

do singular no pronome “te” (toi), chama a atenção da platéia, essa instância central na 

performance em que a mélica coral arcaica se torna viva. E nos versos 50 e 56-7, como 

o coro fala de si mesmo, a dêixis entra na sua linguagem, pois profere um enunciado 

ligado à situação real de sua performance. Esta poderá ser reproduzida, anota Clark 

(1996, p. 147), pois no Partênio “o poeta textualiza o evento ritual”; a canção 

 
“é apresentada no ritual (...), um evento interativo, uma celebração cívico-religiosa recorrente. 
Após sua performance original (...), o texto continua a recriar, em parte, o evento original muito 
depois de o evento ter se realizado. Algumas das canções de Álcman eram ainda alvo de re-
performances em tempos helenísticos, em festivais públicos em Esparta, onde havia uma 
tradição forte de re-performance”208. 
 

A visão, uma vez mais, se coloca em primeiro plano e o coro joga com o fato de 

que as palavras a descrever o que é visível a todos – a beleza de Hagesícora, explícita e 

evidente209 – são desnecessárias; sem elas, porém, a canção do coro não se concretiza, 

como bem o sabemos. O verso 57, que responde à pergunta retórica do coro valendo-se 

do pronome demonstrativo, deve ter sido acompanhado de gestos a apontar para 

Hagesícora no palco, pronta a ser contemplada pelo olhar alheio. Essa corego, porém, é 

“um espectro de metamorfose visual constante”, sublinha Peponi (2004, p. 302), desde o 

momento em que entra em cena e passa a ser descrita imaginativa e não objetivamente 

pelo coro (vv. 43-55). Assim, conclui ela, “enquanto a rede dêitica está aparentemente 

lançando a âncora da elocução no campo dêitico que a rodeia, o que tal rede realmente 

faz é levantar a âncora e levar o olho da mente a navegar no mar da imaginação”. 

A etapa aberta no verso 50 se encerra com a retomada das imagens eqüinas antes 

vistas (vv. 45-9, 50-4). Nos versos 58-9, extremamente difíceis, renova-se o problema 

dos referentes: “Mas a segunda depois de Agidó em porte/ qual cavalo coláxeo contra 

                                                 
207 Lavagnini (1953, p. 184, 1ª ed.: 1937), Lattimore (1960, p. 34, 1ª ed.: 1949), Garzya (1954, pp. 49 e 
75), Colonna (1963, p. 197, 1ª ed.: 1954), Ramos (1964, p. 25), Gerber (1970, p. 91), Calame (1983, Fr. 
3, pp. 270 e 329), Souza (1984, p. 84), Campbell (1988, p. 365), Fowler (1992, p. 99), Pavese (1992a, p. 
64), Bing e Cohen (1993, p. 64), West (1994b, p. 32), Mulroy (1995, p. 57). Ver prósōpon como objeto 
de légō, diz Page (1985, p. 89, 1ª ed: 1951), é opção menos atraente, dados o v. 57 e o conectivo no v. 55. 
208 Ressaltei e comentei esse dado ao tratar do poeta e de sua Esparta no capítulo 2 (pp. 37-43). 
209 Daí o advérbio diaphádan no v. 56, dando seqüência às imagens luminosas; ver Segal (1983, p. 269). 
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ibênio correrá;”. Quem é essa “segunda” (deutéra), se Agidó é, ela própria, a segunda 

depois de Hagesícora (vv. 45-57)? O que dizem esses versos? Que cavalos, que corrida? 

Cada uma das possíveis respostas para essas perguntas depende da identificação 

segura do sujeito ao qual a comparação é atrelada no verso 59, e de uma série de outras 

hipóteses relativas às leituras dos versos precedentes. Na linha de leitura aqui 

apresentada, eis a interpretação dos versos citados que penso mais coerente. 

No verso 58, permanecemos no campo da beleza do corpo. A tradução “porte” 

para eĩdos busca trazer essa idéia, articuland-a às marcadas referências eqüinas; afinal, o 

porte do cavalo é um dos sinais de sua elegância, estirpe e beleza. Sendo Hagesícora a 

corego e Agidó uma coreuta a ela um pouco inferior (vv. 39-57), a deutéra deve ser 

outra coreuta210. Hagesícora está acima das disputas; depois dela, Agidó é a primeira em 

beleza, superior a uma “segunda” coreuta, diz a construção deutéra (nominativo) ped’ 

Agidồ (no acusativo). Elaborando a frase anterior, o verso 59 tem por sujeito deutéra 

ligado a dramếtai (de trékhō, tr°xv): “a segunda depois de Agidó em porte” 

“correrá” qual cavalo coláxeo contra ibênio – o dativo Ibēnỗi associado ao verbo211. 

Como ler esses dados? Uma primeira conclusão possível é esta: tanto Agidó 

quanto a deutéra são coreutas, ou seja, integram o coro sob a liderança de Hagesícora. 

Não me parece razoável pensar, como alguns212, que Agidó não pertença ao coro. Logo, 

além da corego, duas coreutas são belas e dignas de atenção: à frente das demais e 

                                                 
210 Para Segal (1983, p. 269), a deutéra é “‘qualquer menina que seja a segunda’”. 
211 Ver Page (1985, pp. 22 e 89-90, 1ª ed.: 1951) para os vv. 58-9. Ele, como Gerber (1970, p. 91), lembra 
que o dativo não mais se ligará a tal verbo. Para Calame (1983, pp. 270 e 330) e Hansen (1993, p. 119) há 
tmese (separação de peddramếtai, peddramÆtai) no v. 59, cujo sujeito seria Agidó. Rosenmeyer (1966, p. 
342) discordava dessa sugestão de Garzya (1954, p. 52), e este reconhecia não haver dela outra atestação, 
nem do equivalente metatrékhō (metatr°xv). Aceitam “correrá qual coláxeo com ibênio”: Edmonds 
(1934, p. 55, 1ª ed.: 1922), Lavagnini (1953, p. 184, 1ª ed.: 1937), Quasimodo (1996, p. 39, 1ª ed.: 1944), 
Lattimore (1960, p. 34, 1ª ed.: 1949), Colonna (1963, p. 196, 1ª ed.: 1954), Souza (1984, p. 84). 
212 Agidó sacerdotisa: Farina (1950, p. 28) –nem ela nem Hagesícora são coreutas (pp. 32 e 62) – e Janni 
(1964, p. 63). Lavagnini (1953, p. 182, 1ª ed.: 1937): virgem da linhagem dos Agiadas de Esparta, não 
pertence ao coro. Para a linhagem: Davison (1938, p. 445), Farina, Harvey (1967, pp. 62-73), West (1992, 
pp. 1-7). Campbell (1998, p. 202, 1ª ed.: 1967) sugere: “ela é líder de um semi-coro na dança”. Van 
Groningen (1935/36, p. 248), West (1965, p. 199) e Aloni (1994, p. 75, n. 16) não crêem na Agidó 
coreuta; Hooker (1979, pp. 213-5) pensa que ela e Hagesícora são sacerdotisas ou “exercem alguma 
função sacra” (p. 215). Para Adrados (1973, p. 340), nem Agidó, nem as meninas dos vv. 70-6 pertencem 
ao coro. Por fim, diz Pavese (1992a, pp. 49-50): “O único elogio [na canção coral] que os coreutas podem 
tributar a si mesmos diz respeito (...) à própria função do coro (...), mas este não pode, no seu conjunto, 
louvar por nome um ou dois membros (...) Por isso, deve-se presumir que Agidó e Hagesícora não fazem 
parte do coro nem como coreutas, nem coriféias. Elas são duas meninas louvadas, por isso, externas ao 
coro. No máximo é possível (...) que Hagesícora seja a corego, não no sentido de coriféia, mas naquele de 
chorodidaskalos [‘mestra do coro’], externa ao coro”. Essa leitura não foi aceita, o que Pavese (p. 50) 
critica como desconhecimento de seus trabalhos, ou do tema do elogio, ou ainda do esquema de 
convenções que criou – esquema marcado por uma rigidez pouco provável para um poeta tão arcaico 
quanto Álcman, e construído com base em um gênero mélico não encontrado nesse poeta, o epinício (os 
estudos de 1967, 1979 e 1992 de Pavese têm essa mesma base). 



 147

próxima de Hagesícora nessa qualidade, Agidó; depois desta, uma “segunda”, que 

perde em beleza em alguma medida cuja compreensão depende das características 

específicas – para nós, obscuras – dos cavalos da corrida do verso 59.  

Eis outra conclusão possível: a atmosfera que reina no Partênio é de competição 

interna, rivalidade jocosa entre as parthénoi que compõem o coro213, algo que o início 

da 2ª parte da canção sugere ao alternar elogios entre Hagesícora, a corego, Agidó e 

uma segunda coreuta além desta. 

Sigo nesta tese a tradução “mas a segunda depois de Agidó em porte / qual 

cavalo coláxeo contra ibênio correrá”, símil à de Campbell (1998, p. 204, 1ª ed.: 1967), 

por exemplo, que não aceita nem o fragmentário escólio do POx 2389 (séculos I-II d.C.) 

em que o grego é, diz ele, torturado de modo a propiciar a tradução “Agidó, em segundo 

lugar depois de”214; nem a visão de que a “segunda” seja Hagesícora, uma vez que isso 

contraria os versos anteriores, em especial os versos 50-1 e a oposição mèn ... dé215. 

No que refere às raças eqüinas usadas na comparação da corrida metafórica do 

verso 59, voltamos a um território similar ao trilhado para o kélēs Enetikós (vv. 50-1), 

pois a proveniência dos cavalos ibênio e coláxeo é assunto dos mais debatidos desde a 

Antigüidade. Prova disso é o escólio do POx 2389 mencionado no parágrafo anterior; 

cito o passo pertinente do comentário em prosa216: 
 

pe[r‹ d¢ toË g°no]u! t«n 
·ppv]n 'Ar¤!tarxo! o]Ïtv! flstor]e› ̣: ém- 
fÒter]a taËta g°nh ·p[pvn ......]kã: l°-     

gou!i] d¢ émfot°rv[n diapre]p ̣Òntvn 
prof]°rein tÚn ['I]bhn]Òn: .....] ṭoÁ! 

'Ibhn]oÊ! fh!in t∞! L[ud¤a! ¶yno! e‰]nai: 
épÚ t]oÊtou d¢ boÊlet[ai ....... ˜ti] Lu-   

dÚ! ∑n] ı 'Alkmãn: %v[!¤bio! d¢ tÚ t]«n 
'Ibhn«]n ¶yno! épof[a¤nei ....].ri- 

]ke›!yai pro!a[gÒmeno! ..].do 
   m]ãrtun: per‹ d¢ t«[n Kolaja¤]vn 
EÎdojo]! ı Kn[¤di]o! dia[     ]neam[ 

] . . i ̣v ̣! ̣ gr[ 
  ] tÚn pÒnton toËto[n 

                                                 
213 Ver Campbell (1998, p. 196, 1ª ed.: 1967) e ainda Clark (1996, p. 146) e Cyrino (2004, p. 25). 
214 Para o escólio: SB: P. Oxy. 2389 fr. 6, col. i Dav.; edição bilíngüe do Partênio de Campbell (1988, p. 
375). O que Campbell (1998, p. 204, 1ª ed.: 1967) chama tortura sintática do grego – tomar, no v. 58, 
Agidồ como nominativo, quando é acusativo, e pedá como advérbio, quando é preposição conjugada a tal 
acusativo – verifica-se no escólio e em Garzya (1954, p. 38), Nicastri (1962/63, pp. 7-8), Marzullo (1964, 
p. 196), Rosenmeyer (1966, p. 342), Calame (1983, pp. 270 e 330) e Souza (1984, p. 84), Hansen (1993, 
p. 118). Identificar Agidó como sujeito dos vv. 58-9 é problemático, sublinham ainda Page (1956, p. 68), 
em resenha crítica a Garzya, e Pavese (1967, p. 125; 1992a, pp. 61, 65-9 e 71), em comentário ao 
Partênio; para Pavese, só com uma “sintaxe forçada” (p. 61) é que se pode chegar a tal resultado. 
215 Hagesícora, “segunda” em beleza: Bowra (1934a, p. 38; 1961, pp. 50-1), Van Groningen (1935/36, 
pp. 249-50), Farina (1950, p. 36), Fränkel (1975, p. 166, 1ª ed. orig.: 1951), Janni (1964, pp. 60-1). 
216 SB: P. Oxy. 2389 fr. 6, col. i Dav.; ver a edição bilíngüe do Partênio de Campbell (1988, p. 375).  



 148

(...). So[bre a raç]a dos cavalo]s, Aristarco a[ssim fal]a: amba]s essas raças de caval[os ...?]; 
e dizem] dentre amba[s (as raças) proemine]ntes ser] melhor o [i]bênio; ...?] os ibê]nios, diz 
(Aristarco?), sã[o um povo da Lí]dia; por i]sso, quer ... (dizer?) que] Lídio era] Álcman. Mas 
So[síbio mostra um po]vo de ibênios ...? ]situa-se, trazendo ... p]or testemunha. Sobre o[s 
coláx]eos Eudóci]o, o Cnidio, ... (...)...... no Ponto (o Mar Negro) ... 
 

Nesse texto pesadamente suplementado, há uma tentativa de entender que raças 

de cavalos são referidas por Álcman, com base nas autoridades de Aristarco (séculos 

III-II a.C.) – um dos mais importantes eruditos da Biblioteca de Alexandria –, Sosíbio 

(início do século III a.C.), historiador espartano, e Eudócio, o Cnidio, matemático e 

geógrafo (século IV a.C.). Infelizmente, a condição precária do escólio torna difícil sua 

leitura, mas alguns dados nele colhemos seguramente: o cavalo ibênio é melhor que o 

coláxeo (linhas 9-10), diz a tradição (linha 7); ambos são estrangeiros – o ibênio da 

Lídia (linhas 10-1), o coláxeo talvez do Mar Negro (linhas 16-9), da Cítia, que teve um 

rei Colaxais (Heródoto IV, 5); a origem lídia do ibênio serviu de argumento para a 

defesa de um Álcman lídio (linhas 11-4); talvez haja outros ibênios (linhas 13-6). 

Assim como o kélēs Enetikós (vv. 50-1), os cavalos ibênio e coláxeo são 

nebulosos em termos de raça, procedência e características217, mas, ao mencioná-los à 

sua audiência, Álcman deve ter contado com uma possível familiaridade espartana com 

essa terminologia ou com o efeito surpresa que o uso de palavras de significado 

enigmático pode provocar218. O fato incontornável para nós, e também para os antigos 

que tentavam explicar os versos do Partênio, é que esses nomes não são inteligíveis. 

De todo modo, o kélēs Enetikós, muito provavelmente Agidó, deve ser um belo 

animal, além de veloz e estrangeiro – tal qual os cavalos corredores do verso 59, os 

quais o “corcel enético” antecipa. Talvez para os espartanos da época de Álcman o 

cavalo enetikós, admirado pelos gregos do século V a.C. em diante, fosse familiar, ou 
                                                 
217 Ver mais a respeito dessas raças eqüinas em Anderson (1961, pp. 36-8), Devereux (1965, pp. 176-84; 
1966, pp. 129-34) e Ivantchik (2002, pp. 257-64). Devereux não chega a conclusões verificáveis e bem 
fundamentadas; mas válida é sua observação de que a menção a raças estrangeiras “busca realçar a 
perfeição de Hagesícora, Agidó e ‘a segunda em beleza depois de Agidó’, quem quer que ela seja” (1965, 
p. 177). Ivantchik toma a referência ao cavalo coláxeo da Cítia como “um dos mais antigos testemunhos” 
(p. 257) dos contatos entre citas e gregos, mas contesta a aceitação do escólio sobre os cavalos, porque 
este toma “ibênio” e “coláxeo” no v. 59 do Partênio como nomes reais, embora não atestados em parte 
alguma como tais. Lembrando os vv. 48-9, Ivantchik sugere que Álcman fala de “cavalos fabulosos que 
eram personagens da lenda” (p. 258) valendo-se de nomes que remetem à Lídia e à Cítia.  
218 No caso do cavalo coláxeo, West (1965, pp. 193-4, n. 6) sugere que Álcman deve ter ouvido falar “da 
tribo Kolãjai [Koláksai], cujo ancestral epônimo era o rei, e formou o adjetivo a partir daí”. Hutchinson 
(2003, pp. 88-9) bem observa haver em Álcman um gosto pelo uso de “nomes remotos”. Só no Partênio, 
há três para as raças de cavalos (ver v. 59). Tal uso seria uma maneira de demonstrar conhecimento de 
causa e/ou evocar atmosferas talvez luxuosas e exóticas de mundos estranhos e distintos, arremata o 
helenista. Similarmente, para Penwill (1974, p. 14), que vê no poeta “predileção pelo obscuro e pelo 
incomum” e linguagem marcada por “obscuridade e pedantismo”. A questão que não podemos responder 
é: quão obscuros e pedantes eram esses termos para os que ouviam suas canções em sua Esparta? 
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não. Isso vale também para os cavalos do verso 59219, ibênio e coláxeo; a crer no 

escoliasta, o primeiro é melhor que o segundo e, na corrida, contra Agidó – veloz 

ibênio, possivelmente – correrá uma segunda coreuta – o coláxeo, inferior, mas capaz de 

impor-se no páreo da disputa da velocidade – metaforicamente, da beleza220. 

 

As Plêiades e o coro de Hagesícora: procissão e competição (vv. 60-3) 
 
60 ta‹ Pelhãde! [Pelēádes] går ïmin  Pois as Plêiades, contra nós –  

Ùryr¤ai fçro! fero¤!ai!   que à levantina um manto portamos 
nÊkta di' émbro!¤an ëte !Ærion  pela noite ambrosíaca –, como Sírio 

            ê!tron éuhrom°nai mãxontai:            astro erguendo-se, elas lutam. 
 

Esses versos compõem o mais controverso dos muitos polêmicos passos do 

Partênio. A partícula gár (“pois”, v. 60) estabelece uma ligação semântica e sintática 

com os versos precedentes, pois explica o porquê dos comentários anteriores sobre 

Agidó, Hagesícora e a “segunda depois de Agidó”221, uma vez que é bastante provável 

a conclusão de que nos versos 60-3 um coro rival é referido, de parthénoi chamadas 

“Plêiades”. Quem e o que são as Pelēádes (v. 60)? O que significam as duas primeiras 

palavras do verso 61? Como ler o novo símile (vv. 62-3)? Qual o sentido das duas 

formas verbais do verso 63? Qual seria uma compreensão possível da cena cantada, 

como no verso 41, na 1ª pessoa do plural? Eis algumas das indagações a perseguir. 

As duas primeiras palavras do verso 60 são taì Pelēádes, ambas no nominativo 

plural, denominando, portanto, o sujeito coletivo da frase que se inicia. Este está 

colocado em ligação direta com o coro do Partênio, auto-mencionado pelo pronome em 

1ª pessoa do plural hãmin, no caso dativo, ao final do mesmo verso. Nas duas linhas 

seguintes, a oração relativa orthríai phãros pheroísais / núkta di’ ambrosían (vv. 61-2) 

revela uma ação executada pelo coro de Álcman, pois a forma verbal pheroísas (de 

phérō, f°rv), no dativo plural feminino, só pode se referir às coreutas abarcadas em 

                                                 
219 Ver Page (1985, p. 90, 1ª ed.: 1951) e Campbell (1988, p. 365, n. 15). 
220 Que a corrida dos cavalos é metáfora para a competição de beleza afirmam Smyth (1963, p. 182, 1ª 
ed.: 1900), Davison (1938, p. 446), Page (1985, p. 90, 1ª ed.: 1951), Campbell (1998, p. 204, 1ª ed.: 1967; 
e 1988, p. 365, n. 15), Gerber (1970, pp. 91-2), Giangrande (1977, p. 163), Robbins (1991, pp. 8-9) e 
Clark (1996, p. 159), que diz: “Embora haja evidência de corridas de meninas em festivais gregos, parece 
melhor entender essas linhas [58-9] como uma metáfora”. A imagem de meninas competindo no contexto 
religioso atesta-se em Pausânias, que fala de um culto a Dioniso em que, para honrar o deus, 11 meninas 
competem numa prova de corrida, seguindo um costume de Delfos (III, XIII, 7); e de um templo de Hera 
em que 16 “mulheres” (gunaĩkes, guna›kew), além de tecerem um manto à deusa, realizavam jogos em 
sua honra, sendo a prova da corrida “para virgens” (parthénois) uma das competições esportivas (V, 
XVI, 2). Calame (1983, p. 331), pensando nesse tipo de testemunho, vê no v. 59 uma corrida não apenas 
metafórica, mas real, pois lê a canção como de todo ligada a um rito. Aloni (1994, p. 76, n. 24) o segue. 
221 Ver Campbell (1998, p. 204, 1ª ed.: 1967) e Calame (1983, p. 332). 
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hãmin. A ação pode ser esta: “[nós] que à levantina [orthríai] um manto [phãros] 

portamos / pela noite ambrosíaca”.  

O que impede uma leitura mais segura é a incerteza quanto às palavras em 

negrito, cujos problemas remontam a dois escólios do Papiro do Louvre, a fonte do 

Partênio. Na altura do verso 60 da canção, num desses escólios, consta acima de phãros 

aroto (aroto), de árotron, “arado”; no outro, ao fim da segunda coluna dos versos 60-

3, há dizeres diferentemente editáveis: “Aristófanes: orthíai phãros; Sosífanes: 

arado”222; ou “Aristófanes: orthíai. Phãros: Sosífanes, arado”223. Entre uma e outra 

edição, altera-se a atribuição de autoridade – Aristófanes de Bizâncio, editor da lírica 

grega na Biblioteca de Alexandria, e Sosífanes, talvez o poeta trágico (século II a.C.) – 

para as explicações arroladas. Essa é uma das dificuldades impostas por phãros. A 

segunda é seu significado: um manto ou um arado é carregado pelas virgens?  

Quanto à primeira palavra do verso 61, orthríai, o problema no segundo escólio 

é a diferença da grafia, orthíai, com relação ao papiro, orthríai. Seguindo o escólio, 

teríamos Orthía (dativo singular), “para Órtia”224, variante de Ortheía ('Orye¤a), nome 

de deusa esparatana assimilada como título de culto a Ártemis, anota Gerber (1970, p. 

92). Os problemas para orthíai/Orthíai são, porém, a inadequação métrica, uma vez que 

sua escansão se dá em duas sílabas longas (― ―) – na abertura do verso, é demandada 

a seqüência longa-breve-longa (―∪―) , e o fato de que Orthía só se atesta na era 

romana, sendo Orthéia a forma usada nos séculos VII e VI a.C., à época de Álcman225. 

Diante dessas dificuldades, muitas edições do Partênio preferem manter a leitura 

incontestável de sua fonte e compatível com a métrica trocaica (―∪―) das três sílabas 

iniciais do verso 61: orthríai ou Orthríai, o adjetivo no nominativo plural226 ou, como 

creio, no dativo singular em sentido adverbial (“na aurora, à levantina, no alvorecer”)227, 

                                                 
222 'Ari!to(fãnh!) | Ùry¤ai fçro!: %v!ifãnh! êrotron.  Edição: Davies (1991, p. 31). 
223 'Aristo(fãnhw) Ùry¤ai. fçrow: Svsifãnhw êrotron. Edição: Campbell (1988, p. 373). 
224 Adotado, a despeito das dificuldades, em Bergk (1914, Fr. 23, 1ª ed.: 1882), Smyth (1963, Fr. IV, 1ª 
ed: 1900), Wilson (1912, p. 62), Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Fränkel (1975, p. 165, 1ª ed. orig.: 1951), 
Ramos (1964, p. 26), Janni (1965b, p. 68) e Adrados (1973, p. 338; 1980, p. 142). 
225 Campbell (1998, pp. 205-6, 1ª ed.: 1967). 
226 Gerber (1970, p. 92). Para Campbell (1998, p. 206, 1ª ed.: 1967), isso leva à articulação de orthríai 
com Pelēádes (v. 60), o que é inadequado aos dizeres dos versos 61-2. 
227 Adotam orthríai como notação temporal Lavagnini (1953, pp. 184-5, 1ª ed.: 1937), Quasimodo (1996, 
p. 39, 1ª ed.: 1944), Brasillach (1950, p. 82), Page (1985, p. 22 e cf. pp. 74-8, 1ª ed.: 1951; e 1962), 
Burnett (1964, p. 31), West (1965, p. 197; 1970, p. 205), Gerber (1970, p. 92), Gianotti (1978, p. 264) – 
que não descarta a possibilidade Orthríai –, Souza (1984, p. 84), Davies (1991), Bing e Cohen (1993, p. 
64), West (1994b, p. 32), Mulroy (1995, p. 57). Para a fonte do Partênio: Egger (1863, p. 160) e Turner 
(1971, p. 44). Note-se que orthríai aparece na Lisístrata de Aristófanes; Duarte (2005) traduz o termo por 
“de manhã cedinho” (v. 60); igualmente, Van Daele (2002). 
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ou o nome próprio no dativo singular Orthría (“deusa do alvorecer”)228. Aceita essa 

segunda opção, vale ressaltar que essa divindade não se equipara a Ortheía facilmente, 

pois não se atesta Orthría como variante de tal nome. 

Voltemos ao sentido de phãros. Nos escólios, phãros é dado como “arado”. A 

cena cantada nos versos 60-3 retrataria, então, uma procissão de culto em que as 

meninas do coro de Álcman portam um phãros pela noite até o alvorecer em 

homenagem a uma divindade a quem é dedicado o festival que emoldura a performance 

do Partênio. Mas é possível que os escoliastas, na busca de iluminar zonas obscuras do 

Partênio, tenham se equivocado quanto ao significado de phãros, como ocorre no caso 

de Orthía/orthía, anota Campbell (1998, p. 206, 1ª ed.: 1967). 

Assim, em minha tradução segui os que preferem ver em phãros um 

“manto”229, oferenda muito comum aos deuses230, de certo modo retomada na alusão às 

vestes no Partênio (vv. 64-9). Esses argumentos baseados na poesia grega e na lógica 

interna do fragmento não são decisivos. Igualmente aqueles em prol de “arado”231 – 

oferta de culto não tão habitual, nota Gerber (1970, p. 92) –, opção apoiada na 

autoridade dos escólios – inseguros quanto à interpretação da canção de Álcman – e na 

idéia altamente hipotética de que os versos 60-3 se dirigem a Orthría entendida – 

problematicamente, do ponto de vista lingüístico – como Ortheía, deusa da vegetação e 

da fertilidade232. 

Retomemos, agora, o difícil termo Pelēádes (v. 60), que significaria 

“Plêiades”233, como prefere o praticamente ininteligível escólio a Álcman do POx 

                                                 
228 Aceitam-na Diehl (1925), Van Groningen (1935/36, p. 251), Davison (1938, p. 447), Lattimore (1960, p. 
34, 1ª ed.: 1949), Garzya (1954, pp. 54-5 e 75), Campbell (1998, pp. 196 e 205-6, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 365, 
n. 18), Pavese (1967, p. 126; e 1992a, p. 61), Gentili (1976b, p. 62), Calame (1983, Fr. 3), Fowler (1992, p. 99), 
Miller (1996, p. 33), Lourenço (2006, p. 15). Para Colonna (1963, p. 192, 1ª ed.: 1954) e D’Errico (1957, p. 22) 
e Griffiths (1972, p. 26), Orthría é Orthía, logo, é Ártemis, o que é, vimos já muito problemático. 
229 Ver Sheppard (1914, p. 125), Edmonds (1934, p. 55, 1ª ed.: 1922), Quasimodo (1996, p. 39, 1ª ed.: 
1944), Brasillach (1950, p. 81), Farina (1950, p. 40), Fränkel (1975, p. 166, 1ª ed. orig.: 1951), Garzya 
(1954, pp. 54-5 e 75), Nicastri (1962/63, pp. 7-8), Adrados (1973, p. 341; 1980, p. 142), Calame (1983, 
Fr. 3, pp. 270 e 332), Souza (1984, p. 84), Carter (1988, p. 92-6), Aloni (1994, p. 76, n. 25).  
230 Ver comentário de Campbell (1998, p. 206, 1ª ed.: 1967). 
231 Ver Lavagnini (1953, p. 185, 1ª ed.: 1937), Lattimore (1960, p. 34, 1ª ed.: 1949), Page (1985, p. 22 e 
cf. pp. 78-9, 1ª ed.: 1951), Colonna (1963, p. 198, 1ª ed.: 1954), D’Errico (1957, p. 29), Bowra (1961, p. 
45), Campbell (1998, pp. 196 e 206, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 365, n. 17), West (1970, pp. 205-6; 1994b, p. 
32), Gentili (1976b, p. 62), Hooker (1979, p. 211), Fowler (1992, p. 99), Clark (1996, p. 161), Miller 
(1996, p. 33), Lourenço (2006, p. 15). 
232 Ver Lawler (1941/42, p. 352), Campbell (1998, p. 206, 1ª ed.: 1967), Giangrande (1977, p. 152, n. 10). 
233 Ver Sheppard (1914, p. 125), Van Groningen (1935/36, pp. 252-5), Quasimodo (1996, p. 39, 1ª ed.: 
1944), Lattimore (1960, p. 34, 1ª ed.: 1949), Brasillach (1950, p. 82), Colonna (1963, p. 197, 1ª ed.: 
1954), Bowra (1961, p. 45), West (1970, p. 205), Gerber (1970, p. 90), Souza (1984, p. 84), Campbell 
(1988, p. 365), Bing e Cohen (1993, p. 64), West (1994b, p. 32), Mulroy (1995, p. 57), Too (1997, p. 19), 
Stehle (1997, p. 78), Lourenço (2006, p. 15). 
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2389234, mas “Pombas”235, na afirmação do escólio do Papiro do Louvre236 ao verso. As 

duas leituras são bastante distintas e, tomadas conotativa ou denotativamente, acarretam 

mudança considerável na cena dos versos 60-3. A primeira delas, creio, leva uma única 

clara vantagem textualmente assegurada sobre a segunda: a imagem, metafórica ou não, 

das “Plêiades”, nome da constelação estelar, é coerente com a outra referência 

astronômica na mesma cena: o “Sírio / astro” (vv. 62-3), a estrela mais radiante da 

constelação do Cão maior e das estrelas fixas237. 

A falta de compreensão satisfatória do termo Pelēádes e do seu real referente 

estimulou uma produção bibliográfica expressiva dedicada ao problema. E o uso de 

mákhontai (v. 63) associado à imagem das Pelēádes a se erguerem como o astro Sírio 

(vv. 62-3) faz com que boa parte dessa fortuna crítica ressalte a competição como um 

dado fundamental da cena dos versos 60-3 e, na verdade, da 2ª parte do Partênio. Em 

momento anterior, afirmei ser a competição interna marcada desde o verso 39, pela 

alternância de elogios a Agidó e Hagesícora, pela tentativa de conferir-lhes o estatuto 

devido e pela contraposição de Agidó a uma outra coreuta (vv. 39-59). A questão agora 

diz respeito a uma competição externa: qual e contra quem? De que guerra metafórica 

as virgens nos falam, estando nela envolvidas? Quem são, afinal, as Pelēádes? 

Uma competição entre coros não está claramente expressa no Fr. 1 Dav., mas 

parece provável. Seu eixo seria a performance – o cantar e dançar – e a beleza das 

coreutas de cada coro, uma vez que tal atributo é insistentemente trabalhado do verso 39 

em diante238. O elemento dos versos 60-3 que mais estimula essa idéia é a forma verbal 

mákhontai (“lutam”, v. 63), indicativo presente em 3ª pessoa do plural cujo sujeito são 

as Pelēádes. O verbo mákhomai (maxÒmai) é próprio à esfera da guerra (mákhē), mas 

aqui – e apenas aqui – constitui uma metáfora para uma competição de performance 

                                                 
234 SB: P. Oxy. 2389 fr. 6, col. ii Dav.. 
235 Ver Edmonds (1934, p. 55, 1ª ed.: 1922), Bowra (1934a, p. 40), Lavagnini (1953, p. 184, 1ª ed.: 1937), 
Lawler (1941/42, pp. 352-61), Garzya (1954, pp. 54-5 e 75), Ramos (1964, p. 26), Campbell (1998, p. 
196, 1ª ed.: 1967; 1988, p. 365, n. 16), Adrados (1973, p. 338), Calame (1983, p. 332). 
236 Ver a edição de Davies (1991, p. 31) do Partênio. 
237 Campbell (1998, p. 196, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 365, n. 16) reconhece esse fato, apontado já em Smyth 
(1963, p. 183, 1ª ed: 1900). Quanto ao “Sírio astro”, Gerber (1970, p. 93) lembra que é primeiro 
mencionado em Hesíodo, Os trabalhos e os dias (vv. 417, 587, 609). Em edição comentada desse poema, 
West (1982b, p. 262) anota ser o Sírio “a mais radiante das estrelas fixas. Seu nome, que parece adjetival, 
pode remontar a uma palavra indo-européia para ‘brilhante’ (...). Sua ascensão helíaca (...) marcava a 
temporada no calor mais intenso e de febres severas (...)”. 
238 Janni (1965b, p. 79) afirma: grande parte do Partênio pode ser interpretada “em sentido ‘competitivo’”. 
Hooker (1979, p. 213) é dos poucos a contestar isso; Clay (1991, pp. 57-60) é um dos muitos a concordar. 
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entre dois coros ou interna a um mesmo coro, em que não há luta corporal239. De todo 

modo, a imagem da luta em que as Pelēádes se erguem contra as virgens do coro de 

Hagesícora, que desempenham uma performance ritual – a procissão noturna a portar o 

phãros –, faz pensar no sujeito coletivo como um coro rival, na interpretação mais 

comum para Pelēádes, anotam Page (1985, p. 55, 1ª ed.: 1951) e Gerber (1970, p. 92). 

Aceita a idéia da competição a que a palavra-chave mákhontai conduz240 e cujas 

ansiedades a expressão homérica núkta di’ ambrosían (v. 62) talvez enfatize241, resta 

pensar a identidade das Pelēádes. Há muitas propostas distintas para sua identificação, 

as quais Garzya (1954, pp. 52-3) revisa. Cito neste passo duas das mais conhecidas e 

seus desdobramentos. A primeira vê no termo a constelação estelar das Plêiades, 

metaforicamente referida ou não, a competir com as parthénoi de Álcman no quesito 

beleza. A segunda toma Pelēádes pela dupla Agidó e Hagesícora. Começo por esta. 

A segunda interpretação baseia-se num escólio do Papiro do Louvre, ao pé da 

segunda coluna, junto ao verso 60: “Eles [Aristófanes e Sosífanes] comparam Agidó e 

Hagesícora a pombas”242. Seu problema é que a equação que iguala as Pelēádes a 

Agidó e Hagesícora demanda para os versos 60-3 uma tradução do tipo “as Pelēádes 

lutam conosco [mákhontai hãmin]”, ressalta Garzya (1954, p. 53). Isso porque não faria 

sentido ver a dupla de virgens a lutar contra o coro que as louva243. Mas a tradução 

“lutam conosco”, por sua vez, esbarra duramente, afirma o helenista, no “fato grave de 

que mákhomai com dativo significa sempre ‘combater contra’ (...)”.  

Para contornar essa dificuldade, Calame (1983, p. 332) – que não endossa a tese 

do coro rival, nem a das Pelēádes-Plêiades, preferindo ver Agidó e Hagesícora como as 

pelēádes-“pombas”244 – argumenta em prol de mákhontai (v. 63) em “sentido absoluto” 

                                                 
239 Esse fato não chega a constituir um empecilho à visão de que o coro está falando de uma competição 
na qual está envolvido, mas assume que mákhontai implica isso. Aceitam tal leitura Smyth (1963, p. 183, 
1ª ed: 1900), Page (1985, p. 94, 1ª ed.: 1951), West (1965, p. 197), Campbell (1998, p. 206, 1ª ed.: 1967) 
e Dunkel (1979, pp. 249-72), que lembra a Ilíada (I, 304) e a discórdia de Aquiles e Agamêmnon, na qual 
a troca de discursos acerbos é metaforicamente referida qual luta por uma forma verbal de mákhesthai. 
240 Aceitam-na Bowra (1934a, p. 40), Lavagnini (1953, p. 185, 1ª ed.: 1937), Colonna (1963, p. 197, 1ª 
ed.: 1954), West (1965, p. 197), Campbell (1998, p. 204-5; 1988, p. 365, n. 16), Nannini (1978, p. 53), 
Dunkel (1979, p. 249), Most (1982, p. 91), Clay (1991, p. 58). Dunkel, que se dedica a mákhontai, 
entende que a rivalidade entre coros subentende aquela entre poetas, pois os coros não são autônomos. 
241 Segal (1983, p. 270) observa que tal expressão é usada na épica homérica “geralmente em contextos de 
ansiedade dos homens ou de espíritos perturbados” das personagens. Essa idéia pode estar subjacente ao 
uso da expressão que, ademais, no contexto dos vv. 60-3, indica a cronologia da procissão do phãros. 
242 ˜ti | tØn 'Agid∆ ka‹ ÑAghsixÒran peri!tera›! efikãzou!i. Davies (1991, p. 31). 
243 Giangrande (1977, pp. 155-8), surpreendentemente, não vê problemas nisso. 
244 Tal é a preferência também de Farina (1950, p. 39), Gentili (1976b, p. 60), Giangrande (1977, p. 155), 
Nannini (1978, p. 56), Naughton (1982, p. 136), Peponi (2004, pp. 303-5). Edmonds (1934, p. 55, n. 5, 1ª 
ed.: 1922) e Farina vêem a dupla vestida de pombas; os demais, Calame incluso (ver também 1977b, pp. 
72-7), pensam numa imagem metafórica. 
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e hãmin como “dativus commodi” (“por nós”). Desse modo, o coro diria, segundo o 

helenista (p. 270), “como duas pombas, elas [Agidó e Hagesícora] combatem por nós 

que portamos a Órtria um manto, elevando-nos na noite ambrosíaca como o astro 

Sírio”245. A pouca aceitação dessa solução nada convincente confirma que a dificuldade 

apontada para a leitura de Calame de mákhontai hãmin não é desprezível. Pavese 

(1992a, pp. 81-2) o critica por desconsiderar, ao defender o dativus commodi, o fato de 

que mákhomai rege regularmente o dativo para indicar contra quem ou contra o que se 

luta246. Logo, hãmin é antes “um dativus incommodi”, diz Pavese (p. 82), com humor. 

Tratemos da primeira opção para a identificação, que toma as Pelēádes pela 

constelação, denotativa ou conotativamente – neste caso, ora igualando-as a Hagesícora 

e Agidó juntas – o que esbarra na incoerência semântica gerada pelo contexto de luta 

dos versos 60-3247 –, ora a um coro rival, ora ainda ao próprio coro do Partênio. 

Um argumento de corroboração para “Plêiades” em sentido literal é um passo da 

Electra (vv. 467-8), de Eurípides, que canta “coros etéreos de estrelas,/ as Plêiades”248. 

Segundo Garzya (1954, p. 53), uma das dificuldades para identificação se apresenta 

com o verso 264 do fragmentário poema hexamétrico Fenômenos, de Arato (século IV 

a.C.)249, que diz que as “Plêiades” eram “poucas e sem brilho” (olígai kaì aphengées), o 

que torna algo incoerente a comparação da constelação com o astro Sírio, muito mais 

brilhante, embora não haja necessidade de exigir de Álcman precisão astronômica250. 

Por fim, a interpretação aqui seguida que identifica as Pelēádes a um coro rival 

de meninas virgens tem, declara Garzya (pp. 53-4), “a vantagem (...) de fornecer [aos 

vv. 60-3] um sentido satisfatório sem que se pressione o significado das palavras (...), e, 

além disso, de ter em vista o fato, quase certo, da existência de um coro rival”. Dito 

isso, porém, o helenista (pp. 54-5 e 75), embora reconheça quão contestável é a tradução 

                                                 
245 Similar leitura já fazia Nicastri (1962/63, pp. 7-8). 
246 Ver Harvey (1956, p. 89) e Page (1985, p. 52, 1ª ed: 1951), que nota haver para a leitura dos vv. 60-3 ao 
menos um dado consensual: se mákhontai rege hãmin, como dita a sintaxe em seu entendimento mais direto, 
então “o significado deve ser ‘lutar contra nós’”. Similarmente, D’Errico (1957, p. 28), Giangrande (1977, p. 
155), Gianotti (1978, p. 264), Segal (1983, p. 263), Miller (1996, p. 33), Lourenço (2006, p. 16). 
247 Marzullo (1964, p. 198) e Segal (1983, p. 266) são dos poucos a seguir essa leitura em que as Plêiades 
são Hagesícora e Agidó. Para Marzullo, a dupla luta em prol de seu próprio coro, numa metáfora de carga 
erótica; mas essa idéia de “lutar por” para mákhontai hãmin é muito problemática, como vimos. 
248 êstrvn t' afiy°rioi xoro¤,/ Pleiãdew. Texto grego: Kovacs (1998). 
249 ol¤gai ka‹ éfegg°ew. Texto grego: Kidd (1997), que diz: “Após ter lidado com os nomes e número das 
Plêiades, Arato retoma o tema do v. 256 de que todas as estrelas semelhantemente débeis, e prossegue 
contrastando sua debilidade com sua fama” (p. 278). Sobre olígai, Kidd anota que este é usado para “o 
tamanho das estrelas” individualmente, mas se amplia no v. 264 para “a constelação como um todo”. 
250 Ver também em Smyth (1963, pp. 183-4, 1ª ed: 1900) e Gerber (1970, pp. 92-3). 
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“lutam conosco” para mákhontai hãmin, rejeita a tese do coro rival251, optando por 

respeitar a autoridade – nem de longe inquestionável – do escólio da fonte do Partênio. 

Ou seja, Garzya acaba por tomar as Pelēádes pelas “Pombas” Agidó e Hagesícora que 

lutam – em sentido intransitivo – em prol de seu coro. Feita essa escolha surpreendente, 

em vista dos comentários que a precedem, Garzya afirma, contudo, que nenhuma 

interpretação de Pelēádes é “totalmente aceitável” (p. 54). Similarmente, Gerber (1970, 

p. 92), que vê no termo referência metafórica ou literal às Plêiades, declara: “Cada 

interpretação têm sido vigorosamente, e com freqüência polemicamente, sustentada, 

mas todas dependem de outros numerosos e disputados passos”252. 

Como mostra minha tradução, creio acertada a postura de Hutchinson (2003, p. 

90) de que Pelēádes nada tem a ver com pombas, mas muito provavelmente com 

estrelas, algo reforçado pela menção ao astro Sírio nos versos. Mas não sigo o helenista 

na recusa à idéia de um coro rival para o qual, creio, apontam fortemente a construção 

mákhontai hãmin e a imagem das Pelēádes a se elevarem (vv. 60-3), além da posterior 

seqüência (vv. 64-77) em que as coreutas falam de sua defesa. Se há uma defesa, há um 

ataque; logo, “Plêiades” nomeia um coro rival a competir contra o do Fr. 1 Dav.253. 

Mais difícil é decidir se “Plêiades” agrega um coro de meninas sob a alusão às 

estrelas – possibilidade mais atraente a meu ver254 – ou a própria constelação – opção 

defendida do ponto de vista da cronologia da performance e do rito do Partênio255. 

                                                 
251 Harvey (1956, p. 91) apóia o helenista, alegando que a teoria do coro rival sustenta-se em bases muito 
frágeis. Mas as outras teorias têm igualmente fundamentação precária – creio, ainda mais precárias. 
252 Pavese (1992a, p. 61; cf. pp. 71-6 e 81) rejeita todas as teorias aqui vistas para os versos 60-3 e propõe 
que Pelēádes seja entendido como “um nome gentílico das duas meninas louvadas” no fragmento, Agidó 
e Hagesícora. Ver o estudo anterior do helenista (1967, pp. 125-6). 
253 Embora siga West (1965, p. 197) nessa conclusão, não leio os versos no detalhe como ele nesse 
estudo, mais, sim, no seu artigo de revisão posterior (1970, pp. 205-15). Aceitam Pelēádes (v. 60) como 
coro rival ao de Hagesícora a grande maioria dos estudiosos; aos previamente citados, acrescento 
Lefkowitz (1963, p. 191), Rosenmeyer (1966, p. 344) – embora tome o coro rival como “um grupo de 
dançarinas engajadas numa disputa com as meninas que cantam” o Partênio – e Dunkel (1979, p. 249). 
Entre os poucos que descartam a teoria do coro rival, estão, além dos já referidos, D’Errico (1957, p. 28), 
Nicastri (1962/63, pp. 11-2), Giangrande (1977, pp. 155-6), Segal (1983, pp. 261-2), Robbins (1991, p. 9) 
e Peponi (2004, pp. 303-4), para quem as Pelēádes são Agidó e Hagesícora, a dupla de “pombas”. 
254 Sigo Sheppard (1914, p. 134), Bowra (1934a, pp. 40-1; 1961, pp. 56-7), Page (1985, pp. 55-6, 1ª ed: 
1951). Segal (1983, pp. 263-4) observa que “o que quer que o nome [‘Plêiades’] possa implicar, significa 
também a constelação”, pois as “associações astrais parecem inescapáveis”. Já Bowra, embora tome 
Pelēádes por “Pombas”, pensa tratar-se do nome de um coro rival de meninas vestidas de pombas; o 
símile do “astro Sírio” viria apenas enfatizar “o brilho delas, causado provavelmente pelas ricas vestes e 
ornamentos” (p. 41) das meninas com os quais o coro afirmará, adiante (vv. 64-9), não poder competir. 
255 Essa teoria é desenvolvida detidamente por Burnett (1964, pp. 30-4), apoiada por Gianotti (1978, pp. 
257-71), mas duramente criticada por Giangrande (1977, pp. 154-5, n. 22). Similares argumentações à de 
Burnett, para quem as Plêiades são referidas mais pela sua associação à fertilidade do que por seu brilho 
pouco intenso, são as de Clay (1991, p. 61), para quem elas são “parte do cenário noturno” da canção, 
Robbins (1991, pp. 9-10) e Clark (1996, p. 160). D’Errico (1957, p. 28) e Griffiths (1972, pp. 18-20) 
consideram as “Plêiades” como a constelação, simplesmente. 
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Um catálogo de negativas para louvar Hagesícora (vv. 64-77) 
 
oÎte gãr ti porfÊra!   Pois não basta tanta abundância 

65 tÒ!!o! kÒro! À!t' émÊnai,   de púrpura para nos defender, 
oÎte poik¤lo! drãkvn   nem matizada serpente 
pagxrÊ!io!, oÈd¢ m¤tra   toda-áurea, nem lídia 
Lud¤a, nean¤dvn    fita de cabelo – das jovens 

col. iii fianog[l]efãrvn êgalma,   de violá[c]eos olhos adorno –, 
70 oÈd¢ ta‹ Nann«! kÒmai,   nem os cabelos de Nanó, 

éll' oÈ[d'] 'Ar°ta !ieidÆ!,            nem mesm[o] Areta, similar aos deuses, 
oÈd¢ %Êlak¤! te ka‹ Kleh!i!Æra,  nem Cilaquis e nem Cleesísera, 

           oÈd' §! Afinh!imbr[Ò]ta! §nyo›!a fa!e›!:  nem indo à casa de Enesímbr[o]ta dirás: 
'A!taf¤! [t]° moi g°noito   “Se Astafís me aparecesse 

75 ka‹ potigl°poi F¤lulla   e se me olhasse Filula 
Damar[°]ta t' §ratã te Ϝianyem¤!:  e Damár[e]ta e adorável Viântemis”. 

            éll' ÑAgh!ixÒra me te¤rei.              Mas Hagesícora me angustia. 
 

O coro canta e decerto dança no decorrer de sua performance. A essas 

habilidades soma-se um requisito importante ao coro: assim como são belas Agidó e 

Hagesícora, as coreutas devem compor uma bela visão para os que o admiram. A 

partícula gár (“pois”), no início do bloco citado, liga, segundo Campbell (1998, p. 204, 

1ª ed.: 1967), os versos 64 e 60 e, indiretamente, os versos 64 e 58-9. Tal partícula 

introduz mais uma explicação para a declaração de que Hagesícora e Agidó são muito 

superiores a todas as outras coreutas. Desta vez, porém, isso não é dito por frases que 

afirmam as qualidades das duas jovens, mas por um catálogo de negativas, em que o 

coro revela tudo aquilo de que carece e coloca Hagesícora como seu grande trunfo256. 

Se o verso 63 fala metaforicamente em competição – mákhontai dificilmente 

não terá esse sentido –, o 65 fala em defesa com a forma verbal infinitiva dórica amúnai 

e, portanto, dá continuidade à metáfora do combate que, como entendo, se dá entre o 

coro de Hagesícora e o das “Plêiades” (vv. 60-3)257. E para sua defesa, diz o próprio 

coro, não bastam a púrpura abundante (vv. 64-5) – decerto referência às vestes luxuosas 

das coreutas –, as jóias de ouro – de novo o metal luminoso, provavelmente num 

bracelete (vv. 66-7) –, o adorno para os cabelos “das jovens / de violáceos olhos 

adorno” (neanídōn / ianoglephárōn, vv. 68-9)258. Note-se que o epíteto composto iano-

                                                 
256 Calame (1977b, p. 88) e Race (1982a, pp. 54-5) vêem no catálogo dos vv. 64-77 a estrutura retórica do 
priamel destinada a ressaltar o valor da corego. Hutchinson (2003, p. 95) discorda. 
257 Muitos entendem assim amúnai, West (1965, p. 199) entre eles. Diferentemente, Calame (1983, p. 
335) toma amúnai (“defender”) por ameípsasthai (éme¤casyai, de ameíbomai, éme¤bomai, “responder”), o 
que é coerente com sua leitura dos versos precedentes, em que não vê um coro rival, mas Hagesícora e 
Agidó a lutarem (em sentido intransitivo) pelo coro (vv. 60-3). Para Rosenmeyer (1966, pp. 346-7), 
amúnai é “responder”, como depois também para Calame: “o coro fala de si não como se defendendo 
(...), mas respondendo aos sentimentos expressos na estrofe anterior (...)”. 
258 Para as vestes púrpuras: Fowler (1984, pp. 127-8). Para a serpente-bracelete: Fowler (p. 135) e ainda 
Lavagnini (1953, p. 186, 1ª ed.: 1937), Garzya (1954, p. 58), Campbell (1998, p. 207, 1ª ed.: 1967), 
Gerber (1970, p. 93), Calame (1983, p. 335). Para a fita: Gerber (1970, p. 93). 
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glephárōn, que qualifica a cor dos olhos das virgens, é o segundo em que o substantivo 

é -glephar- (“olhos”) – lembre-se o epíteto eroglephároi (v. 21) – e admite a tradução 

“escuros-olhos”, já que a cor violeta remete, exatamente, aos tons escuros259. Mas uma 

vez que a tonalidade roxa está implicada em “violáceos”, preferi manter, como Calame 

(1983, p. 270), a imagem original da cor-flor escolhida por Álcman. 

Nomeados os objetos cuja abundância é insuficiente para a defesa do coro, este 

passa sem interrupção à listagem de nove nomes femininos260. As virgens dos versos 

70-1 têm contornos específicos destacados: de Nanó261 os cabelos – kómai, termo 

empregado apenas para o cabelo humano, à diferença de khaíta (v. 51); de Areta a 

aparência divina marcada pelo epíteto sieidếs. Das outras duas, nomeadas num só verso 

(Cilaquis e Cleesísera), nada se diz. Essas quatro virgens ou pertencem ao coro, mas 

estão ausentes da performance em curso, ou não integram este e, sim, outro coro – 

talvez o rival, das “Plêiades” –, ou ainda estão no palco, como creio, visíveis, apontadas 

pela linguagem e decerto por gestos em versos de negação retórica. O mesmo vale para 

as virgens nomeadas nos versos 73-6 – à exceção de Enesímbrota262 –, após a 

reprodução em discurso direto de uma pergunta imaginada pelo coro: 

 
oudè es Ainēsimbr[ó]tas enthoĩsa phaseĩs:      nem indo à casa de Enesímbr[o]ta dirás: 
Astaphís [t]é moi génoito   “Se Astafís me aparecesse 

75 kaì potiglépoi Phílulla     e se me olhasse Filula 
Damar[é]ta t’ eratá te ƒianthemís;  e Damár[e]ta e adorável Viântemis”. 

            all’ Hagēsikhóra me teírei.              Mas Hagesícora me angustia. 

                                                 
259 Campbell (1998, p. 208, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 367), Gerber (1970, p. 94), West (1994b, p. 32) 
preferem essa tradução. Page (1985, 1ª ed.: 1951) edita hianoglephárōn (flanoglefãrvn, “olhos 
macios”). Mas Taillardat (1953, pp. 131-4) mostra que a edição deve ser ianoglephárōn, sem o espírito 
rude (Ñ, h) aceito por muitos, como Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed: 1900), Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), 
Diehl (1925), Lavagnini (1953, p. 186, 1ª ed.: 1937), Lattimore (1960, p. 34, 1ª ed.: 1949), Garzya (1954, 
pp. 58 e 75), Colonna (1963, p. 197, 1ª ed.: 1954), Souza (1984, p. 84), Fowler (1992, p. 99), Bing e 
Cohen (1993, p. 64). O próprio Page (1962) depois segue a argumentação de Taillardat (p. 132) de que 
jamais hiano- seria uma forma dórica ou lacônica para heanós (•anÒw, “macio, tenro”). Igualmente, 
Calame (1983, Fr. 3; cf. p. 336), Davies (1991) e Pavese (1992a, p. 86). Para epítetos com a cor violácea: 
Fowler (1984, pp. 131-2). 
260 Para os significados desses nomes e dos nomes de Agidó e Hagesícora, ver Calame (1995, pp. 180-1). 
261 Esse nome é o da flautista amada por Mimnermo (século VII a.C.); ver Page (1985, p. 64). 
262 Lavagnini (1953, p. 186, 1ª ed.: 1937) e Colonna (1963, pp. 198-9, 1ª ed.: 1954) vêem as virgens num 
coro rival ao do Partênio – Colonna as vê no coro das Pelēádes (v. 60). Diferentemente pensam Page 
(1985, p. 63), Garzya (1954, pp. 37 e 59), Campbell (1998, p. 202, 1ª ed.: 1967), Aloni (1994, p. 77, n. 
28) e Hutchinson (2003, p. 93), que consideram as virgens como membros do coro de Hagesícora. Neste 
caso, convém indagar o porquê da inclusão de seus nomes no catálogo das negativas; talvez a ausência 
delas da performance ou, como prefere Hutchinson, talvez os vv. 64-77 constituam uma declaração das 
negativas para uma afirmação positiva. Na contramão de ambas as linhas de leitura da lista de nomes, 
Pavese (1992a, p. 61; cf. pp. 86-7) toma tal lista, excluída Enesímbrota, como de “renomadas belas 
meninas”, não de coreutas de qualquer coro que seja. Davison (1938, p. 451) toma as oito meninas por 
“possíveis substitutas de Hagesícora”. 
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O nome de Enesímbrota está no caso genitivo e associa-se à preposição es; 

subentende-se que o coro diz “à morada ou à casa de Enesímbrota”, o que justifica a 

ampla aceitação de que a personagem não é coreuta, nem parthénos. Ela seria, sugere 

Page (1985, p. 46, 1ª ed.: 1951), apoiado no escólio do Papiro do Louvre263 ao verso, 

que traz a palavra didáskalos (didã!kalo!), “alguém em cuja casa você iria para 

encontrar as coreutas; uma mestra de dança”264. Ou, como pretende Campbell (1998, p. 

208, 1ª ed.: 1967), “a mãe ou a treinadora das quatro meninas nomeadas entre 74-6”265. 

Não há evidências para embasar com segurança nenhuma dessas sugestões, as quais 

revelam, todavia, a sensação de que Enesímbrota deve ser mais velha do que as coreutas 

para com as quais teria uma responsabilidade específica, mas indeterminada para nós. 

Ainēsimbrótas é proferido pelo coro no verso 73 que abre a pergunta que a 2ª 

pessoa do singular, sujeito das formas verbais enthoĩsa phaseĩs (“indo ... dirás”, faria 

enquanto um “tu”. Este pode ser um “tu” generalizante ou, mais provavelmente 

específico e do sexo feminino, gênero indicado no particípio dórico enthoĩsa (de 

érkhomai, ¶rxomai). Talvez, então, esse “tu” esteja ligado ao coro e à performance, 

podendo ser uma das coreutas de Álcman, segundo Gerber (1970, p. 94). 

Não sabemos ao certo quem é o “tu” implicado em enthoĩsa phaseĩs, mas 

ouvimos o que esse sujeito diz, em discurso direto reportado pelo coro, ao contemplar a 

performance do coro: o desejo de ver as quatro virgens nomeadas nos versos 74-6 entre 

as coreutas de Hagesícora. Tal desejo está marcado nas formas verbais de optativo 

presente com sentido volitivo génoito, cujo sujeito é Astafís (v. 74), e potiglépoi (v. 75, 

prosblépoi, prosbl°poi), ligada a Filula, Damáreta e Viântemis – todas claramente 

relacionadas ao pronome de 1ª pessoa moi (v. 74) que é o próprio coro. Mas essas 

quatro virgens, decerto coreutas do coro de Hagesícora, estão presentes. O jogo do 

catálogo é, novamente, falar do que não há para dizer o que há. 

Temos, pois, o catálogo de negativas, possivelmente o coro rival das “Plêiades” 

e o verso 77 – all’ Hagēsikhóra me teírei, “Mas Hagesícora me angustia” – a encerrar 

a sexta estrofe da canção e seu catálogo (vv. 64-77). Se considerarmos tudo isso e 

retomarmos a transição para a 2ª parte, o coro pode estar dizendo isto (vv. 39-77): 

Agidó é bela e ninguém entre as coreutas a supera, exceto Hagesícora, a líder; mesmo 

                                                 
263 Ver a edição de Davies (1991, p. 31) do Partênio. 
264 Page (1985, p. 65, 1ª ed.: 1951) consagra à personagem um subtítulo: “A academia de Enesímbrota”. 
265 Smyth (1963, p. 185, 1ª ed: 1900), Garzya (1954, p. 60) e Colonna (1963, p. 198, 1ª ed.: 1954) 
preferem vê-la como professora. Para Lavagnini (1953, p. 186, 1ª ed.: 1937), é “uma mestra de música”. 
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assim, as coreutas competem jocosamente entre si e mais duramente contra outras 

coreutas de outro coro quanto à beleza; nessa competição externa, as coreutas colocam-

se, em seu discurso, em desvantagem, pois não têm vestes e adornos em quantidade que 

baste para defendê-las das rivais e garantir-lhes a dianteira, nem tampouco contam com 

as oito belas virgens nomeadas nos versos 70-2 e 74-6. Na realidade, porém, o discurso 

depreciativo do coro constitui – como me parece mais verossímil – um artifício de falsa 

modéstia para declarar suas armas, conferindo a uma delas, Hagesícora, o maior peso, e 

chamar a atenção para sua própria aparência valendo-se do véu retórico da negatividade. 

Tal modéstia é, pois, relativa, anotam West (1965, p. 199) e Hutchinson (2003, p. 93). 

Ao minimizar suas próprias qualidades, disse-o acima, o coro valoriza as da 

corego; daí a declaração final com sua palavra-chave “mas” (all’(á)) que, posta no seu 

início abre o verso 77 que ilumina os versos 64-77 e aqueles que o precedem e sucedem 

na 2ª parte do Partênio. Eis o que o coro afirma: nós, as coreutas, temos Hagesícora – 

isso é o que nos dá larga vantagem na competição266. Aparentemente claro, o verso 77 

impõe, todavia, uma dificuldade: a edição e o sentido da forma verbal que o conclui.  

Façamos uma pausa. Na edição de Davies (1991), adotada para o Partênio, lê-se 

teírei, indicativo presente em 3ª pessoa do singular de teírō (te¤rv, “oprimo, angustio, 

enfraqueço”). E teírei se relaciona diretamente a me – pronome da 1ª pessoa do singular 

no acusativo para o coro. A dificuldade é que, embora seja a leitura correta e clara da 

forma verbal no Papiro do Louvre267, teírei gera polêmica por seu significado no verso 

e no contexto geral da canção. Diz Page (1985, p. 91, 1ª ed.: 1951): “Não entendo teírei, 

a menos que (...) equivalha [v. 77, all’ Hagēsikhóra me teírei] a ¶rv! ÑAgh!ixÒra! me 

te¤rei [érōs Hagēsikhóras me teírei, ‘é pelo amor de Hagesícora que me angustio’]”. Ao 

fazer tal proposta, Page tem em mente construções do tipo que vemos no Fr. 298 M-W, 

de Hesíodo268, que consiste numa única linha citada por Plutarco na Vida de Teseu 

(XX): “pois terrível paixão pela filha de Panopeu, Égle, o [Teseu] angustiava 

[éteiren]” (deinÚ! gãr min ¶teiren ¶rv! Panoph˝di! A‡glh!). Infelizmente, porém, não é 

similar a esse fragmento o verso 77 de Álcman. 

                                                 
266 Ver Smyth (1963, p. 184, 1ª ed: 1900) e Lavagnini (1953, p. 186, 1ª ed.: 1937). Lattimore (1960, p. 34, 
1ª ed.: 1949) resume esse sentido ao traduzir assim o verso 77: “Hagesícora é toda a nossa esperança”. 
Garzya (1954, p. 58) diz: o coro declara o que não tem para ressaltar o fato de que, sem Hagesícora, está 
perdido; ela é o que basta. 
267 Campbell (1998, p. 209, 1ª ed.: 1967); ver Egger (1863, p. 160).  
268 Ver também a edição bilíngüe de Most (2007) dos fragmentos hesiódicos (Fr. 235a). 
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Diante do desconforto semântico de teírei no Partênio, os estudiosos se dividem 

entre adotar uma conjectura para o texto grego que resolveria esse problema ao 

prosseguir com a metáfora da competição-guerra e estabelecer um significado mais 

imediatamente inteligível – tēreĩ269 (“protege, guarda”), de tēréō (“guardo, protejo, 

cuido”) – ou manter a leitura incontestável do papiro, teírei270 (“angustia, exaure, 

oprime”), dada ainda num escólio do POx 2389 ao Fr. 1 Dav271. A mudança de sentido 

entre as duas opções é grande. Qual a melhor solução? Creio que a segunda, mas 

explico o porquê um pouco à frente, ao iniciar o comentário dos versos 78-91. Antes 

disso, porém, é necessário mencionar uma outra leitura dos versos 64-77, segundo a 

qual o que deles se destaca é o erotismo na relação entre as parthénoi dos coros, 

inclusive o de Álcman.  

As referências à beleza física, aos cavalos, aos adornos, ao desejo que envolve as 

virgens dos versos 74-6, à ansiedade amorosa dirigida a Hagesícora (v. 77), e aos olhos 

nos versos 69 e 75 – olhos que, como vimos ao comentar o epíteto do verso 21 dado às 

Cárites, são elementos bem marcados em contextos eróticos –, construiriam o cenário 

homoerótico do Partênio de Álcman. Essa é a esteira sobre a qual Calame (1977a, 

1977b e 1983)272 desenvolve seus estudos sobre essa canção e esse poeta mélico, com 

uma visão eminentemente ritualística do partênio e dos coros de parthénoi. 

Outra hipótese para a identidade de Enesímbrota, que não seria a “diretora de 

uma ‘academia’, uma escola caseira de coro”, afirma West (1965, p. 200), é a de uma 

pharmakeútria (“feiticeira”, farmakeÊtria), uma mulher “à casa da qual você iria se 

amasse e não fosse amado em troca”, pois ela “ajudaria o amador com poções, 

                                                 
269 Ver Bergk (1914, Fr. 23, 1ª ed.: 1882), Smyth (1963, Fr. IV, 1ª ed.: 1900), Edmonds (1934, 1ª ed.: 
1922), Diehl (1925), Van Groningen (1935/36, pp. 256), Lavagnini (1953, p. 186, 1ª ed.: 1937), Davison 
(1938, p. 451), Garzya (1954, p. 62), Colonna (1963, p. 199, 1ª ed.: 1954), Nicastri (1962/63, p. 10), 
Campbell (1998, pp. 21, 196 e 207, 1ª ed.: 1967; e 1988, pp. 366-7, n. 21) e Hooker (1979, p. 220). 
270 Além de Davies (1991), ver Page (1985, pp. 20, 22 e 91, 1ª ed.: 1951; e 1962), Bowra (1961, pp. 46, 60-1), 
Marzullo (1964, pp. 200-5), West (1965, p. 199), Gerber (1970, p. 94), Gentili (1976b, pp. 62-3), Calame 
(1977b, pp. 88-90), Nannini (1978, p. 57), Segal (1983, pp. 271-3), Calame (1983, Fr. 3, pp. 30 e 271), Bing e 
Cohen (1993, p. 65), Mulroy (1995, p. 57), Miller (1996, p. 33), Clark (1996, pp. 1614), Klinck (2001, p. 277), 
Hutchinson (2003, p. 96), Cyrino (2004, p. 25). Já Rosenmeyer (1966, p. 348) traduz teírei como “irrita”, 
sugerindo um contraponto entre Hagesícora e a adorável Agidó; para ele, no Partênio cantado em dikhoría, não 
há competição entre as meninas, mas zombaria. Similarmente, Segal (p. 266). 
271 Ver SB: P. Oxy. 2389 fr. 7, col. i(b) Dav., especialmente as emendas das linhas 3 e 11. 
272 Para Calame, há uma função pedagógica na homossexualidade dos coros de meninas espartanos 
(1977a, pp. 420-36; 1977b, pp. 86-97). Ver ainda Marzullo (1964, pp. 199-205) – que vê conotação 
erótica já nos versos 60-3 –, West (1965, p. 199) – que declara “indisputável” o erotismo nos vv. 73-7 e 
de termos como potiglépoi, teírei –, Pavese (1967, pp. 126-7; e 1992a, pp. 82-4), Halporn (1972, pp. 131-
3), Adrados (1973, p. 328), Gentili (1976b, pp. 59-67; 1988, pp. 72-7), Hooker (1979, pp. 219-20), 
Bonanno (1990, pp. 70-1), Klinck (2001, pp. 276-9). 
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encantamentos, iynx273, ou qualquer outro feitiço”. A essa hipótese se inclina Gerber 

(1970, p. 94), o que o leva a defender a forma verbal teírei para o verso 77, dada sua 

adequação a contextos eróticos274, mas não necessariamente homoeróticos, como 

entende Calame. Para Gerber, é com essa forma verbal e a sugestão de West que se 

pode obter “uma seqüência de pensamento satisfatória: nossos ornamentos e beleza não 

bastarão, o poder feiticeiro de Enesímbrota não será suficiente, mas Hagesícora que é 

nosso tormento (?) bastará”. Note-se, pela interrogação em meio às suas palavras, que 

permanece incerto para Gerber o sentido de teírei (v. 77). 

Uma outra construção em torno de Enesímbrota a considera como líder de um 

thíasos (y¤asow, “círculo, grupo ritual fechado”) feminino nos moldes daquele que se 

pensa, mas não se atesta, para Safo, a célebre poeta de Lesbos. Sendo o thíasos sáfico 

absolutamente incerto, como bem ressalta Page (1985, pp. 65-6, 1ª ed.: 1951) – 

lembrando não haver qualquer embasamento para essa “noção moderna” –, torna-se 

difícil tomá-lo por molde para o alegado thíasos espartano de Enesímbrota, personagem 

da canção de Álcman275. 

Base importante para a leitura do Partênio em chave erótica é um passo da Vida 

de Licurgo (XVIII, 9), de Plutarco276. Em meio à biografia do governante de Esparta 

(início do século VII a.C.), lemos que tanto meninos quanto meninas podiam se engajar 

em relações homoeróticas com homens e mulheres nobres, respectivamente, sem que 

tais relações criassem disputas quando um mesmo menino ou menina fosse desejado(a) 

por mais de um(a) amante. Antes, isso geraria elos de amizade entre homens ou entre 

mulheres interessados sobretudo em tornar seus amados tão nobres quanto possível. 

Os dizeres de Plutarco, já na era cristã, permitiriam ver no coro de Álcman 

relações homoeróticas entre as virgens ou entre elas e sua líder e, ainda, entre as 

                                                 
273 O ĩunks (‰ugj) aparece em vários textos literários e não-literários – neste caso, sobretudo mágicos; ver 
a Ode Pítica IV, de Píndaro, que fala de Jasão e da feiticeira Medéia, e o Idílio 2, “As Magas”, de 
Teócrito (séculos IV-III a.C.), no qual a jovem Simaeta executa um ritual mágico-erótico a fim de amarrar 
a si Délfis que a abandonou. Trata-se de um pássaro, cujo pescoço é torcido, atrelado a uma pequena roda 
“girada de modo a arrastar um amante em direção a um lugar determinado”, anotam Bing e Cohen (1993, 
p. 150), em tradução ao idílio. Para o ĩunks e a magia erótica, ver Faraone (2001, pp. 60-8 e 176). 
274 Ver Calame (1983, p. 339) e Dover (1994, p. 249) para o verbo. Daí a tradução de Bing e Cohen 
(1993, p. 65): “me exaure com desejo”. Halporn (1972, p. 132) segue West quanto a Enesímbrota. 
275 Page critica essa teoria, pensando Enesímbrota como uma “servidora da religião pública de Esparta” 
(p. 66), pois “treina o coro para servir aos deuses”. Para o thíasos sáfico, ver Ragusa (2005, pp. 227-30); 
para a Enesímbrota diretora do thíasos: Garzya (1954, pp. 60-1), Gentili (1976b, pp. 59-67; 1988, pp. 72-
7), Calame (1983, pp. 337-8) e Aloni (1994, p. 76-7, n. 27). 
276 Gentili (1976b, pp. 59-60) toma a passagem como prova de que a homossexualidade feminina não era 
exclusiva a Lesbos/Safo, mas existiria em Esparta/Partênio. Tal visão é problemática, pois se liga à 
aceitação do thíasos sáfico e de uma determinada, mas nada definitiva, leitura do erotismo que permeia os 
versos da poeta nos quais transitam muitas figuras femininas. 
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meninas e Enesímbrota, mas a falta de mais dados históricos e o distanciamento espaço-

temporal e cultural entre o testemunho e a sociedade de Álcman impõem cautela277. 

A leitura erótico-ritualístico-iniciática do Partênio tem em Calame (1977a 

1977b) seu principal representante e incorpora à argumentação não apenas testemunhos 

frágeis como o acima referido, mas a comparação por espelhamento a certa visão sobre 

o mundo de Safo de Lesbos. Eva Stehle, em Performance and gender in ancient Greece 

(1997, pp. 87-8), critica tal visão, ressaltando o fato de que inexiste qualquer “evidência 

direta para um sistema de iniciações no sentido estrito do termo para meninas em 

Esparta”; nem mesmo o Partênio pode ser pensado como evidência, uma vez que nele 

“as parthenoi não dirigem a Hagesícora ou Agidó uma linguagem erótica direta”, mas 

lhes “oferecem a louvação – uma função bem atestada da poesia coral”. 

 

2. Agidó, Hagesícora e o coro – II: o canto (vv. 78-101) 
 
   oÈ går è k[a]ll¤!furo!           Pois ela, a de bel[o]s tornozelos, 
  ÑAgh!ix[Ò]r[a] pãr' aÈte›,           Hagesíc[o]r[a], não está presente aqui, 

80   'Agido› . . . .  arm°nei            para Agidó ...?... 
   yv!tÆr[iã t'] ëm' §paine›.           [e] nosso festiv[al] louva. 
   éllå tçn [. . ] . . .  !io‹          Mas as ...?, ó deuses, 
   d°ja!ye: [!i]«n går êna          acolhei; pois dos [deu]ses são a obra 
   ka‹ t°lo!: [xo]ro!tãti!,          e a consumação. Ó [co]rego – 

85    We¤poim¤ k', [§]g∆n m¢n aÈtå         se posso falar – [e]u mesma, 
   par!°no! mãtan épÚ yrãnv l°laka        virgem, em vão grito, qual de uma viga 
   glaÊj: §g∆[n] d¢ ta› m¢n 'A≈ti mãli!ta     a coruja. Mas e[u] a Aótis sobretudo 
   Wandãnhn §r«: pÒnvn går         desejo agradar; pois dos penares 
   ïmin fiãtvr ¶gento:          para nós ela foi a cura. 

90    §j ÑAgh!ixÒr[a!] d¢ neãnide!        Mas graças a Hagesíco[ra] as jovens 
   fir]Æna! §rat[ç]! §p°ban:         sobre a [pa]z adoráv[e]l caminharam; 
   t«]i te går !hrafÒrvi        pois [a]o corcel de fora 
   . . ]t«! ed. . . . . . . . . . .         ...]... ? ... 
   t[«i] kubernãtai d¢ xrØ        e [ao] capitão é preciso, 

95    k[±] nçÛ mãli ̣! ̣t ̣' é ̣k ̣ọÊ ̣h ̣ṇ:         [na] nau, acima de tudo ouvir. 
   è d¢ tçn %hrhn[¤]dvn       Mas ela não é mais melodiosa 
   éoidot°ra m[¢n oÈx¤,       do que as Sir[e]nas, 
   !ia‹ gãr, ént[‹ d' ßndeka       pois são deusas; e [um coro de onze 
   pa¤dvn dek[å! ëd' ée¤d]ei:         meninas [can]ta [tão bem quanto um] de d[ez]. 

                                                 
277 Ecos da tradição de coros de virgens espartanas, segundo Clay (1991, p. 47), se fazem sentir nos 
poetas latinos, mas só passaram a ter sentido com a publicação do Partênio. Page (1985, pp. 66-7) 
considera que a biografia de Licurgo permite estabelecer um paralelo entre as sociedades lacônia e lésbia, 
em que Safo mantinha uma “atmosfera de intimidade emocional entre moças”, mas ele não vê essa 
atmosfera no Partênio, nem erotismo, e sim uma “afeição jocosa e simples” entre as virgens. É diverso o 
entendimento de Calame (1977a, pp. 420-36), que trata das relações homoeróticas nos coros, do “círculo 
de Safo” e do homosexualismo feminino em Esparta como assuntos interligados e plenamente 
verificáveis em meio ao capítulo central de seu estudo, “O coro e o rito” (pp. 171-357). 
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100     fy°ggetai d' [êr'] À[t' §p‹] Cãnyv =oa›!i    Sim, sua voz ressoa q[ual] cisne nas águas 
   kÊkno!: è d' §pim°rvi janya› kom¤!kai    do Xanto; e ela, com desejável coma loira, 
 
Continuamos a seguir a trinca Agidó-Hagesícora-coro, mas agora a corego se 

firma qual centro das atenções das coreutas. Desse modo, entra em cena outro motivo 

no lugar da beleza das virgens: a habilidade para o canto, essencial para a performance. 

Da visão passamos à audição e novos elogios à Hagesícora kallísphuros, diz o epíteto 

homérico (v. 78). E vemos Agidó pela última vez (v. 80). 

 

De volta ao verso 77: concluindo a discussão de teírei 

 

No verso 79, que inaugura esta sétima estrofe do Partênio, a partícula gàr, 

precedida da negação ou, novamente serve de elo semântico entre o canto que se inicia e 

que se cantou anteriormente. Para apreender um dos sentidos que pode ter a partícula 

explicativa nesse ponto, retomo o verso 77, que requer uma observação final: 
 
all’ Hagēsikhóra me teírei.  77 Mas Hagesícora me angustia. 
ou gàr ha k[a]llísphuros   Pois ela, a de bel[o]s tornozelos, 
Hagēsikh[ó]r[a] pár’ auteĩ,            Hagesíc[o]r[a], não está presente aqui, 
 
Campbell (1998, p. 209, 1ª ed.: 1967) afirma, como outros já vistos, que teírei 

“não faz sentido”; ademais, “já que na ortografia antiga do lacônio [dialeto de Álcman] 

o E [epsilon, e] valia por E, EI ou H [eta, ē], devemos ler tēreĩ [protege], que nos dá 

precisamente o sentido que requer a metáfora da batalha [vv. 60-3]” (grifo meu). Se, 

todavia, lermos os dois versos seguintes ao 77, essa alegada incoerência semântica de 

teírei não soa correta. Antes, a manutenção dessa forma verbal e sua tradução por 

“angustia” fazem sentido quando consideradas junto à declaração algo surpreendente 

de que Hagesícora, a líder, não está, o que enfraquece e angustia o coro que, não tendo 

esse seu grande trunfo para se defender das “Plêiades”, corre o risco de perder a 

competição. O verbo teírei, “freqüentemente usado para descrever a ação da dor e do 

sofrimento”278, não é, pois, necessariamente erótico, embora a ênfase na beleza ao longo 

dos versos 39-77 suscite tonalidades sensuais para a canção279. 

                                                 
278 Dover (1994, p. 249). 
279 Clay (1991, p. 57), contrário à leitura erótica, assim entende o v. 77: Hagesícora “está exaurindo as 
meninas que ela está liderando ao fazê-las prosseguir com sua performance até o raiar do dia”. 
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Observe-se, porém, que Hagesícora parece não ter estado completamente 

ausente da performance; do contrário, por que a ênfase dêitica dos versos 50 e 56-7?280 

Mas a corego se retirou por um momento ou se afastou, ou ainda nem sequer nela 

entrou com seu canto – talvez a hipótese mais acertada, o que explicaria a mudança 

temática da aparência física para a qualidade da voz. Tanto o seu afastamento sem sair 

do palco, quanto a sua demora em passar ao canto juntamente às demais coreutas 

explicam a ansiedade, a angústia destas, pois há a competição e o desejo de vitória. 

Creio que essa leitura encerra a discussão em torno do verso 77 e de sua forma 

verbal de modo coerente com a interpretação do Partênio que venho construindo a partir 

do texto e de sua vasta bibliografia crítica no decorrer destas páginas. 

 

O festival, a coruja, a corego (vv. 78-91) 

 

No verso 80, algo é dito acerca de Agidó, cujo nome, no dativo, pode indicar a 

idéia de benefício a ela dirigido. Nada mais se lê. E no verso seguinte, o coro menciona 

o “nosso festiv[al]” (thōstếr[iá t’] hám’), a ocasião de performance em que as virgens 

apresentam sua canção281 – decerto um festival cívico-religioso, como é típico no caso 

da mélica coral. O termo empregado por Álcman, thōstếria, aponta para a inclusão de 

um banquete em tal festa e, portanto, de um ato sacrificial282. Hagesícora “louva” 

(epaineĩ) o “festival”. A corego pode estar ausente da performance, mas o verso 81 

sugere que ela tudo observa, incentivando as coreutas com elogios. 

Entre os versos 82-91, o coro se volta aos deuses, primeiramente, e depois à 

própria Hagesícora. A mudança de foco, tipicamente construída por allá (“mas”) – 

partícula usual no contexto da prece283 – é algo abrupta (vv. 82-3): allà tãn [..]... sioì / 

déksasthe; (“Mas delas (?) ...?, ó deuses,/ acolhei;”). A forma verbal em 2ª pessoa do 

plural do verso 83284 confere aos dois versos (82-3) a idéia de uma prece aos deuses 

invocados no vocativo ao final do 82. Estes são solicitados a receber algo que o coro 

                                                 
280 Segal (1983, p. 268): “Possivelmente Agidó e Hagesícora podiam se separar do coro brevemente (...), 
mas isso seria antes uma questão de coreografia (...)”. 
281 Ver o comentário de Campbell (1998, p. 196, 1ª ed.: 1967). 
282 Ver Page (1985, p. 79, 1ª ed.: 1951), Campbell (1998, p. 209, 1ª ed.: 1967) e Gerber (1970, p. 95), que 
lembra que o termo grego só reaparece em Hesíquio (século V a.C.). Ver ainda West (1970, p. 205). 
283 Ver Smyth (1963, p. 185, 1ª ed: 1900) e a obra de referência de Denniston (1991, pp. 13-6). 
284 Um imperativo presente médio de dékhomai (d°xomai, “recebo, acolho, aceito”). 
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oferece ou que provém “delas” (tãn) – talvez Agidó e Hagesícora –, embora a lacuna de 

cinco letras do verso 82 não nos permita dizer ao certo285. 

Quem profere a prece é o coro. Outra interpretação é a de Page (1985, p. 45, 1ª 

ed.: 1951), aquelas que a proferem são Agidó e Hagesícora, que “não cantam e dançam 

essa parte do poema”. Seguindo essa linha de raciocínio – que me parece mais tortuoso 

do que os versos de Álcman –, ele se pergunta: “Elas cantam o poema, qualquer trecho 

dele que seja? A evidência não é conclusiva”. Não há, porém, qualquer elemento que 

sustente a idéia de que o coro não fala aos deuses nos versos 82-3.  

Tendo revelado a ausência de Hagesícora e dito algo acerca de Agidó e do 

“festival” em que se apresentam, as coreutas se endereçam aos deuses – não está claro 

se a referência é geral ou específica286 –, fazendo-lhes um pedido que é uma ordem, 

como indica o modo imperativo do verbo usado, e proferindo uma constatação (vv. 83-

4): [si]ỗn gàr ána / kaì télos; (“pois dos [deu]ses são a obra / e a consumação”.). Tudo 

o que se concretiza e se perfaz é mérito dos deuses; sem eles, nada há. Logo, a vitória na 

competição deve ter o apoio deles e, também, da corego, a quem o coro se volta em 

novo discurso de autodepreciação destinado a reforçar o estatuto central de Hagesícora: 
 
(...); [kh]orostátis,     (...). Ó [co]rego – 

85 ƒeípoimí k’, [e]gồn mèn autà   se posso falar – [e]u mesma, 
 parsénos mátan apò thránō lélaka  virgem, em vão grito, qual de uma viga 

glaúks; (...)     a coruja. (...) 
 

Nesse passo, em que a khorastátis – no nominativo, mas com valor de vocativo, 

anota Page (p. 92) – é seguramente sinônimo de khoragós (v. 44), Hagesícora287, vemos 

a postura respeitosa das coreutas ao invocarem sua líder. Ademais, valendo-se da 1ª 

pessoa do singular, o coro se declara uma “virgem” (parsénos) inábil, pois, ao cantar, 

soa como a “coruja” (glaúks, v. 87), essa ave cujo piar notoriamente dissonante será 

                                                 
285 Uma emenda corrente para a lacuna é eukhás (eÈxãw), “preces”, coerente – a prece, ela mesma, é uma 
oferenda aos deuses –, mas sem respaldo textual. Ver Calame (1983, p. 341). Para Lavagnini (1953, p. 
187, 1ª ed.: 1937), Garzya (1954, p. 62) e Colonna (1963, p. 199, 1ª ed.: 1954), as preces provêem de 
Agidó e Hagesícora que executam, representando o coro, funções oficiais de caráter religioso. Gerber 
(1970, p. 95) também crê que tãn nos remete às duas virgens. Quanto à emenda, à qual Gerber é 
favorável, assim como Lavagnini e Colonna, Page (1985, p. 22 e 91-2, 1ª ed.: 1951; e 1962) e Calame 
(pp. 30 e 271) só a admitem nas traduções; já Campbell (1988, p. 366-7) a adota, como antes dele Smyth 
(1963, Fr. IV, 1ª ed.: 1900), Diehl (1925) e, depois, Souza (1984, p. 85), Pavese (1992a, pp. 8-9 e 88-9). 
286 Ver Page (1985, p. 91, 1ª ed.: 1951). Para Gerber (1970, p. 95), os deuses relacionam-se ao “festival”. 
287 A maioria dos que tomam Hagesícora pela corego do v. 44 vêem-na como a khorastátis: Page (1985, 
p. 45, 1ª ed.: 1951), Garzya (1954, p. 64), Colonna (1963, p. 200, 1ª ed.: 1954), Bowra (1961, p. 49), 
Rosenmeyer (1966, p. 350), Campbell (1998, p. 202, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 365, n. 12), Gerber (1970, p. 
96), Calame (1977a, pp. 92-100; 1983, p. 341). Page observa que khorastátis, como feminino de 
khorastátēs, é um hápaks, ou seja, ocorre apenas aqui na poesia grega antiga. 
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tido mais tarde como agourento288. Note-se ainda que o dissonante cantar do coro é, na 

verdade, um gritar “em vão” (mátan), pois o poeta usa para referi-lo a forma verbal 

lélaka289, de láskō (lãskv), que nomeia a emissão de sons altos, estridentes e 

desagradáveis produzidos por coisas, animais, monstros e pessoas290. 

Considerando a sintaxe, a comparação do canto-grito do coro ao da coruja é 

inserida numa construção contrastante mèn ... dé, já antes vista (vv. 50-1). Reconhecida 

sua própria incapacidade para o canto, o coro afirma o seu desejo de agradar Aótis – 

uma deusa relacionada ao “festival” (v. 81), cujo nome só ocorre aqui, no Partênio, e 

cuja identidade desconhecemos – e a eficiência do canto de Hagesícora (vv. 88-91): 

 
(...) egồ[n] dè taĩ mèn Aốti málista  (...). Mas e[u] a Aótis sobretudo 
ƒandánēn erỗ; pónōn gàr   desejo agradar; pois dos penares 
hãmin iátōr égento;    para nós ela é a cura. 

90 eks Hagēsikhór[as] dè neánides   Mas graças a Hagesícor[a] as jovens 
            ir]ếnas erat[ã]s epéban;            sobre a [pa]z adoráv[e]l caminham; 
 

Como entender o papel de Aótis e Hagesícora? Há uma mistura de elementos. A 

cura das penas (pónōn) não especificadas, propiciada no passado e sempre – diz o 

aoristo gnômico égento (de gígnomai, g¤gnomai) ao fim do verso 89 – por Aótis, a 

iátōr291, “curandeira” (v. 89). O caminho “da paz amável” (irếnas eratãs), cujo trilhar é 

propiciado às “jovens” (neánides) por Hagesícora ontem e hoje – diz o aoristo gnômico 

epéban (de epibaínō, §piba¤nv), ao fim do verso 91, paralelo a egénto. Que penas, que 

cura, que paz?292 Quem é Aótis? De que fala o coro? Não há respostas pontuais, mas 

propostas muito distintas entre si e inverificáveis no texto do Partênio. 

Os “penares” (pónōn) podem ser sofrimentos em geral ou, como sugere 

Campbell (1988, p. 369, n. 23), algo específico, “talvez as árduas preparações para um 

                                                 
288 Ver Page (1985, p. 93, 1ª ed.: 1951). 
289 Campbell (1998, p. 210, 1ª ed.: 1967): “provavelmente o tempo perfeito com sentido de presente”. 
290 Ver Gerber (1970, p. 96), Calame (1983, p. 343) e Fowler (1984, p. 123). Lembra Campbell (1998, p. 
210, 1ª ed.: 1967) que Homero o emprega para o falcão (Ilíada XXII, v. 141) e para a monstruosa Cila 
(Odisséia XII, 85); Semônides para a mulher-cadela (Fr. 7 W2, v. 15). 
291 Iátōr para o feminino iátēr é um hápaks, ocorre apenas aqui, anota Page (1985, p. 95, 1ª ed.: 1951). 
292 Ver Page (1985, pp. 93-4), que lembra duas teorias de 1896: “penares” e “paz” como ira e 
apaziguamento da deusa Ortheía ou de Helena; ou como relativos à 2ª Guerra Messênica (c. 680-640 
a.C.?) em que se envolveu Esparta. Page considera ambas especulações insustentáveis – a segunda é 
aceita por Bowra (1934a, p. 44) e Farina (1950, p. 52). Ver crítica às teses também em Garzya (1954, p. 
67). Já Hutchinson (2003, p. 99), declara: “a paz após uma guerra real deve estar denotada aqui (...)”. 
Hooker (1979, p. 212) considera essa possibilidade para pónoi, além de dores físicas e do parto, caso em 
que o Partênio consistiria numa “canção de graças pelo parto bem-sucedido (talvez numa das casas reais)” 
dedicada a Ártemis, deusa que zela pelo bom parto, assim como outra divindade, Ilítia. 
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festival ou competição anteriores, em vez de um desastre como doença ou guerra”293. 

Janni, em “Interpretazioni di Alcmane” (1962, p. 180) bem sugere que pónoi 

subentende “o esforço da suposta competição entre os dois coros rivais”. 

A deusa Aótis é uma incógnita para nós. Os estudiosos em geral a entendem 

como “deusa da Aurora” por questões etimológicas294, mas há outras possibilidades 

levantadas em seus estudos: nome ou título cultual de Orth(r)ía e/ou Ártemis295, ou 

ainda de Helena296, ou Febe297, ou Afrodite298 ou Ilítia299. Nenhuma dessas opções se 

sustenta firmemente, mas dependem de engenhosidade argumentativa. Aótis permanece 

qual deusa misteriosa provavelmente ligada à aurora e decerto ao festival do Partênio. 

                                                 
293 Smyth (1963, p. 186, 1ª ed: 1900) sugere “a ansiedade pelo sucesso na competição musical” e a “luta 
entre as duas virgens [Agidó e Hagesícora] pela supremacia”. Garzya (1954, p. 67): as ânsias das coreutas 
pela vitória. Calame (1983, p. 344), pensando o Partênio como parte de um rito iniciático, vê as dores 
desse rito e a paz como sua conclusão e saída do coro de virgens iniciadas, como Agidó (p. 324). Para 
Pavese (1992a, p. 90), as penas resultam da “fatiga suportada pelo coro na própria execução coral”. 
294 Gerber (1970, p. 96): o termo se relacionaria a héōs (ßvw, dórico aốs, é≈w), “aurora”. Assim “Aótis” 
é dado em Lavagnini (1953, p. 187, 1ª ed.: 1937), Lattimore (1960, p. 34, 1ª ed.: 1949), Garzya (1954, p. 
62), Calame (1983, p. 343), Souza (1984, p. 85), Fowler (1992, p. 100), Bing e Cohen (1993, p. 65). 
295 Ver Smyth (1963, pp. 183 e 186, 1ª ed.: 1900), Diehl (1925), Campbell (1998, pp. 196 e 206, 1ª ed.: 
1967; e 1988, p. 365, n. 18, p. 369, n. 22), Calame (1983, p. 333), Pavese (1992a, p. 77). Nesse sentido, 
anotam Bowra (1934a, p. 35; 1961, p. 52), Lavagnini (1953, p. 185, 1ª ed.: 1937), Garzya (1954, p. 66), 
D’Errico (1957, p. 18) e Nicastri (1962/63, pp. 7-8), Aótis não pode ser Ártemis, pois esta, mesmo com o 
epíteto de culto Orthía/Ortheía, nada tem a ver com a aurora. Mas, nota Garzya, Aótis pode ser a deusa 
Orthría (v. 61), “do alvorecer, da aurora”. Colonna (1963, p. 192, 1ª ed.: 1954) toma Orthría e Aótis 
como outros nomes de Ártemis, o que é muito problemático. D’Errico (pp. 19-22) traduz “Aótis” por 
“Oriental” – igualmente Adrados (1973, p. 343) – e atribui o epíteto a Ártemis. Ver ainda Van Groningen 
(1935/36, p. 251) – para quem Aótis e Orthría denominam a mesma deusa – e Davison (1938, pp. 446-7). 
296 Bowra (1961, pp. 52-3), embora reconheça que em seu favor há apenas algo muito frágil no Idílio 18, 
“O Epitalâmio de Helena”, de Teócrito; para o poema: volume bilíngüe de Edmonds (2001). Em artigo 
de 1934 (pp. 38-40), Bowra tomava a mesma posição, sugerindo ser a ocasião de performance do 
Partênio uma pannukhís – festa noturna finda ao alvorecer – em honra de Dioniso e Helena na primavera, 
o que desenvolve tomando as virgens do coro de Álcman pelas Leucípides – Febe e Hilaira, filhas de 
Leucipo, irmão de Tíndaro, em certa tradição mítica –, por causa da insistente comparação das meninas a 
cavalos na canção e no idílio. Farina (1950, p. 54) defende que a Helena, aos Dióscuros e a Héracles 
conjuntamente é dedicado o Partênio. Nicastri (1962/63, p. 10), Calame (1977b, pp. 119-27; 1983, pp. 
333 e 343), Aloni (1994, p. 76, n. 26): pró Órtria=Aótis=Helena. Para o culto de Helena em Esparta, ver 
Calame (1977a, pp. 333-50). Para as Leucípides no mito e nos cultos, também Calame (1977a, pp. 323-
33) e Gantz (1996, vol. I, pp. 181 e 324). 
297 Garvie (1965, pp. 185-7). Ela é uma das Leucípides, que teriam sido raptadas pelos Dióscuros, seus 
primos (ver nota anterior). Olhando para a 1ª parte do Partênio, Garvie toma-as pelas as virgens no centro 
da rivalidade erótica entre Dióscuros e Hipocoontidas. Tal hipótese parece improvável, uma vez que não 
há um único relato que ligue os últimos às Leucípides, mas Robbins (1991, pp. 11-4) também a defende. 
298 Gentili (1976b, pp. 54-67) e Cyrino (2004, pp. 25-38), que tomam Aótis por “deusa da manhã” e 
epíteto de Afrodite, argumentando que essa deusa se associa a Éos, a Aurora. Essa tese é defendida por 
estudiosos que crêem numa origem indo-européia de Afrodite – entre os quais se destacam Boedeker 
(1974) e Friedrich (1978) –; ambas a tese e a origem são muito questionáveis: ver Pirenne-Delforge 
(1994, pp. 4-9). Mais forte é a idéia da procedência oriental – provavelmente semítica – da deusa, a favor 
da qual argumentam Farnell (1896, pp. 618-69), Burkert (1993, pp. 300-07), West (1997, p. 56; 2000c, 
pp. 134-8), Breitenberger (2007, pp. 7-20). Já me posicionei, em estudo prévio, junto a essa compreensão 
das origens de Afrodite, reforçadas pela sua importância cultual em Chipre: ver Ragusa (2005, 
especialmente pp. 83-95 e 103-38). Ver, por fim, Budin (2003), para quem a deusa grega não é de origem 
indo-européia, nem tampouco oriental ou semítica, mas cipriota. 
299 Ver Burnett (1964, pp. 32-3). 
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A “paz” (irếnas), havendo uma competição, pode ser a vitória (níkē, n¤kh), nota 

Campbell (1988, p. 369, n. 24), liderada por Hagesícora no presente e no passado300; daí 

a importância de sua presença e a angústia gerada por sua ausência. E se Aótis cura as 

penas para conquistá-la, então a corego é instrumento e a deusa fonte da vitória, observa 

Page (1985, p. 95). Ressalto que a escolha de irếnas (v. 91, “paz”), se considerada junto 

aos usos de mákhontai (v. 63) e amúnai (v. 65) anteriormente na canção, encerra a 

linguagem da batalha metafórica de sua 2ª parte – batalha esta literal em sua 1ª parte. 

Cabe destacar, por fim, um detalhe. Se uma fala foi dirigida à corego, 

Hagesícora, estará ela ainda afastada (vv. 84-91) como nos versos 78-9? Ou já 

(re)integrada à performance, como parece indicar a própria invocação? É difícil dizer. 

 

Hagesícora: de cavalos e naus (vv. 92-5) 

 

O elogio de Hagesícora, ao qual retorna o coro nos versos 78-91, parece 

prosseguir até o final do Partênio, cujos versos, dadas as condições de sua fonte, são 

muito lacunares. E no verso 92, o motivo dos cavalos é retomado: t«]i te går !hrafÒ- 

rvi (“pois [a]o corcel de fora”). Hagesícora é o “corcel de fora” (sēraphórōi), pois, 

assim como esse animal conduz os carros de quatro cavalos nas corridas, dando-lhes 

direção à custa de grande esforço físico – especialmente nas curvas –, enquanto os 

corcéis de dentro imprimem-lhes velocidade, Hagesícora é a líder do coro e o conduz à 

vitória na competição (vv. 91-2)301. Infelizmente, não está legível o verso seguinte. 

Nos versos 94-5, um motivo náutico é introduzido: t[«i] kubernãtai d¢ xrØ/k[±] 

nçÛ mãli ̣!̣t ̣' é ̣ḳọÊ ̣h ̣n ̣:(“e [ao] capitão é preciso,/ [na] nau, acima de tudo ouvir”.). 

Esse motivo é novo, mas não a idéia da importância do líder e do respeito que lhe deve 

ser dedicado. Hagesícora, agora, é o capitão da nau (kubernátai); os tripulantes, as 

coreutas, devem atentar para seus comandos, direções de performance302. 

                                                 
300 Ver nota 292. Page (1985, pp. 94-5, 1ª ed.: 1951) propunha já esse entendimento de “paz”. 
Similarmente, Lavagnini (1953, p. 187, 1ª ed.: 1937), Garzya (1954, p. 68), Colonna (1963, p. 200, 1ª ed.: 
1954), Marzullo (1964, pp. 201-2 e 205-7) a vê como erótica; Rosenmeyer (1966, p. 350), como vitória 
obtida pelo coro no passado, num festival; Gerber (1970, p. 96), Pavese (1992a, p. 99) a vêem como a 
alegria e a tranqüilidade da vitória alcançada; Segal (1983, p. 268), como apaziguamento do coro e fim da 
rivalidade interna zombeteira entre as coreutas. 
301 Ver Smyth (1963, p. 186, 1ª ed: 1900), Lavagnini (1953, p. 188, 1ª ed.: 1937), Garzya (1954, p. 68), 
Campbell (1998, p. 211, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 369, n. 25), Gerber (1970, pp. 96-7), Calame (1983, p. 
345). Pavese (1992a, p. 61) pensa que a corego é referida aqui, mas que ela não é Hagesícora, nem 
tampouco Agidó, mas um sujeito não nomeado no Partênio. 
302 Garzya (1954, p. 68), Gerber (1970, pp. 96-7), Campbell (1988, p. 369, n. 25), Calame (1983, p. 345). 
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Hagesícora: de Sirenas e cisnes (vv. 96-101) 

 

Da nau às Sirenas. Agora, o coro diretamente se refere a “ela”, Hagesícora303: 
 
   è d¢ tçn %hrhn[¤]dvn       Mas ela não é mais melodiosa 
   éoidot°ra m[¢n oÈx¤,       do que as Sir[e]nas, 
   !ia‹ gãr, ént[‹ d' ßndeka       pois são deusas; e [um coro de onze 
   pa¤dvn dek[å! ëd' ée¤d]ei:         meninas [can]ta [tão bem quanto um] de d[ez]. 

100     fy°ggetai d' [êr'] À[t' §p‹] Cãnyv =oa›!i    Sim, sua voz ressoa q[ual] cisne nas águas 
   kÊkno!: è d' §pim°rvi janya› kom¤!kai    do Xanto; e ela, com desejável coma loira, 
 
Feitos todos os elogios a Hagesícora, é tempo de dar-lhe a justa medida, que não 

deve ultrapassar a condição mortal – algo bem ilustrado pelo(s) relato(s) mítico(s). A 

corego é a garantia de vitória para o coro que lhe é inferior, mas não supera no canto – 

elemento crucial da performance da mélica coral – as Sirenas, criaturas emblemáticas 

“do poder erótico de sedução da voz feminina e de sua potencial força destrutiva”, diz 

Clark (1996, p. 167), mulheres-aves divinas, como suas vozes, assim reputadas desde a 

Odisséia (XII, 39-54, 166-200)304. 

Depois, as coreutas dizem: um coro de onze “meninas” – paídōn, que retoma 

neánides (v. 90) – “canta tão bem quanto” um de dez. Essa leitura depende do sentido 

da preposição antí (v. 98), que pode denotar equivalência305, “em vez de, no lugar 

de”306, e “contra” quando usada como prefixo, nota Garzya (1954, p. 72). 

Os versos 98-9 têm seus textos bastante suplementados com base num escólio 

do Papiro do Louvre anotado na altura do verso 98; cito suas linhas mais legíveis: 

“(onze?) ... ele disse, mas porque o coro era ora de onze virgens, ora de dez; então ele 

diz ... sobre a corego cantarem onze em vez de dez; (...)”307. A questão problemática 

aqui são os números “dez” (dekàs) e “onze” (héndeka) e seus referentes no Partênio. 

Para Page (1985, pp. 46, 61 e 64, 1ª ed.: 1951), o coro de dez é o que canta em 

                                                 
303 Ver Lavagnini (1953, p. 188), Garzya (1954, pp. 69 e 75), Colonna (1963, p. 201, 1ª ed.: 1954), 
Marzullo (1964, p. 208), Campbell (1998, pp. 196 e 211, 1ª ed.: 1967; 1988, p. 369, n. 25), Gerber (1970, 
p. 97), Adrados (1973, p. 328), Giangrande (1977, p. 156), Calame (1983, p. 346). Já em Page (1985, pp. 
22 e 97-8, 1ª ed.: 1951), “ela” (v. 96) é o coro; em Rosenmeyer (1966, p. 351), Agidó, em Pavese (1992a, 
p. 61), a voz das Sirenas. 
304 Para as Sirenas, ver Pollard (1952, pp. 61-2), que as contrapõem às Musas, Harrison (1991, pp. 197-
207) e comentário à Odisséia de Heubeck in Heubeck e Hoekstra (1992, pp. 118-20). 
305 Campbell (1998, p. 211, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 369). 
306 Page (1985, pp. 22 e 98-9, 1ª ed.: 1951), Garzya (1954, p. 62). 
307 end...]t ̣a..[....]do  e‡rhke | éllå diå |tÚ tÚn | xorÚn ̃ te m¢n §j iā    pary°nvn ̃ te d¢ §k ī :fh(!‹n) oÔn | tØn 
xorhgÚn ...g`g.... ant‹ iā    êeidein ī : [...]. Ver a edição de Davies (1991, p. 31). 
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uníssono308 o Partênio e se compõe de Agidó, Hagesícora e mais oito virgens nomeadas 

(vv. 70-6), à exceção de Enesímbrota. Essa solução é possível, mas inverificável309. O 

coro de onze, pela lógica interna, deve ser o coro rival, que tem uma coreuta a mais, 

mas não Hagesícora, que é o que basta para chegar à vitória (vv. 64-91). 

De Hagesícora em canto solo às Sirenas e aos coros, voltamos à corego nos 

versos 100-1, em que as coreutas louvam sua voz que soa qual a de um cisne, diz o 

último símile do Partênio. O canto da Hagesícora-cisne se contrapõe positivamente ao 

da coruja – o coro sem a corego – e se aproxima ao das Sirenas em seu aspecto eufônico 

e belo, talvez encantatório. Cabe ressaltar que nenhum desses cantos é aludido por seus 

aspectos soturnos e relação com a má fortuna – caso do canto da coruja numa visão 

posterior – e a morte – caso do (en)canto das Sirenas e do cisne, este mais tarde 

associado à esfera fúnebre, sobretudo a partir da tragédia Agamêmnon (v. 1444), de 

Ésquilo310. Em Álcman, anota Page (p. 100), a comparação ao cisne enfatiza sua doçura 

à qual se assemelha a de Hagesícora, sujeito da forma verbal de indicativo presente que 

abre o verso 100, phthéngetai311, própria para falar da voz humana e oposta a lélaka no 

verso 86, em que o coro se compara à coruja quanto ao canto312. 

                                                 
308 Em artigo de 1937 (pp. 99-100), Page insiste nesse ponto, criticando detalhadamente a tese para a 
performance do Partênio em dikhoría. Em trabalho posterior, ele (1985, p. 48, 1ª ed.: 1951) descarta essa 
tese, mas pensa ser possível uma divisão do coro na dança (pp. 57-61). 
309 Concordam com ela Wilson (1912, p. 65), Farina (1950, p. 63), Garzya (1954, pp. 37, 59 e 70-1), 
Colonna (1963, p. 200, 1ª ed.: 1954), Bowra (1961, p. 46), Nicastri (1962/63, pp. 7-8), Lefkowitz (1963, 
p. 191), Campbell (1998, p. 202, 1ª ed.: 1967), Most (1982, p. 91) – que toma o coro de dez pelo de onze 
menos Agidó que, iniciada na idade adulta, deixará as demais coreutas – e Clay (1991, p. 61). West 
(1965, p. 199) crê que o coro de dez é o do Partênio, mas não que Agidó o integre, nem Enesímbrota. Já 
para Van Groningen (1935/36, p. 259), os nove nomes dos versos 70-6 mais o de Hagesícora compõem o 
coro, do qual Agidó está excluída. Para o problema dos números, ver Gerber (1970, p. 97). Outras 
hipóteses: West (1967, pp. 11-5) – o número onze equivale ao de Sirenas, algo estranho à tradição que 
fala em duas ou três delas; ele considera que o número de Sirenas coincide com as “onze sonoridades 
musicais diferentes”; Giangrande (1977, p. 158) – são onze as coreutas do Partênio, pois Enesímbrota e as 
oito outras meninas nomeadas (vv. 70-6), assim como Agidó, pertencem ao coro de Hagesícora que, 
argumenta, vale por um coro de dez e, junto a Agidó, pode competir contra seu próprio coro (vv. 60-3). 
Para Nicastri (1962/63, pp. 13-5), são vinte e uma as coreutas que, na execução do Partênio, se dividem 
em um grupo de dez e outro de onze. Para Bowra (1961, p. 49), há um coro de dez meninas relacionado a 
Agidó e Hagesícora que, ocupadas com outras tarefas rituais, não cantam; não pertencem a este as virgens 
nomeadas nos vv. 74-6. 
310 Fraenkel (1982c, p. 684): pela primeira vez, temos “um testemunho da crença de que os cisnes cantam 
pouco antes de morrer”. 
311 Ver Lavagnini (1953, p. 188, 1ª ed.: 1937), Colonna (1963, p. 200, 1ª ed.: 1954), Rosenmeyer (1966, 
p. 352), Calame (1983, p. 347) e Aloni (1994, p. 77, n. 30). Já para Bowra (1961, p. 46), Gerber (1970, p. 
98), Campbell (1988, p. 369) e Pavese (1992a, p. 61; cf. p. 94), o coro é o sujeito do verbo; para 
Hutchinson (2003, p. 100), é outro alguém; para Giangrande (1977, p. 156), é o cisne. Note-se que o rio 
Xanto em que o cisne desliza no Partênio pode ser lício ou troiano; neste caso, é o rio que os mortais 
chamam Escamandro – para os deuses, Xanto. Ver Page (1985, pp. 100-1, 1ª ed.: 1951), Campbell (1998, 
p. 212, 1ª ed.: 1967). Cf. Ilíada (VI, 4; XX, 74). 
312 Ver Fowler (1984, p. 123). 
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De volta aos cabelos e ao corpo de Hagesícora (vv. 101-2) 

 

O pronome “ela” (ha, v. 101), no último verso legível do Partênio, parece ser 

Hagesícora novamente313. Nele repete-se a referência ao cabelo – este “signo da beleza 

feminina”314 – da corego, descrito antes nos versos 51-4 de modo sensual, e agora dito 

epimérōi ksanthaĩ komískai (“desejável coma loira”): komískai é um dativo singular de 

kóma (kÒma, “cabelo”), termo que, diferentemente de khaíta (v. 51), vale apenas para 

cabelos humanos; o adjetivo ksanthaĩ, pela cor, retoma o símile do ouro desenvolvido 

no verso 54; e o outro adjetivo, epimérōi, a idéia da beleza sensual de Hagesícora, 

marcada nos versos 51-4, 45-9 e 55. Aparentemente aqui, e desde o verso 45, é sempre 

Hagesícora, a líder que levará o coro à vitória, o centro do canto coral. 

 

Agidó e Hagesícora: arremate 

 

Se considerarmos, os versos dedicados à corego e a Agidó, temos o seguinte 

quadro na leitura interpretativa detalhada nestas páginas: Hagesícora é nominalmente 

mencionada quatro vezes (vv. 53, 57, 77, 90), uma vez chamada khoragós (v. 44) e uma 

vez khorastátis (v. 84). Agidó é nomeada também quatro vezes (vv. 40, 42, 58, 80) e é 

referida metaforicamente uma vez (v. 50). Estatisticamente, os pratos da balança 

parecem equilibrados entre as virgens, mas, na verdade, Agidó é louvada de modo bem 

menos enfático pelas coreutas após os versos 39-43 que abrem a 2ª parte do Partênio, 

nos quais ela – sua luz, precisamente – concentra o foco do olhar do coro dirigido à 

imagem de uma Agidó-sol.  

Uma vez que Hagesícora entra em cena, Agidó é eclipsada e nos versos 50, 58 e 

80 não é muito mais que mencionada, enquanto Hagesícora passa a ser o centro vivo da 

canção e das seguintes imagens que seus versos vão projetando: 

 
• A proeminência da corego e o símile do cavalo épico-onírico (vv. 43-9); 
• O detalhe da “melena” – o símile do ouro – e do rosto de Hagesícora e a evidência 

concreta de beleza exposta à audiência (vv. 51-7); 
• A condição de Hagesícora, aos olhos do coro, de grande trunfo na competição com 

o coro rival das “Plêiades” (vv. 60-3) e a ansiedade provocada por sua ausência da 
ou, mais provavelmente, demora em integrar a performance (vv. 64-79); 

                                                 
313 Ver Garzya (1954, p. 74), Nicastri (1962/63, p. 15), West (1965, p. 195), Campbell (1988, p. 369, n. 
27), Gerber (1970, p. 98), Giangrande (1977, p. 156), Hutchinson (2003, p. 100). Para Halporn (1972, p. 
138) e Pavese (1992a, p. 61), é Agidó ou Hagesícora. 
314 Calame (1983, p. 328): o cabelo é “símbolo do estágio iniciático alcançado pelas adolescentes”. 
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• O papel de liderança exercido por Hagesícora, khoragós e khorastátis, na condução 
do coro a uma vitória na competição do festival (vv. 84-91), liderança esta 
reforçada por duas vezes em seqüência, com as metáforas do “corcel de fora” (vv. 
92-3) e do “capitão” da nau (vv. 94-5); 

• A comparação da virgem às Sirenas – as únicas cantoras para as quais Hagesícora 
perde (vv. 96-8), mas, ao compor um coro de dez (Agidó, Nanó, Areta, Cilaquis, 
Cleesísera, Astafís, Filula, Damáreta, Viântemis), torna-o capaz de vencer um coro 
de onze meninas (vv. 98-9); 

• O símile do cisne para a voz de Hagesícora (vv. 100-1); 
• Os cabelos sedutores e quase divinos de Hagesícora (v. 101). 
 
Tudo somado, não creio ser equivocada a leitura que assim vê a hierarquia entre 

Agidó e Hagesícora: esta é superior àquela, anota Page (1985, p. 46, 1ª ed.: 1951), que 

poderia ser uma sacerdotisa, mas é mais provavelmente “um membro do coro” e “uma 

espécie de assistente principal de Hagesícora”315. Mas é difícil precisar se, na 

performance, a corego e sua assistente cantam o tempo todo ou não cantam ou somente 

cantam em determinado momento ou se só uma delas canta. Qualquer coisa que se diga 

a esse respeito é especulativa; mas é tentador o penúltimo palpite, a favor do qual 

argumentei ao comentar os versos 78-91. 

 

A ocasião de performance 

 

Não é fácil determinar a ocasião de performance do Partênio em detalhes 

precisos; apenas linhas gerais nos são acessíveis no texto da canção. 

Nos versos 60-3, há um rito acontecendo, o qual envolve uma procissão em que 

as virgens do coro de Hagesícora carregam um phãros – na opção desta tese, um 

“manto” –, do final da noite até o alvorecer. Essa é a situação desenhada nos versos 60-

3. Depois, os versos 81-4 trazem à cena o “festival” (thōstếria), os deuses e talvez 

preces que devem acolher. Uma divindade, Aótis, que pode estar associada à aurora, é 

mencionada no verso 87. E antes de tudo isso, o coro canta a luz de Agidó, ou seja, sua 

beleza (vv. 39-43). Neste ponto da análise interpretativa do Partênio, pode-se concordar 

com Clay (1991, pp. 55-6), que afirma que “cantar a luz e a tocha de Agidó [tò phỗs, v. 

40] é celebrar a chegada da aurora e a primeira luz do sol que se ergue”. 

A que deus ou deusa é dedicado o festival em que é apresentado o Partênio de 

Álcman? Essa é mais uma pergunta para a qual há uma série de respostas possíveis, mas 

inverificáveis. A escassez de informações, as numerosas incertezas que pairam sobre a 

                                                 
315 Igualmente Edmonds (1934, p. 55, n. 4, 1ª ed.: 1922), Marzullo (1964, p. 190), Campbell (1998, p. 
196, 1ª ed.: 1967; e 1988, p. 365, n. 12).  
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leitura do texto grego da canção e as parcas e problemáticas evidências não nos 

permitem firmar os pés nesse terreno tão movediço que é o estudo do Fr. 1 Dav. e de 

seu contexto externo. E freqüentemente a aceitação de uma hipótese para as 

especificidades da ocasião de performance e a divindade em honra de quem a canção é 

apresentada depende da aceitação de determinadas edições e/ou interpretações de vários 

versos da 2ª parte do Partênio. Esse é o caso das conjecturas mais conhecidas para a 

identificação da deusa a quem as parthénoi homenageiam com seu canto – a deusa 

Ortéia ou Ártemis Ortéia316 – e para a natureza da ocasião de performance. 

Quanto à identificação, sua base consiste num problemático escólio ao termo 

orthríai (v. 61) que, como vimos, o corrige – inadequadamente, do ponto de vista 

métrico do verso – para Ortía, variação tardia do nome de Ortéia, e na fama do bem 

conhecido templo em Esparta de Ártemis Ortéia, a quem a deusa Aótis é igualada, por 

alguns estudiosos – algo inteiramente contestável. Ao comentar o verso 61, ficou 

explicado o que Charles Segal, em “Sirius and the Pleiades in Alcman’s Louvre 

Partheneion” (1983, p. 262), assim resume: inexiste qualquer base “para deduzir uma 

referência a Ártemis Orthia a partir de Ùryr¤ai [orthríai, v. 61]. Razões lingüísticas e 

métricas requerem a leitura Ùryr¤ai”317. 

Ortéia é uma divindade lacônica proeminente à época de Álcman e mais tarde 

assimilada à imagem da Ártemis grega; Ortheía surge como epíteto cultual de Ártemis 

em inscrições da primeira metade do século I d.C., anota Page (1985, p. 72, 1ª ed.: 

1951). Havia em Esparta um grande templo a Ortéia, “deusa da fertilidade [humana e 

animal] e da vegetação, em cuja adoração as meninas desempenhavam um papel 

importante”318. No início do século XX, Richard M. Dawkins comandou as escavações 

desse templo do século VII a.C., descoberto em 1906 às margens do rio espartano 

                                                 
316 Essa é a hipótese mais aceita, como indicado na análise dos versos 60-3. Entre os que a adotam, além 
dos estudiosos já mencionados no texto e nas notas, ver Davison (1938, p. 448), Lawler (1941/42, pp. 
351-2), D’Errico (1957, p. 23), Rosenmeyer (1966, p. 335), Clay (1991, p. 56). Adrados (1973, p. 343) 
conclui que a canção é parte de um “festival da renovação (...) em honra de Órtia ou Aótis (...), deusa da 
natureza e da vegetação”. Para essa deidade, ver Carter (1988, pp. 89-98). Segal (1983, p. 264) entende 
que o Partênio é “um hino em honra de uma deusa do casamento, fertilidade, as energias vitais do 
crescimento e a maturação sexual”.  
317 Segundo Rose (1929, p. 400), em estudo sobre o culto a Ártemis Ortheía, as variações do nome da 
deusa encontradas nas inscrições de seu templo foram: Orthía, Ortheía, Orthéa, Orthaía. Não existe uma 
variação Orthría. Ver Carter (1988, p. 89, n. 1). 
318 Campbell (1998, p. 206), em sua edição comentada. Ver Rose (1929, pp. 401-3). 
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Eurotas319; a “popularidade de seu culto foi demonstrada pelos ricos achados de 

oferendas votivas”, observa Campbell (1998, p. 206, 1ª ed.: 1967). 

Page (p. 80) crê que podemos estabelecer entrecruzamentos ao compararmos os 

elementos do Partênio de Álcman e os dados de culto a Ortéia320. Eis alguns deles: 

 
• Coros de parthénoi como o do Partênio são próprios do culto a Ártemis e também a 

Ártemis Ortéia (Plutarco, Vida de Teseu XXXI)321; 
• Não há evidência de conexão entre Ortéia/Ártemis Ortéia e os Hipocoontidas ou 

Dióscuros da narrativa mítica do Partênio, afirma Davison (1938, p. 455). Mas esta 
“pode não ter sido confinada a qualquer culto em particular que seja”, crê Page 
(1985, p. 81); 

• Os cavalos, tão fortes nas imagens dos heróis referidos, bem como das virgens do 
Partênio, são abundantemente representados nas oferendas votivas encontradas no 
templo de Ártemis Ortéia, e também nas representações tanto em terracota quanto 
em pedra calcária, marfim e chumbo322. A própria Ortéia cavalga uma das estatuetas 
de cavalo em terracota. 

• Serpentes e ornamentos de luxo que nos remetem aos versos 64-9 do Partênio eram 
representados e oferecidos no culto de Ortéia - os ornamentos, apenas na época de 
Álcman; depois, não mais, anota Page (1985, p. 68, 1ª ed.: 1951). 

 
O impasse é inevitável quanto à divindade a quem é dedicado o Partênio, e 

assim Page (pp. 81-2) o sintetiza: 

 
“(i) A identificação de Ortéia baseia-se inteiramente na evidência do escólio. No texto, 

há pouco – se algo há – que realmente sugira Ortéia (ou Ártemis) como a deusa em questão. 
(ii) Evidências internas à canção podem ser uniforme e facilmente conciliadas com o 

culto de Ortéia. O arado [v. 61, phãros], se é um arado, é especialmente apropriado; também o é 
a presença de um coro de virgens. O título Aótis não apresenta qualquer obstáculo, e pode ter 
sido peculiarmente apropriado a Ortéia323. As evidências restantes parecem ser meramente 
consistentes com a identificação; nada parece conflitar com ela. 

(...) 
(iv) Incidentalmente terá se tornado claro que se Ortéia não é a deusa em questão, não 

há evidência suficiente para provar, ou mesmo para sugerir, qualquer outra identificação. Pois as 
evidências se dividem em duas categorias: a das vagas e a das obscuras”. 

                                                 
319 Rose (1929, p. 399). O estudo de Rose está entre os ensaios editados por Dawkins (1929) em volume 
dedicado ao templo espartano de Ártemis Orthia. Ver o ensaio histórico do próprio Dawkins a respeito 
(pp. 1-51) do templo; para o culto, além de Rose, Calame (1977a, pp. 276-97). 
320 Ver também Davison (1938, pp. 455-6). 
321 Page (1985, p. 80, 1ª ed.: 1951): “Há evidência abundante para competições musicais e de outras 
naturezas em honra de Ortéia mais tarde; entre meninos, não meninas, e vencida por indivíduos, não 
times. Há evidência suficiente para a competição entre coros de virgens em outros cultos peloponésios, e 
para corridas de virgens em cultos lacônios. Uma corrida entre dois coros de virgens a serviço de Ortéia 
pode ser admitida com perfeita tranqüilidade”. Na seqüência, ele arremata: “Se o título Pelhãde! 
[Pelēádes] é especialmente apropriado no serviço de Ortéia permanece incerto. Se elas são pensadas 
como estrelas, as Plêiades, então a conexão dos movimentos das Plêiades com as estações da agricultura 
torna o título obviamente apto”.  
322 Page (1985, p. 81, 1ª ed.: 1951). Ver também Wilson (1912, p. 60) e Clark (1996, p. 157). 
323 Page (p. 74) considera que Aótis significa não “aurora”, mas “na Aurora” ou “no Leste”, o que se 
coaduna astronomicamente falando com a imagem lunar de Ártemis e de Ortheía – as três tomadas como 
uma e mesma deidade. 
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Quanto à conjectura conhecida para a natureza da ocasião de performance e os 

detalhes desta, trata-se da tese de Calame (1977a; 1977b) de que estamos diante de um 

festival inserido nos ritos de iniciação à idade adulta das virgens espartanas que 

desenvolviam, na estrutura do coro, relações homossexuais. Essa tese depende de uma 

série de pressupostos relativos à análise do Partênio – como o de que Hagesícora é a 

amadora e Agidó sua amante – e, extrapolando suas fronteiras e a do universo 

espartano, ao contexto lésbio da mélica de Safo e, embora seja possível, está longe de 

ser comprovada ou amplamente aceita324. 

Ademais, uma tese como essa impõe uma pergunta final: o Partênio é uma 

canção coral destinada à performance num festival cívico-religioso em que há uma 

competição poética e no qual as parthénoi da aristocracia local têm a chance de mostrar 

seus atributos a uma platéia em que há moços que as desposarão em algum momento? 

Ou é uma canção ritual que constitui uma das etapas de um processo iniciático das 

virgens que compõem um círculo fechado e ligado pelo homoerotismo e pelo cultivo da 

música, do canto e da beleza? 

A primeira opção parece-me a mais acertada. Afinal, ressalta Rosenmeyer 

(1966, pp. 334-5), se o Partênio “fosse parte de uma cerimônia religiosa, os encômios 

esbanjados com Hagesícora e Agidó poderiam deixar os deuses impacientes”. Creio que 

a concentração nas virgens justifica, em parte, a primeira opção, mas não apenas isso, 

como também o caráter mais amplo do Partênio tomado como um todo, com sua 1ª 

parte moralizante e sua 2ª parte auto-referencial e de auto-dramatização – por isso 

mesmo, de linguagem fortemente dêitica, sublinha Clay (1991, p. 63). E Peponi (2004, 

p. 296), a propósito da força da dêixis na tessitura da 2ª parte do Partênio, bem ressalta: 

 
“Claro, a insistência do coro no ato de ver poderia ter sido ditada pelo ritual que elas [as 

virgens] desempenham (...) Em minha leitura, contudo, eu examino os complexos mecanismos 
verbais através dos quais a percepção visual no Partênio se dramatiza inteiramente para uma 
audiência, desse modo transformando o ritual num evento essencialmente teatral”. 

                                                 
324 Ver sobretudo o capítulo “O coro e o rito” do estudo de 1977a (pp. 171-357). Ver ainda resenha de 
Lefkowitz (1980b, pp. 222-3) a Calame (1977b), além da crítica de Dunkel (1979, p. 269-71), que diz: “O 
volume I do recente estudo de C. Calame [1977a] (...) é devotado a elucidar a estrutura do coro e sua 
função social. A conclusão de que o partênio forma uma parte de uma ‘iniciação tribal’ pode muito 
possivelmente ser correta”. E Dunkel prossegue: “O conceito de um coro rival de modo algum contradiz 
essa asserção, e pode mesmo apoiá-la (...). Calame, no entanto, rejeita tal conceito [1977a, p. 76]. A 
conseqüência é um tratamento inadequado das imagens no comentário a Álcman [1977b] (...)”. Mas a tese 
da qual Calame é o grande expoente é aceita por muitos, sobretudo aqueles já referidos neste trabalho que 
vêem o fragmento como fortemente homoerótico em sua 2ª parte. Cito ainda entre os que trabalham sobre 
tal tese Aloni (1994), em todo o seu comentário a Álcman. E sobre ritos de inciação meninos(as)-
moços(as) espartanos(as), além de Calame, ver Brelich (1969, pp. 113-207). 
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Na canção, é bem maior a preocupação com os espectadores e com o olhar da 

platéia para o coro – suas palavras, sua aparência, sua qualidade musical – do que com 

os deuses e o rito, qualquer que seja ele, em que o coro aparentemente (vv. 60-3), mas 

não necessariamente, está envolvido. Se há um rito, ele não precisa ser de modo algum 

iniciático, mas simplesmente uma homenagem à divindade do festival em que se dá a 

performance do Partênio. Talvez Clay (1991, p. 51) esteja mais certo do que 

poderíamos pensar numa primeira leitura de sua afirmação segundo a qual, na verdade, 

o “misterioso poema” de Álcman, cujo texto é tão debatido, “não tinha originalmente 

um significado. Tinha, antes, uma função religiosa e essa função é claramente declarada 

pelo coro”, nos versos 87-9 – agradar a deusa Aótis, seja ela quem for, a quem a cidade 

toda homenageia no festival: 
 
(...): §g∆[n] d¢ ta› m¢n 'A≈ti mãli!ta (...). Mas e[u] a Aótis sobretudo 
Wandãnhn §r«: pÒnvn går   desejo agradar; pois dos penares 
ïmin fiãtvr ¶gento:    para nós ela foi a cura. 
 
Por isso, diz Clay (p. 50), a cançao “é talvez a nossa melhor ilustração de como 

a crítica literária moderna é frustrada em seu encontro com os ‘textos’ da ‘literatura’ 

grega arcaica”. 

 

 

- Afrodite, o Partênio de Álcman e o diálogo entre as suas duas partes 

 

1. Da 1ª à 2ª parte do Partênio: do mito à performance hic et nunc 

 

Em La composition littéraire archaïque grecque, Bernard A. Van Groningen 

(1958, p. 40) afirma que as duas metades da canção de Álcman nada têm em comum; a 

“1ª não prepara de modo algum a 2ª; a 2ª em nada lembra a 1ª”. Opiniões semelhantes a 

essa são largamente refutadas pela crítica ao Fr. 1 Dav., pois decorrem de uma leitura 

equivocada do Partênio, da precariedade da 1ª parte e da pouca atenção ao fato de que o 

mito, dada a sua importância numa cultura eminentemente oral como a grega arcaica, 

não seria usado por um poeta como mero e dispensável acessório de ornamento poético. 

Em estudo de 1912, “The Partheneion of Alkman”, W. W. Wilson declara: 

 
“Esse poema não é para ser considerado como feito de duas peças independentes que se 
sobrepõem apenas o suficiente para serem, por assim dizer, coladas uma à outra. Há uma 
unidade fundamental. O pensamento subjacente é o da importância da reverência aos deuses, e 
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isso é ilustrado, primeiro, do lado negativo, por mitos sobre a ruína dos presunçosos, e depois, 
pelo lado positivo, pela aprovação elogiosa de Hagesícora e de seu coro” (pp. 65-6). 

 
E além de um “pensamento subjacente”, como diz Wilson, há uma linguagem 

comum às duas partes, sobretudo aquela que se vale do universo da guerra – linguagem 

esta que deve ter sido denotativa na 1ª parte, certamente, e é conotativa na 2ª, como 

enfatizei na sua análise interpretativa, notadamente nos versos 60-77 e 87-91. 

Há, pois, um diálogo entre a parte mítica e a da performance no Partênio. Nosso 

problema consiste em precisar tal diálogo, o que não é possível sobretudo por dois 

motivos: a precariedade material da 1ª parte; a dificuldade em identificar os índices 

dêiticos, os personagens e os referentes das imagens da 2ª parte. Mas podemos, sim, 

destacar pontos de contato entre as duas partes da canção, os quais dependem, em geral, 

da aceitação de premissas aqui tecidas ao longo da análise interpretativa do Fr. 1 Dav.. 

 

2. Da rivalidade entre heróis àquela entre parthénoi: húbris, tísis e kháris 

 

O ponto de contato mais forte é o que Wilson destaca, na citação acima: 

“pensamento subjacente é o da importância da reverência aos deuses”, o qual é ilustrado 

por um modelo negativo tirado do mito e outro positivo tirado da tematização pelo coro 

de sua própria performance. Vejamos. 

Para muitos estudiosos, sobretudo os que aceitam – como é o caso da análise 

interpretativa estabelecida nesta tese – a idéia da competição como fundamental na 2ª 

parte do Partênio e a possibilidade de um coro rival diante do qual o de Hagesícora 

busca se colocar de modo superior, o que vemos nos versos 39-101 da canção é uma 

substituição de rivalidades – a sombria entre os heróis míticos da 1ª parte (vv. 1-34) pela 

amigável e divertida entre Agidó e Hagesícora, estas e as coreutas, estas e as rivais.  

Olhando para as duas partes da canção, temos, de um lado, uma batalha entre 

guerreiros possivelmente centrada nos gêmeos Cástor e Polideuces – este presente no 

verso 1 – e provocada por questões políticas e/ou amorosas. De outro, uma batalha de 

performances mélicas centrada na dupla Hagesícora e Agidó e também projetada para 

um outro coro, o das “Plêiades” – metafórica ou denotativamente falando –, batalha esta 

provocada pela competição em beleza e em capacidade para o canto. Nas duas batalhas, 

são primos brigando – se o termo anepsiãs no verso 52 indicar parentesco. 

A rivalidade, portanto, seria um primeiro elemento de ligação entre as duas 

partes do Partênio mediadas pela transição (vv. 36-9). Mas esta etapa, justamente, 
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somada aos versos 16-21 e 34-5 da 1ª parte e aos versos 96-9 da 2ª oferece outro ponto 

de contato entre essas duas metades: a idéia de que há uma medida humana a ser 

respeitada de modo a evitar a húbris; quando esta se concretiza, há uma punição divina, 

a tísis, inexorável, embora imprevisível na cronologia cotidiana da vida dos homens. A 

música e a dança devem ter “refletido a solenidade do relato mítico que ilustra [por um 

modelo negativo] as relações entre os deuses e a humanidade”, anota Clark (1996, p. 

148), e, por isso, ensina essa lição sobre húbris humana e tísis divina às coreutas que o 

entoam e à platéia que o ouve na performance: “A vingança é a antítese religiosa da 

kháris [idéia-chave da 2ª parte]; a lição moral parece ser a de que é preciso aderir às 

fronteiras do papel social que se tem e dentro delas ficar”.  

Sua aprendizagem se insinua nas máximas da 1ª parte e da transição, bem como 

na maneira como os seguidos elogios à corego Hagesícora são cuidadosamente dosados 

pelas coreutas quando da comparação reverente às Sirenas (vv. 96-9), criaturas divinas, 

no que se refere ao canto, essência da mélica coral e de seus subgêneros, entre os quais 

o partênio. E se insinua também no contraste que a luminosa 2ª parte, em que prevalece 

a kháris – a graça, a beleza do corpo e do canto das virgens –, estabelece com a noturna 

1ª parte, em que predominam a força bruta e a morte, pois “o massacre do mito cede 

lugar na performance à manifestação da verdade de que os céus são tomados não pelo 

ataque violento, mas pelas artes gentis”, nas palavras de Robbins (1991, p. 16). 

Outro dado em comum entre as duas partes do Fr. 1 Dav. é a idéia do elogiar e 

do censurar; é isso o que o coro faz no relato mítico, aparentemente, e também na 

tematização de sua própria performance, explicitamente (vv. 44-5). Os heróis do relato 

não são censurados, como também não o são as virgens da 2ª parte do Partênio, mas são 

todos louvados na canção e são estopins de considerações gerais válidas a todos os 

personagens cantados e à platéia, anota Clay (1991, p. 53). 

Apesar dos possíveis elos aqui destacados, não é descartável nem equivocada a 

percepção de que há “uma descontinuidade significativa entre as duas partes do 

Partênio, entre mito e performance”, diz Too (1997, p. 16). Ao contrário, parece 

deliberada tal descontinuidade e voltada a enfatizar a diferença entre o mundo do mito e 

o da pólis sobre a qual as máximas propõem reflexões voltadas, em última instância, à 

compreensão e elogio do presente. Afirma Too: “As virgens da ode, cujos equivalentes 

são os catalisadores nos mitos da violência erótica e da ruptura, sugerem que elas devem 

ser observadas agora como representantes de uma sociedade que demonstra ordem e 

respeito pela autoridade”. E Stehle (1997, p. 87) declara: “O poema de Álcman é 
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anterior ao posterior sistema inteiramente militarista [em Esparta], e ilustra o papel da 

performance pública de manter nas comunidades gregas tanto uma ideologia coesiva 

quanto uma dinâmica social e sexual internamente concentrada”. 

Os dizeres de Too e Stehle são válidos, cabe ressaltar, se a versão mítica em 

torno da morte dos Hipocoontidas for – como parece e como seria mais coerente com o 

todo do Partênio, creio – aquela que vemos em Eufórion indiretamente, ou seja, através 

do testemunho do escólio a Clemente, pois nela tais heróis são antimnēstễres ou 

“pretendentes rivais” de seus primos Dióscuros, decerto em disputa de uma ou mais 

virgens. Nas palavras de Calame (1977b, p. 58), a rivalidade amorosa como eixo 

“poderia explicar a razão da presença desse mito num poema cantado por meninas”. 

Atentando para essa possibilidade, pensamos na presença de Afrodite. 

 

3. A Afrodite do Partênio de Álcman 

 

Onde está Afrodite em tudo isso? Quem é a deusa no Partênio? 

Como vimos e como já assinala Page (1985, p. 70, 1ª ed.: 1951), nada há de 

especificamente lacônio na imagem de Afrodite em Álcman – nem no Partênio, nem, 

adianto, nos outros dois fragmentos em que a deusa aparece – 58 e 59a, ambos a serem 

estudados no último capítulo da tese. Sim, a deusa é mencionada em meio a uma 

máxima em torno da húbris (vv. 16-21) e de modo que a relaciona às bodas. O contexto 

de sua presença é diferente dos contextos em que a vemos em Safo, a poeta mélica que 

mais a retratou, na épica homérica e nos Hinos homéricos a ela voltados. Mas não é 

lacônico. Já a tradição mítica sobre os filhos de Hipocoonte, esta é lacônica, talvez 

mesmo espartana, eminentemente.  

No que diz respeito às bodas e Afrodite, não é absolutamente excepcional, mas 

recorrente nos cultos e na poesia grega antiga, desde a Ilíada (V, 428-30), em que Zeus 

claramente define o âmbito de prerrogativas de Afrodite como as “himenéias, doces 

obras” (himeróenta (...) erga gámoio, flmerÒenta [...] ¶rga gãmoio, v. 429)325. E, como 

se viu, é bem possível que houvesse para a deusa um mito em que um mortal tentasse 

desposá-la, a ela que com mortais se deitou, embora o verso 17 não necessariamente se 

ligue a um mito particular, mas provavelmente encerre uma imagem de amplo alcance.  

                                                 
325 Grifos meus. Tradução de Campos (2001), em volume bilíngüe.  
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De qualquer modo, a alusão a uma pretensão humana no mínimo imprópria ao 

casamento com Afrodite (v. 17) enfatiza o gámos – termo usado na passagem iliádica 

acima referida –, as núpcias, o que mais uma vez se torna particularmente interessante 

se o relato mítico da 1ª parte segue a tradição da rivalidade erótica entre Hipocoontidas 

e Tindaridas. Mais ainda se pensarmos que o Partênio, o Fr. 1 Dav. de Álcman 

habitualmente referido pelo nome do subgênero mélico que retornará apenas mais tarde 

em Píndaro, é uma canção de meninas virgens apresentada diante da pólis num festival 

cívico-religioso, pois pode-se imaginar que um dos objetivos da apresentação das 

meninas aos olhos da cidade é propiciar aos jovens aristocratas espartanos a exibição de 

potenciais futuras esposas provenientes de famílias tradicionais. 

Nesse sentido, é pertinente a leitura proposta por Clark (1996, p. 144), que toma 

os partênios como performances rituais que “eram importantes instrumentos de paidéia, 

um processo que inculcava responsabilidade cívica, valores sociais e tradições (...) 

codificados na performance, que servia para integrar o indivíduo do sexo feminino em 

seu contexto social”. O nosso Partênio, afirma ela, “contém elementos comuns a ritos de 

iniciação e concentra a atenção da audiência na kháris física das virgens”. Essa noção 

de kháris, relembro, é muito próxima do universo de Afrodite, e se anuncia na 1ª parte 

do Partênio com a presença das Cárites eroglephároi (vv. 20-1) no contexto da síntese 

de reflexão ético-moral com que o poeta encerra a narrativa do mito dos Hipocoontidas.  

O problema é que a despeito da proximidade que uma série de ingredientes do 

Partênio guarda com Afrodite e tudo o que lhe diz respeito, a deidade jamais aparece na 

2ª parte da canção, cujo universo de beleza e sensualidade construído em ricas imagens 

de luz, ouro, cavalos, adornos, luxo lhe seja especialmente apropriado (vv. 39-77). Além 

disso, é muito remota a chance da comprovação de que Aótis ou mesmo a deusa 

Orthria, se se aceita a sua presença no Partênio (v. 61), equivalham a Afrodite, sejam 

seus epítetos; logo, é improvável que o “festival” (thōstếria, v. 81) mencionado pelo 

coro de Hagesícora – e, por isso, provavelmente o festival em que as parthénoi se 

apresentam no presente da canção – seja consagrado a essa deusa, mas decerto a Aótis, 

se for um nome, ou, se um epíteto, à deidade a quem caiba tal designação adjetiva. 

 

O mito dos Hipocoontidas em chave erótica, Afrodite e a performance da canção 

 

Cito as palavras de Bruno Gentili, em “Lo ‘io’ nella poesia lirica greca” (1990b, 

p. 15), sobre a função do mito de servir de 
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“tecido conectivo da cultura oral e o instrumento de interação social entre o passado e o 
presente, a tradição e a atualidade. O episódio mítico transforma-se na exemplificação de uma 
norma, de um aforisma ou de um preâmbulo aforístico, ou o episódio exemplar de uma ação 
louvável ou nefasta posto em relação com a ocasião e a destinação do canto”. 
 

Pensemos nessa função, tomando um dos dois cenários de possibilidades 

divisados para o mito dos Hipocoontidas e seu eixo temático: o da rivalidade erótica 

entre esses heróis e seus primos Tindaridas por causa de virgens desejadas por eles – 

cenário mais provável, diz a argumentação desenvolvida a propósito – ou por causa das 

investidas de um dos filhos de Hipocoonte sobre Helena, a irmã dos Dióscuros. 

No caso do Partênio, a ação mítica é nefasta, para usar o adjetivo de Gentili, é 

exemplo negativo de heróis, os Hipocoontidas, que na versão mais tarde dada em 

Eufórion, a qual Álcman pode ter trabalhado já em sua canção, pereceram, embora 

honrados, pagando a húbris cometida no âmbito da disputa erótica com seus primos, os 

gêmeos divinos Cástor e Polideuces. A máxima interna à 1ª parte assinala isso (vv. 16-

21) e a transição também (vv. 36-9), com sua gnốmē a prover às meninas do coro que a 

enuncia uma “instrução importante (...) concernente aos fundamentos morais da 

existência humana” e a convidar, ao mesmo tempo, “a comunidade como um todo a 

refletir sobre (...) as relações entre homens e deuses”, ressalta Glenn W. Most, em 

“Alcman’s cosmogonic fragment” (1987, p. 5). Tais relações, salientam os versos 16-21 

e 36-9, não são tranqüilas; e o primeiro grupo de versos sublinha isso lembrando algo 

que Mary Lefkowitz, em “‘Predatory’ goddesses” (2002, p. 340), assim sintetiza: 

“Casamentos de deusas [com homens] são emblemáticos das dificuldades envolvidas 

nos relacionamentos ampliados entre imortais e mortais”. 

Wayne B. Ingalls, em “Ritual performance as training for daughters in archaic 

Greece” (2000, p. 6), que se inclina mais fortemente em direção à idéia de uma versão 

erótica do mito dos Hipocoontidas, declara o seguinte sobre as possíveis relações que 

este teria com a performance do Partênio e a tematização desta na 2ª parte da canção: 

 
“Várias lições emergem desse mito que seria valioso para jovens moças sendo 

apresentadas à comunidade como potenciais e desejáveis parceiras de casamento. É inteiramente 
provável que essas moças completaram recentemente a transição da infância à idade adulta. 
Como parthenoi, elas estão prontas para o casamento: belas e desejáveis e capazes de sentir e 
suscitar o desejo num pretendente. A desejabilidade das meninas se reflete na segunda parte do 
poema, que se refere à beleza de Hagesícora e Agidó (57-9), à beleza de suas vestes e adornos 
(64-70), e às ligações entre as meninas (71-77). A primeira lição importante é que a própria 
desejabilidade delas, sua sexualidade, é uma força poderosa capaz de desatrelar forças 
destrutivas e divisoras na comunidade. (...) 

(...) 
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Uma terceira lição está expressa na moral tirada da narrativa mítica [vv. 16-7] (...) Além 
de ilustrar o erro dos Hipocoontidas, a moral sugere que as garotas não devem almejar demais 
quando da busca por um parceiro de casamento”. (pp. 6-7). 

 
Parece acertada a formulação da primeira lição, mas é muito problemática a 

terceira – da segunda tratarei mais à frente –, porque pressupõe uma idéia romântica 

acerca dos desejos matrimoniais das virgens, válida para o imaginário amoroso-

matrimonial idealizado de tempos modernos, mas descabida no contexto grego. Mais 

apropriada a tal contexto é a mesma lição dada sob a perspectiva não das coreutas, mas 

da audiência que vê a performance do Partênio; quem a formula é Stehle (1997, p. 32), 

tendo em mente os versos 16-21, ou seja, a máxima ao mito dos Hipocoontidas. 

Primeiramente, repito-a: 
 
 mÆ ti! ény]r≈pvn §! »ranÚn potÆ!yv  que nenhum hom]em voe rumo ao céu, 
     mhd¢ ph]rÆtv gam∞n 'Afrod¤tan             e nem pr]tenda desposar Afrodite 
      W]ãn[a]!!an ≥ tin'            s]oberana ou alguma 

     ] μ pa¤da PÒrkv             ] ou a filha de Pórcis 
20  Xã]rite! d¢ DiÚ! d[Ò]mon  e as Cá]rites, da casa de Zeus... 
____        ]!in §roglefãroi: ____            ]..., as de olhos de amor. 
 

Agora, cito Stehle: 

 
“Aqueles a quem tal conselho é especialmente endereçado são jovens rapazes em idade 

para casar e suas famílias. É provável que o coro dirija esse comentário à audiência porque os 
espectadores incluíam jovens moços. A ilustração da gnome por uma narrativa de um conflito 
marcial sustenta a idéia de que homens estavam presentes [à performance]. Moças podiam se 
dirigir aos moços [cf. Plutarco, Vida de Licurgo XIV, 4-6] (...) O que é mais imediatamente 
relevante [cf. da mesma obra XV, 1] é que Plutarco observa que os espartanos tinham a intenção 
de promover o casamento permitindo que suas parthenoi aparecessem livremente em público. 
Se essa performance [do Partênio] era pública, servia um dos propósitos atestados dos coros de 
virgens: exibir mulheres desposáveis à comunidade para favorecer pretendentes potenciais”. 
 

O mito dos Hipocoontidas em chave política, Afrodite e a performance da canção 

 

A versão política nos aproxima dos relatos de Pausânias, ‘Apolodoro’, Estrabão, 

Diodoro da Sicília e o escólio a Clemente de Alexandria sobre a morte dos filhos de 

Hipocoonte. Esse evento teria envolvido Héracles, Tíndaro e os Dióscuros, e um de seus 

eixos seria a disputa pelo trono espartano entre os irmãos Hipocoonte e Tíndaro, a qual 

levou o primeiro a exilar o segundo e este a retornar para derrubar aquele. 

Se essa foi a versão trabalhada por Álcman na 1ª parte do Partênio – o que me 

parece menos provável –, cabe indagar: qual a relação da 2ª parte e da própria 

performance da canção com a narrativa mítica nela encerrada? Volto a Ingalls (2000, p. 
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7) e à ainda não mencionada “segunda lição” a ser tirada pelo coro e pela comunidade 

do mito e da 2ª parte da canção – logo, da performance do Partênio: 

 
“A segunda lição se relaciona à restauração de Tíndaro no trono de Esparta, uma 

referência à ordem constitucional do estado. (...) A derrota dos Hipocoontidas trouxe Tíndaro ao 
trono, e desse modo o mito legitimou a ordem política de Esparta. (...) o foco nos Tindaridas e 
Hipocoontidas, todos cultuados como heróis em Esparta, serviria para enfatizar os arranjos 
constitucionais do presente ao reforçar as suas origens divinas”. 

 
Como já disse outrora, seguindo outros estudiosos, não há dúvida de que esse 

recado político à platéia e ensinamento às coreutas possa subjazer à 1ª parte do Partênio, 

mesmo que o eixo temático em que esta se alicerça seja erótico. 

 

 

- À guisa de conclusão..., 

 

proponho esta visão do diálogo das duas partes do Partênio e a presença de Afrodite. 

Se a ocasião de performance do Partênio, dedicada seguramente à obscura Aótis, 

insere-se no culto a uma divindade ligada à transição das virgens a mulheres adultas 

voltada ao casamento... 

se o mito busca definir os tipos de casamentos adequados ao mesmo tempo em 

que discorre sobre os perigos da húbris dos homens... 

se o o partênio, o canto das parthénoi do coro de Hagesícora, destina-se à pólis à 

qual se volta a performance – o que é bastante provável, anota Ingalls (2000, p. 5)... 

se tal performance objetiva exibir à comunidade as coreutas como futuras 

esposas dignas de escolha, inseridas na tradição mítica do contexto espartano ao qual 

pertencem, conscientes do que essa tradição ensina ao homem do presente em termos de 

conduta ético-moral... 

se visa ainda realizar uma declaração política sobre o status quo do presente... 

se... – as inevitáveis condicionais da crítica da lírica grega arcaica que busca 

construir um discurso sobre ruínas poéticas –, então a 1ª parte e, nela, a presença de 

Afrodite enfatizando a idéia do gámos são coerentes e apropriadas à canção, 

encaminhando e conferindo mais largo sentido à 2ª parte que, sem aquela que a 

antecede, soaria, talvez, vazia e frívola. O mito, definitivamente, não é enfeite, nem a 

imagem de Afrodite no contexto da reflexão moral ao episódio mítico recontado pelo 

coro-narrador do Partênio é puramente casual. 
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Afrodite em Tróia: 

 

 

 

o ciclo mítico revisitado em Estesícoro e Íbico 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fragmentos:  

Estesícoro – Frs. S 104 e S105 Dav. (Saque de Tróia); Fr. 223 Dav. (Inc. carm.). 

Íbico – Fr. S 151 Dav. (“Ode a Polícrates”) 



 185

 

 

 

 

Do obscuro mito espartano sobre os Hipocoontidas passo, com os poetas da 

Magna Grécia, a um dos maiores e mais conhecidos ciclos míticos gregos, aquele em 

torno de Tróia, no qual Estesícoro e Íbico inserem a deusa Afrodite. 

Nos três itens em que se subdivide este capítulo, quatro fragmentos serão 

estudados. Os três primeiros, de Estesícoro, concentram-se em dois momentos distintos 

dos acontecimentos da guerra entre gregos e troianos: a queda e o saque da célebre 

cidade de Príamo após a vitória dos primeiros – Frs. S 104 e S 105 Dav. do poema 

Saque de Tróia – e os eventos que estão na origem do conflito – Fr. 223 Dav., de incerta 

colocação no corpus do poeta. Nesses textos todos, o mito é o tema central que recebe 

um tratamento lírico-narrativo. O terceiro item é dedicado a um só e bem conhecido 

fragmento, a “Ode a Polícrates” (Fr. S 151 Dav.), de Íbico. Aqui, diferentemente do que 

se dá em Estesícoro, o mito está no centro temático, mas é a ele incorporado como 

elemento de apoio ao seu desenvolvimento. 

Observar essas diferenças e estudar detidamente cada um dos quatro textos, na 

medida em que os seus variados graus de precariedade permitem, é o objetivo destas 

páginas; apreender a representação de Afrodite que neles circula, ainda que apenas 

alguns de seus contornos, a finalidade. 

Tendo, pois, deixado Esparta para trás, sigamos para Tróia, o segundo ponto da 

geografia mitopoética que venho trilhando. 
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I. Estesícoro, Frs. S 104 e S 105 Dav., do Saque de Tróia: Afrodite entre ruínas 

 

 

- As fontes papiráceas dos fragmentos e os problemas em torno do Saque de Tróia 

 

Os dois fragmentos do Saque de Tróia abordados neste item estão preservados, 

tal qual a maior parte da obra que hoje temos de Estesícoro, em fontes de transmissão 

direta: os famosos Papiros de Oxirrinco. O Fr. S 104 Dav. consta do rolo POx 2619 (fr. 

16) publicado por Edgar Lobel, em The Oxyrhynchus papyri, part XXXII (1967). 

Em sua edição do POx 2619 (séculos II-III d.C.), Lobel (p. 34) toma os textos 

papiráceos – não sem sinalizar dúvida, pois coloca um ponto de interrogação ao final do 

subtítulo “Estesícoro, 'Il¤ou p°rsiw [Saque de Tróia]?” – como pertencentes ao bem 

conhecido Saque de Tróia. A atribuição da autoria dos fragmentos do rolo papiráceo a 

Estesícoro, até hoje aceita, se assenta na linguagem, nos metros e no conteúdo dos 

textos em geral muito precários. Antes de sua descoberta, não tínhamos nos 

testemunhos antigos mais do que o título do poema, uma citação com nove palavras (Fr. 

200 Dav.) e algumas notícias relativas a seu tema. Infelizmente, porém, no POx 2619, 

ressalta Lobel, “nem uma única sentença ou verso é recuperável”. 

Assim, embora nessa fonte tenhamos quarenta e sete fragmentos do Saque de 

Tróia, somente em cerca de doze deles há mais de uma única palavra, que é tudo o que 

resta em alguns – em outros, nem isso, mas apenas amontoados de letras desconexas. 

Como afirma Denys L. Page, em “Stesichorus” (1973, p. 48), diante de tal material, 

“não havia muito a fazer; foi uma grande decepção” para os helenistas que ansiavam por 

um material que levasse a um conhecimento maior da mélica narrativa de Estesícoro –

mélica por causa dos metros empregados pelo poeta e pelo fato de a performance de sua 

poesia ter sido coral e/ou monódica de tipo citaródico; narrativa devido ao caráter 

epicizante de seus versos centrados inteiramente no universo mítico e proferidos por um 

narrador distanciado em 3ª pessoa do singular. 

Em 1971, Lobel publicou outra fonte de fragmentos do Saque de Tróia, o POx 

2803 (século I a.C.), no volume The Oxyrhynchus papyri, part XXXVII. O Fr. S 105 

Dav. resulta da junção de dois fragmentos provenientes de dois rolos papiráceos 
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distintos: o fr. 18 do POx 2619 e o fr. 11 do POx 2803. Tal junção, proposta 

independentemente por dois helenistas, não foi aceita por todos1. 

O quadro relativo ao rolo POx 2803, em que quinze fragmentos estão 

preservados, não se distingue muito daquele desenhado para o POx 2619 do ponto de 

vista da condição material dos textos. Mas o primeiro desses dois, que é mais antigo e 

foi trazido à luz mais tarde, contém um dado intrigante. No verso do rolo, no fr. 1 

(coluna i), descreve Lobel (1971, pp. 3-4), estariam escritos o nome de Estesícoro, o que 

corroboraria para a atribuição ao poeta dos fragmentos, e o substantivo “cavalo”. Eis as 

duas linhas do fr. 1 (col. i, verso) do POx 2803, emendadas por Lobel (p. 4): 
 

!th[  ste[ emenda: Stesikhórou (%th!ixÒrou), “de Estesícoro” 
       ipp[       ipp[        emenda: híppos (·ppow), “cavalo” 
 
Em seu comentário, Lobel afirma que a inscrição do nome de Estesícoro na 

primeira linha “não é inconsistente” com a provável autoria dos fragmentos, embora 

esta tenha por base a “evidência imperfeita do estilo” dos textos. O problema surge com 

a segunda linha e a emenda híppos, “cavalo”, que deve ser parte do nome do rolo POx 

2803. A questão é a seguinte: entre os catorze títulos de poemas que dele conhecemos 

não há nenhum iniciado por hipp-. Isso não esgota o debate, uma vez que o corpus de 

Estesícoro teria, em sua compilação em Alexandria, vinte e seis livros de seus poemas 

ou vinte e seis poemas, dependendo da interpretação dada ao testemunho do léxico 

Suda, no verbete “Estesícoro” (S 1095). Mas a pergunta é: que título de um poema de 

Estesícoro poderia começar por híppos? 

O assunto dos fragmentos do POx 2308 é Tróia; o autor, muito provavelmente 

Estesícoro; e nas costas do primeiro fragmento do rolo papiráceo lê-se híppos 

(“cavalo”), antecedido por “de Estesícoro”. Lobel prefere o silêncio diante do enigma 

que aqui se coloca, enquanto Martin L. West, ao retomar esses dados em “Further light 

on Stesichorus’ Iliou persis” (1971b, pp. 262-4), arrisca uma hipótese apoiada na 

seguinte argumentação: aceitas as emendas de Lobel às duas linhas anteriormente 

citadas, temos em híppos, sugere West, menção ao híppos doúreios (·ppow doÊreiow), o 

“cavalo de pau” mencionado várias vezes nos fragmentos do POx 2619 do Saque de 

                                                 
1 Fizeram a proposta: West (1971b, pp. 263-4) e Füher (1971, pp. 265-6), este em resenha à edição do 
papiro por Lobel (1971). Aceitam-na, além de Davies (1991), Haslam (1974, pp. 33 e 55), Lloyd-Jones 
(1980, p. 21), Campbell (1991, p. 114), Aloni (1994, pp. 55 e 95, n. 38) e Kazansky (1997, pp. 40 e 44-6), 
em seus estudos. Rejeitam-na: Page (1973, pp. 56-7 e 65) e De Martino (1984, pp. 192-5), em sua 
tradução anotada. Tanto De Martino quanto Page (1974, pp. 31-2), em suas respectivas edições, separam 
os fragmentos papiráceos como S 105(a) e S 105(b). 
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Tróia2 – o único título conhecido de Estesícoro apropriado ao conteúdo dos textos desse 

rolo papiráceo3. Ademais, prossegue West (p. 263), o fr. 18 do POx 2619 é o fr. 11 do 

POx 2803; ou seja, os dois rolos de papiro são fontes de um mesmo poema. Daí a 

junção desses dois fragmentos no resultante Fr. S 105 Dav.. 

Segundo West (p. 264), as conclusões desse quadro seriam estas: Híppos 

doúreios (Cavalo de pau) – ou um nome a este similar – é o título dos fragmentos do 

rolo POx 2803 e pode designar um poema ou ter sido usado alternativamente a Ilíou 

pérsis (Saque de Tróia); tal título pode, ainda, ser uma “designação informal de parte” 

do Saque de Tróia4. As duas últimas opções são as mais atraentes, considera West, 

dadas as evidências e mesmo a ligação estreita entre o presentear do cavalo aos troianos 

e a destruição da cidade. Diferentemente, Page (1973, p. 64) inclina-se em direção à 

primeira opção; para ele, é aceitável que Estesícoro tenha “composto um Cavalo de pau, 

centrando-se naquele episódio específico da história da queda de Tróia” e que o tenha 

retomado depois, “contando os eventos do Saque de Tróia na íntegra (...), incluindo o 

acontecimento do cavalo de pau, numa narrativa mais abrangente”. 

Não há, na verdade, evidências suficientemente sólidas para decidir entre as 

opções para o entendimento do fr. 1 (col. i, verso) do POx 2803; aquelas defendidas por 

West me parecem mais coerentes, mas não são verificáveis. Eis o porquê do 

procedimento de David A. Campbell, em Greek lyric III (1991, p. 31), que reporta o 

problema, simplesmente. Tal atitude prudente é, decerto, justificada, mas a aceitação 

por Malcom Davies, em Poetarum melicorum Graecorum fragmenta (1991), da junção 

de fragmentos de rolos distintos para a edição do Fr. S 105 Dav. indica sua preferência 

pela postura de West, à qual também me alinho5. 

 

1. Notas sobre o saque de Tróia e o cavalo de pau na tradição épica6 

 

Pensar o Saque de Tróia de Estesícoro, que pode ter sido destinado a uma 

performance coral ou citaródica7 – os fragmentos, lacunares e exíguos, não nos ajudam 

                                                 
2 Ao estudar o Fr. S 105 Dav., tratarei desses fragmentos em que o cavalo é mencionado.  
3 Ver West (1971b, p. 264; 1982a, p. 82). O helenista, em seu segundo artigo, observa ser difícil imaginar 
que Híppos se referisse a outro cavalo que não o de pau; daí o título Cavalo de pau. 
4 Felsenthal (1980, p. 53 e p. 90, n. 6) e Lloyd-Jones (1980, p. 21) vão também nesse sentido de ver o 
título Cavalo de pau como alternativo a Saque de Tróia. 
5 Também segue West (1971b, pp. 264-6): Kazansky (1997, pp. 40-3). 
6 Para um panorama completo e analítico dos eventos do ciclo mítico, incluindo o retorno dos heróis ao 
fim da guerra, ver Gantz (1996, vol. II, pp. 557-717 e especialmente pp. 571-6). 
7 Ver a discussão no capítulo 2 (pp. 36-48). 
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a decidir –, significa pensar a épica grega após Homero. Isso não apenas para fins de 

contextualização da tradição perpetuada pela Ilíada e Odisséia, mas para incremento do 

cenário de contornos opacos e fugidios pintado pelo corpus demasiado fragmentário do 

poeta magno-grego e de seu poema centrado no ciclo mítico troiano. 

Aristóteles, na Poética (1459b)8, faz referência a poemas épicos hoje quase que 

de todo perdidos, entre eles, a Pequena Ilíada, da qual, diz ele, extrairíamos mais de 

oito tragédias, uma delas intitulada Saque de Tróia. Em introdução à sua edição bilíngüe 

Greek epic fragments (2003, p. 3), West anota: “Em dado momento do século IV a.C. 

um ‘ciclo épico’ (§pikÚw kÊklow) foi formado, provavelmente em círculos peripatéticos. 

Tratava-se, na verdade, de uma lista de leituras, compreendendo no mínimo a épica 

troiana e talvez uma coleção ainda maior”9. 

Ao magro corpus de fragmentos dos poemas do “ciclo épico”, acrescenta-se o 

conjunto de sumários em prosa elaborados por Próclo, na Crestomatia, e preservados 

nas citações desse trabalho por Fócio, patriarca de Constantinopla, na Biblioteca (319a 

21-30)10, além de um epítome à Biblioteca de ‘Apolodoro’ descoberto no final do século 

XIX, do qual constam sumários “das narrativas relacionadas à guerra de Tróia, logo 

percebidos como muito próximos no vocabulário e no conteúdo” aos de Próclo, anota 

Davies, em The Greek epic cycle (2003, p. 7). 

Não é certo que tenha havido uma tragédia com o saque de tróia por título, algo 

em princípio possível na visão aristotélica, mas outros poemas épicos em torno do ciclo 

troiano e desse evento específico foram compostos, tais como os cíclicos Cantos 

cíprios, Etiópida, Pequena Ilíada, Saque de Tróia, Retornos11. Esse grupo de poemas 

conhecido como o “ciclo épico” interessou os eruditos da Biblioteca de Alexandria na 

era helenística, ressalta Davies (p. 2): os alexandrinos “editaram um grupo de poemas 

épicos cuja datação relativamente arcaica, assunto e estilo já tinham levado antes à sua 

atribuição ao autor da Ilíada e da Odisséia”; mas os alexandrinos, “(como Aristóteles 

antes deles), reconheceram que em muitos aspectos significativos esses poemas eram 

profundamente não-homéricos”. 

                                                 
8 Ver texto grego da edição de Butcher (1951, pp. 88-90) e tradução de Sousa (1966). 
9 Ver ainda Davies (2003, p. 1). 
10 Ver a edição bilíngüe de West (2003) dos fragmentos do ciclo épico para a tradução e o texto grego de 
testemunhos, como os sumários de Próclo, também traduzidos por Burgess (2001, pp. 177-80). 
11 Para a discussão das problemáticas datações e autorias dos poemas, ver Burgess (2001, pp. 7-12), West 
(2003, pp. 12-8) e Davies (2003, pp. 2-6). Há ainda um poema cíclico intitulado Telegonia, um 
“apanhado mal escolhido de lendas sobre o final da vida de Odisseu”, anota West (p. 18); Telégono, de 
cujo nome deriva o título do poema, seria o filho de Ulisses e Circe. 
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Observados títulos acima citados, uma idéia comum sobre os poemas cíclicos se 

explica: de que seriam “satélites menores” de Homero, resume Jonathan S. Burgess, em 

“The non-Homeric Cypria” (1996, p. 77); seus autores, de identidade e datação 

normalmente problemáticas, “são suspeitos não apenas de terem composto introduções 

e continuações aos poemas homéricos [quer dizer, Ilíada e Odisséia], mas também de os 

terem usado como uma fonte a servir de base para a ampliação”, completa Burgess. 

Diante dessa visão, da qual decorre, inclusive, a problematização da “relação entre os 

poemas cíclicos e o mito grego arcaico”, Burgess (pp. 77-8) assim se coloca: 

 
“Decerto muitos estudiosos têm se disposto a considerar ao menos uma parte do material dos 
poemas cíclicos como tradicional e pré-homérico. Se tanto, os estudiosos têm respeitado mais 
tais poemas por causa de duas tendências críticas recentes: a) o ressurgimento da neo-análise, 
agora praticada sob uma perspectiva oralista; e b) o foco avivado numa ‘recensão pisistrática’ 
[na Atenas do tirano Pisístrato, século VI a.C.] como a época da fixação dos poemas homéricos 
[de meados do século VIII a.C.]. A primeira tendência tem explicado bastante plausivelmente 
como o material dos poemas do ciclo épico pode ser pré-homérico; a segunda necessariamente 
questiona a suposta dominância de Homero na era arcaica. Mas o modo como os poemas 
cíclicos parecem ‘preencher as lacunas’ entre os dois poemas de Homero causa hesitação. Se 
sua própria forma implica tais poemas como uma pré-condição para sua composição, até que 
ponto a sombra de Homero paira sobre o conteúdo dos textos do ciclo épico? 

Eu sugeriria que os poemas cíclicos, mesmo em sua condição final fixada como textos, 
eram independentes no conteúdo e mesmo na forma dos poemas homéricos. É claro que, no 
sumário deles que possuímos, eles são feitos para preceder e suceder os poemas homéricos. Mas 
essa não era necessariamente a função original dos poemas perdidos”12. 

 

Tratemos, com essa disposição mais aberta, de um dos poemas do ciclo, o Saque 

de Tróia, de Arctino de Mileto (final do século VII a.C.?)13, do qual restam dois 

fragmentos que totalizam dez versos e o sumário de Próclo14, segundo o qual seria esta a 

sua cena inicial: intrigados e desconfiados, os troianos se encontram às voltas com o 

cavalo, sem saber o que fazer com ele, enquanto a profetisa Cassandra – princesa 

troiana, sacerdotisa de Atena – e o adivinho Laocoonte os alertam para o perigo que o 

grande animal de madeira representa, pois traria com ele uma grande força armada. A 

despeito desses avisos, a deliberação final é a de ofertar o cavalo a Atena, ao que se 

                                                 
12 Sobre o ciclo épico e sua relação com Homero, ver Lesky (1995, pp. 101-6) e Burgess (2001, pp. 132-
71). E Griffin (1977, pp. 39-53), que anota: “(...) o ciclo épico era um volumoso corpo de poesia heróica 
arcaica, composta num momento não muito posterior [final do século VII a.C.] àquele dos grandes épicos 
[meados do século VIII a.C.], e no mínimo passando por poemas feitos à mesma maneira” (p. 39); mas 
por trás “de uma superficial similaridade, o estilo [dos poemas do ciclo] era muito diferente [do estilo dos 
poemas homéricos], e assim também o eram as atitudes e pretensões neles corporificadas”. 
13 Para um comentário geral ao poema, ver Davies (2003, pp. 71-6). 
14 Ver edição bilíngüe de West (2003, pp. 142-5). 
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sucedem os festejos pelo fim da guerra – os gregos sumiram de vista, mas, não o sabem 

os troianos, de modo algum partiram de Tróia15. 

Num segundo episódio, temos esta cena: Apolo envia, talvez como punição, 

duas serpentes a Tróia que matam Laocoonte, seu sacerdote, e um de seus dois filhos, o 

mais velho na tradição posterior16. A contemplação desse portento ominoso leva Enéias 

a secretamente partir de Tróia rumo ao monte Ida, onde se refugia com seus homens.  

O terceiro quadro nos mostra Sínon, disfarçado em Tróia, a dar o sinal para que, 

em meio à alta noite e ao sono que tudo aquieta, os gregos saltem do ventre do cavalo, 

abram os portões da cidadela aos aqueus já de volta de Tenedos, onde haviam se 

escondido, e desfiram o golpe fatal, fazendo enfim sucumbir a Tróia de Príamo – rei 

morto junto ao altar de Zeus por Neoptólemo, o filho de Aquiles – e iniciando o saque. 

Eis os eventos destacados em seguida no sumário de Próclo. Numa cena, 

Menelau resgata Helena e a conduz aos navios após matar seu terceiro marido, Deífobo, 

irmão de Páris que havia morrido na batalha. Noutra, Ájax Lócrio arrasta para fora do 

templo de Atena a sacerdotisa Cassandra que estava ajoelhada junto aos joelhos da 

antiga estatueta de madeira da deusa; a violência é tamanha que a estatueta é arrancada 

do templo junto com a moça, provocando a ira dos aqueus que pensam em apedrejar o 

herói sobre o qual recairá a ira de Atena, que o destruirá quando em viagem de retorno 

para casa. Noutras ainda, Odisseu mata Astíanax, o bebê de Heitor e Andrômaca que, 

junto aos pais, protagoniza um dos passos mais trágicos e humanos da Ilíada (VI, 369-

502); Andrômaca é levada por Neoptólemo como prêmio; a princesa troiana Polixena é 

morta em sacrifício no túmulo de Aquiles.  

Desses acontecimentos todos, volto-me a um: o cavalo de pau17, um dos motivos 

mais fascinantes e vivos em nosso imaginário da guerra de Tróia. No Saque de Tróia de 

Arctino, os troianos estariam em redor do animal de madeira sem saber ao certo como 

agir; decidindo acolher o ardil, eles permitem aos heróis gregos desferir o lance 

estratégico decisivo contra Tróia. Em poema cíclico talvez um pouco anterior, a 

Pequena Ilíada18, Lesques (Mitilene ou Pirra, século VII a.C.?) – diz o resumo de 

                                                 
15 Davies (2003, p. 71) nota que o debate em torno do cavalo pode ter ocorrido fora dos muros da cidade 
ou já dentro deles. 
16 Para os problemas de interpretação da cena, ver Davies (2003, pp. 71-2). 
17 Para Andersen (1977, p. 5), trata-se de um motivo “da tradição pré-homérica da guerra de Tróia”; 
Faraone (1992, p. 94-5), vê o cavalo não apenas como máquina de guerra, mas uma estátua-talismã usada 
como ardil. Ver ainda Knight (1930, pp. 358-66; 1933, pp. 254-62) e Austin (1959, pp. 16-25). 
18 Ver comentário geral de Davies (2003, pp. 60-70). 
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Próclo19 – teria narrado o início do trabalho de construção do cavalo executada por 

Epeio sob influência de Atena, e levada a cabo pelo astucioso Odisseu que, junto a 

Diomedes, coloca no ventre oco da máquina os guerreiros proeminentes. Os demais, 

seguindo o plano, fingem partir de Tróia, deixando o cavalo como presente. Os troianos, 

acreditando que o perigo se foi, levam-no consigo para a cidade, na qual o cavalo entra 

à custa de uma brecha por eles mesmos aberta na muralha da cidade. A imagem desse 

relaxamento das defesas é eloqüente, bem como a do início dos festejos de vitória; 

ambos auxiliarão a absoluta derrota de Tróia. 

Na épica homérica, alguns dos episódios em torno do saque da cidade de Príamo 

são lembrados, especificamente na Odisséia, pois a Ilíada faz “freqüentes alusões à 

queda de Tróia, mas jamais refere explicitamente o uso do cavalo de pau”, observa 

George F. Franko, em “The Trojan horse at the close of the Iliad” (2005/6, p. 121). Mas 

haveria três possíveis referências iliádicas ao animal, muito indiretas, diz o helenista. 

Eis a primeira. Na Ilíada (XXIII, 689-91), Epeio, o construtor do cavalo, e Euríalo 

aparecem a lutar o pugilato nos jogos fúnebres em honra de Pátroclo; mas nada se diz 

sobre seu grande feito em Tróia, apenas sobre sua vitória sobre seu oponente. Note-se, 

porém, que este vai a nocaute por golpe desferido por Epeio quando Euríalo o estudava, 

buscando abertura para o ataque. Isso caracteriza a agilidade de raciocínio do construtor 

que lhe permite antecipar o passo do inimigo e usar isso a seu favor. 

Posteriormente, no canto XXIV (778-9), em meio ao funeral de Heitor, Príamo 

se dirige aos troianos convocando-os a carregar à pira a lenha para a cremação do corpo 

de seu filho, sem temor de uma armadilha dos gregos. Para Franko (2005/6, p. 122), a 

frase pode ser uma alusão – antecipatória para o personagem, mas familiar ao ouvinte – 

ao cavalo que está por vir. 

A terceira referência estaria, defende Franko (p. 123), no epíteto escolhido para 

acompanhar pela última vez o nome de Heitor – epíteto este que, ademais, é a derradeira 

palavra do canto final da Ilíada (XXIV, 804): “Deram exéquias de honra a Héctor, 

doma-corcéis20. Domado pela morte que lhe veio de Aquiles e Atena, Heitor 

hippódamos perece, para grande dor de Tróia. Franko afirma que essa palavra final 

“deixa a audiência com o prenúncio da inabilidade dos troianos de domar, sem Heitor, o 

mais fatal dos cavalos” – o cavalo de pau. 

                                                 
19 Para esse resumo de Próclo, ver edição bilíngüe de West (2003, pp. 121-5). 
20 àΩw o· g' émf¤eron tãfon ÜEktorow flppodãmoio. Para a Ilíada, cito sempre as traduções de Campos (2001; 
2002) e texto grego das edições de Mazon (2002b; 2002c; 2002d). 



 193

Passemos à Odisséia, que também por três vezes se refere, diretamente agora, ao 

presente grego que carrega a ruína para Tróia. A primeira é esta: no canto IV (266-89), 

em que Telêmaco está hospedado no palácio de Menelau e Helena em Esparta, ouvimos 

do casal um relato parcial dos acontecimentos da guerra de Tróia, dos feitos de Odisseu 

e do cavalo de pau mencionado pelo Atrida, que recorda o papel fundamental de Ulisses 

para o sucesso da estratégia ardilosa dos aqueus “no interior do cavalo de pau (...)/, 

fortes Argivos, levando aos Troianos a Morte e o extermínio” (272-3)21. 

A segunda dá-se no canto VIII (492-515), quando Odisseu fala a Demódoco, o 

aedo cego, em meio ao banquete que os feáceos oferecem ao herói cuja identidade, 

todavia, permanece oculta22. Este pede ao aedo que cante mais sobre Tróia e as penas 

dos aqueus, lembrando-se do (492-5; 499; 502-15): 
 
(...) ·ppou (...),    “(...) cavalo de pau (...), 

[dourat°ou, tÚn 'EpeiÚw §po¤hsen sÁn 'AyÆṅ ,]             que por Epeio foi feito com a ajuda de Palas Atena, 
ñ pot' §w ékrÒpolin dÒlƒ ≥gage d›ow 'OdusseÊw, esse, que o divo Odisseu com astúcia pôs dentro de Tróia, 

éndr«n §mplÆsaw o„ ÖIlion §jalãpajan.             cheio de heróis destemidos, que os muros sagrados saquearam”. 
(...)      (...) 
àΩw fãy': ı d' ırmhye‹w yeoË ≥rxe<y', Ï>faine d' éoidÆn, Disse. O cantor, por um deus inspirado, dá logo começo, 
(...)      (...) 
(...): to‹ d' ≥dh égaklutÚn émf' 'Oduss∞a  no tempo em que muitos se achavam na praça de Tróia 
e·at' §n‹ Tr≈vn égorª kekalumm°noi ·ppƒ:  junto do famoso Odisseu, e escondidos no bojo 
aÈto‹ gãr min Tr«ew §w ékrÒpolin §rÊsanto:            desse cavalo, que os próprios Troianos à acrópole tiram. 
Õw ı m¢n •stÆkei: to‹ d' êkrita pÒll' égÒreuon         Ei-lo na praça; a redor se cruzavam diversas propostas 
¥menoi émf' aÈtÒn: tr¤xa d° sfisi ≥ndane boulÆ,      desencontradas. Mas três agradaram, por fim, no conselho: 
±¢ diapl∞jai ko›lon dÒru nhl°i xalk“,              ou desfazer o cavalo madeiro com bronze impiedoso, 
μ katå petrãvn bal°ein §rÊsantaw §p' êkrhw,        ou conduzi-lo para o alto da rocha e no abismo atirá-lo, 
∑' §ãan m°g' êgalma ye«n yelktÆrion e‰nai:              ou, qual imagem propícia, esperar que os divinos placasse, 
tª per dØ ka‹ ¶peita teleutÆsesyai ¶mellen:             tal como logo depois decidiram que assim fosse feito, 
a‰sa går ∑n épol°syai, §pØn pÒliw émfikalÊċ        pois o Destino assentara que fosse assolada a cidade, 
dourãteon m°gan ·ppon, ̃ y' e·ato pãntew êristoi      quando abrigasse o possante cavalo, que tinha no bojo 
'Arge¤vn Tr≈essi fÒnon ka‹ k∞ra f°rontew.        fortes Argivos, que a morte e o extermínio aos Troianos levaram. 
≥eiden d' …w êstu di°prayon uÂew 'Axai«n          Diz, a seguir, como a saco a cidade os Aqueus logo põem, 
flppÒyen §kxÊmenoi, ko›lon lÒxon §kprolipÒntew: (...)   quando saíram da cava emboscada do bojo do monstro; (...)” 
 

Eis aqui detalhes importantes dos relatos em torno do cavalo: Epeio o construiu 

enorme em madeira com a ajuda de Atena23; Odisseu, astutamente, pôs no cavo – 

repete-se o adjetivo koĩlon (507 e 515) – ventre do animal numerosos guerreiros aqueus, 

                                                 
21 ·ppƒ ¶ni jest“, [...] êristoi/ 'Arge¤vn Tr≈essi fÒnon ka‹ k∞ra f°rontew. Para a Odisséia, cito 
sempre a tradução de Nunes (1962) e o texto grego das edições de Bérard (2002a; 2002b; 2002c). No caso 
do v. 273, Bérard (2002a) o considera uma interpolação tardia. 
22 Hainsworth (1990, p. 378, in Heubeck et alii) observa que “é uma agradável ironia que Odisseu seja ele mesmo 
o herói da canção” que ele pede que Demódoco cante: “Ele deseja ouvir sobre sua grande façanha”. 
23 Em seu comentário aos versos 492-3 do canto VIII da Odisséia, Hainsworth (1990, p. 379, in Heubeck 
et alii) lembra que o cavalo era muito representado na iconografia grega – esculturas, vasos, relevos 
traziam a imagem do animal. Para esse tema, ver artigo de Sparkes (1971, pp. 54-70), que ressalta que a 
primeira representação do cavalo de pau, “precariamente preservada”, encontra-se “numa fíbula da 
Beócia que data de c. 700 a.C.” (p. 55), sendo, portanto, posterior à data estimada (c. 750 a.C.) de 
composição dos poemas homéricos. As fíbulas nessa época, observa o helenista, eram largas fivelas de 
prender vestidos em forma de meia-lua ou retangular e normalmente decoradas com motivos míticos. 
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os melhores. Os troianos foram atraídos em direção ao presente; intrigados, acabam por 

conduzi-lo à sua cidade. E, então, viabiliza-se o fim de Tróia, pois no bojo eqüino 

“fortes Argivos” havia, os quais “a morte e o extermínio aos Troianos levaram” – 

dizem os versos 512-3, que repetem os versos 272-3 do canto IV. O aspecto doloso do 

uso dessa máquina de guerra, o cavalo, é frisado o tempo todo nos versos citados; e no 

último que menciona o cavalo, este é a “cava emboscada” (koĩlon lókhon). 

Por fim, a terceira e última referência ao cavalo dá-se no canto XI (523-32), em 

meio ao diálogo travado no Hades entre Aquiles e Odisseu, no qual o primeiro recorda o 

evento em que, junto a outros bravos, escondeu-se dentro do cavalo de Epeio (523-4) – 

um “esconderijo seguro” (525). 

Qual o tamanho do cavalo? No canto VIII da Odisséia, ele é caracterizado pelo 

adjetivo mégas (512), “grande” – na tradução citada, “possante”. Nada sabemos de 

específico sobre suas medidas, mas um escólio tardio à Eneida de Virgílio (século I 

a.C.) – em cujo verso 15 do canto II lê-se “cavalo alto como uma montanha” –, afirma 

que no Saque de Tróia de Arctino o cavalo teria dimensões enormes e mobilidade de 

rabo e de joelhos. Sérvio (século IV d.C.), outro comentador da mesma passagem da 

Eneida, observa que também os olhos do cavalo se moviam24. 

O tamanho incerto do cavalo pode variar na imaginação poética, tal qual a 

quantidade de guerreiros em seu bojo oco. Os números foram, ao longo dos tempos, de 

estimativas conservadoras a outras mais audaciosas; o poema de Arctino e a épica 

homérica nada dizem a esse respeito, mas Estesícoro, no Saque de Tróia, fala em cem 

guerreiros; Lesques, na Pequena Ilíada, em treze25; Virgílio, na Eneida (II, 261), em 

nove; o poeta épico Trifiodoro (séculos III-IV d.C.), no Saque de Tróia (v. 150), em 

vinte e três26. Como se vê, as dimensões do cavalo e o número de heróis nele ocultos 

são desconhecidos, mas a eficácia do ardil é amplamente afirmada. 

 

2. Notas sobre o Saque de Tróia de Estesícoro e a Tabula Iliaca Capitolina 

 

Em seu Saque de Tróia, Estesícoro trabalha vários dos eventos apontados na 

síntese de Próclo para o poema homônimo de Arctino, inclusive o episódio do cavalo de 
                                                 
24 Tradução da Eneida: Nunes (1971). Para Sérvio, ver Fr. 1 do Saque de Tróia de Arctino, edição West (2003). 
25 Ver Fr. 12 da edição bilíngüe de West (2003). 
26 Para a questão numérica, ver Austin (1959, p. 18). Knight (1932, pp. 178-89) comenta o texto de Trifiodoro e 
ainda o épico Saque de Tróia de Quinto de Esmirna (século IV a.C.). Observo que Barron (1969, p. 146, n. 43) 
discorre sobre a datação de Trifiodoro, “menos certa do que se assume. Tem-se argumentado que ele pertenceria a 
meados do século II d.C. (...)”, mas essa possibilidade está longe de ser comprovada. 



 195

pau, ao qual voltarei quando do estudo do Fr. S 105 Dav., um pouco à frente. Se 

passarmos pelo que restou da composição estesicoréia na edição atualizada de Davies 

(1991), veremos cerca de quarenta e quatro fragmentos preservados em duas fontes 

principais, os PsOx 2619 e 2803. Entre esses textos bastante precários, dois são mais 

legíveis, os Frs. S 88 e S 89, cuja fonte é o primeiro dos dois rolos papiráceos27: 

 
Fr. S 88 Dav. (fr. 1, col. i, vv. 6-11 e 15-22) 

 
]nti b¤ai te ka‹ afixmçi  ]... na força e também na espada 
]pepoiyÒte!: éll' êge dh  ](eles) confiando; mas vem ... 
  ]       ]...? 
   ]o`ne! égkulotÒjoi      ]... arcos curvos 

10 ]     ]...? 
          ].! diã!tan:            ]... se apartaram; 

 
[versos ilegíveis] 

 
15     ] 'Axai«n [  ]    ] dos aqueus [  ] 
                               

   ]  t`°lo! eÈrÊo`[pa    ]   ] o fim o de ampla vis[ta (Zeus?)   ] 
     ]unai!       ]... ? 
     p]ol°mou [te]l ̣e ̣utạ̃[]     da g]uerra o [fi]nal[] 
      ].n pukin ̣[ã!] t`e ̀fr`[°]n ̣a ̣! ̣     ]... e m[e]nte astu[ta] 

20  ]           ]...? 
     ] =hjÆnora`      ] exterminador 

          tr]une m°gan fr[a]!‹n ̣ §n         exc]itou o grande (...?) na m[en]te 
 

(fr. 1, col. ii, vv. 6-12 e 15-21) 
 

    prÚ! naÚn § ̣! ̣ ékr[Òpo]l ̣[i]ṇ ! ̣peÊdonte! ̣ [ “se apressando ao templo na ac[róp]o[l]e [ 
    Tr«e! pol°e! ̣ t' ̣ §p¤k ̣[ou]r`oi   vós, troianos, e muitos al[ia]dos, vinde, e 
    ¶ ̣l ̣y ̣ete mh ̣[d]¢ lÒgo[i! p]e ̣i ̣y≈mey' ̃ pv! p̣[   [e] não sejamos [p]ersuadidos com fal[as] para que [ 
    tondeka.[.....].ni.[]...    ... (?) 
10  è ̣gṇÚn ê[gal]m`a [..].. aÈte› katai-` sacra e[stát]ua ...? a ela ultra- 
      [!x]Ê ̣n ̣vme[`n é]e ̣ i ̣k[e¤]ṿ!̣   [ja]nd[o i]ndigna[me]nte 
      [..(.)]nin de[`...........].ẹ̀z≈m`e! ̣y'̀ é ̣n ̣ã ̣!̣[!a!  [...] ... ? ... tenhamos o respeito da senh[ora (Atena?) 
 

[versos ilegíveis] 
 

15  [Õ!] fã ̣[t]o to.[    ].[  [Assim] fa[l]ou ...?[ 
     f[r]ã ̣zonto.[ . . . co[n]sideravam ...?[ 
     · ̣p ̣[p]o ̣n me..[    cav[a]lo ...?[ 
     v ̣.[.]..(.)[]fu ̣llo ̣f[or-   ]...? ...[ 
     pukina ̣[›]! ̣ pter[Êge!!i   com cerra[d]as a[sas 
20  k¤rkon tanu!¤p[teron   o falcão de longa[s asas 
     [cç]r`e! én°krago ̣ṇ[   [es]torninhos crocitaram 
 
Fr. S 89 Dav., vv. 5-12 
 
nËn d' a.ẹṇ [xa]lep«! pa[rå kallirÒou mas agora ... [du]ramente jun[to] aos remoinho[s] 
d¤na[!] %imÒeṇto! énØr [            do Simoento [de belo fluir] o homem [ 
y]e ̣ç! fi[Ò]tati dae‹! !emn[ç! 'Ayãna!            e[n]sinado, por vontade da [d]eusa augus[ta Atena, 
m`° ̣[tra] te ka‹ !of¤an tou[            quanto aos me[tros] e a habilidade ...[ 
   ]o! ént‹ `m̀ã ̣xa[!            ]... em vez da lut[a 
                                                 
27 Traduções minhas. 
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ka‹] fu[lÒp]ido! kl°o ̣[!].[   e] da glóri[a] da ba[tal]ha ...[ 
eÈru]xÒr[o]u Tro<¤>a! èl≈!i[̀mon îmar            da am]pla ter[r]a de Tró<i>a da capt[ura o dia 
       ]n ¶yhken           ]... fixou (Epeio?) 
 

No fr. 1 (col. ii) do Fr. S 88 Dav., a narrativa se mistura ao diálogo, aos 

discursos, algo que também parece ocorrer nos Frs. S 88 e S 104 Dav., este a ser 

estudado ainda neste capítulo28. Os outros elementos de destaque nos fragmentos 

reproduzidos marcam eventos ligados à destruição de Tróia, inevitável após a derrota 

dos troianos pelos aqueus, obtida não por um ataque marcial, mas por um lance 

astucioso concretizado pelas mãos de Epeio, seu construtor, de Odisseu, seu condutor, e 

apoiado por Atena: o cavalo de pau29. 

Os motivos da emboscada, da beleza de Helena e do saque são recorrentes nos 

demais fragmentos do Saque de Tróia de Estesícoro. Nos testemunhos antigos sobre 

esse poema, colhemos ainda umas poucas informações específicas, como a que nos 

fornece Eustácio, bispo da Tessalônica (século XII d.C.), cujo comentário a um passo já 

visto da Odisséia (XI, 522) constitui o Fr. 199 Dav. de Estesícoro, pois nele o bispo 

informa que esse poeta colocou dentro do cavalo de pau cem heróis – número bastante 

alto –, enquanto outros poetas – que ele não identifica – falam em doze homens. 

Estesícoro pode ainda ter tratado de Enéias30, o guerreiro troiano filho do mortal 

Anquises e de Afrodite, que bem conhecemos da Ilíada, do Hino homérico V à deusa e 

da Eneida de Virgílio. Segundo o Saque de Tróia de Arctino, Enéias se salva da 

destruição da cidade refugiando-se no monte Ida, após ver a cena agourenta da morte de 

Laocoonte e de um de seus filhos pelas serpentes enviadas por Apolo.  

Note-se que, na Ilíada, Enéias é duas vezes salvo da morte pelos deuses: 

primeiro por sua mãe, deusa favorável aos troianos, quando do ataque de Diomedes a 

seu filho (V, 432-539); depois por Posêidon, deus aliado aos gregos, quando Aquiles 

ataca Enéias (XX, 159-352), sobre quem declara que o herói “sobre os Tróicos (...) 

reinará / e os seus filhos e os filhos nascituros deles” (307-8)31. Diante dessa fala, 

Timothy Gantz, em Early Greek myth (1996, vol. II, p. 714), observa: 

 
“Não está claro que troianos exatamente Posêidon imagina que haverá para serem governados, 
nem a lógica é de todo correta se Enéias já tem um filho (mas talvez não o tenha: nenhum é 
                                                 
28 Para Bornmann (1978, p. 146), o discurso preservado no Fr. S 88 Dav. é a “conclusão de um discurso que 
faz advertência quanto ao acolhimento do cavalo de madeira na cidadela e desafia a destruir a estátua enviada 
pelos deuses”. Aloni (1994, pp. 94-5) lembra que muitos tomam o Fr. S 89 Dav. como um discurso proferido 
por Cassandra em que está a “revelação do engano do cavalo e a previsão da queda de Tróia”. 
29 Ver Kazansky (1997, p. 36). Atena e Epeio se destacam no Fr. S 89 Dav.. 
30 Ver Lloyd-Jones (1980, pp. 26-7), entre outros estudiosos. 
31 Tr≈essi énãjei/ka‹ pa¤dvn pa›dew, to¤ ken metÒpisye. Ver Smith (1981, pp. 17-58), Edwards (2000, pp. 325-7). 
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jamais mencionado em Homero; Ascânio é o nome de um aliado frígio de Tróia [e não do filho 
de Enéias]). De qualquer modo, as palavras do deus são tomadas mais naturalmente como 
significando que a linhagem de Enéias florescerá num novo assentamento em Tróia ou em 
algum outro local vizinho. Afrodite, no Hino homérico V, também prediz a Anquises que Enéias 
e seus filhos reinarão sobre os troianos, mas ela não nos dá mais detalhes (vv. 196-7)”. 
 

Se esse herói figurou no poema lírico-narrativo de Estesícoro, algo que não 

podemos comprovar nos fragmentos do Saque de Tróia do poeta magno-grego, o que 

terá feito? O que terá lhe acontecido? Terá ele perecido junto a Tróia? Ou sobrevivido? 

Para discorrermos sobre a possibilidade de que Estesícoro tenha inserido Enéias 

em seu poema, precisamos sair das letras e ir àquela que é, declara Michael J. Anderson, 

em The fall of Troy in early Greek poetry and art (1997, p. 1), “uma das mais 

abrangentes representações visuais do Saque de Tróia”: a representação encontrada 

numa “pequena placa em baixo-relevo hoje no Museu Capitolino, que pertence a um 

grupo de [cerca de vinte] placas similares coletivamente conhecidas como as Tabulae 

Iliacae”, ou as Tábuas troianas, obras executadas por Teodoro (séculos I a.C.-I d.C.), 

que se identifica numa inscrição em uma das tábuas, mas permanece obscuro32. 

A pequena placa de calcita, de um branco marmóreo, descreve Anna Sadurska, 

em Les Tables Iliaques (1964, p. 24), recebe o nome do museu italiano que a guarda: 

Tabula Iliaca Capitolina (TIC)33. Ela foi recuperada por caçadores em 1683, a vinte 

quilômetros de Roma, nas ruínas da Via Ápia. Sua datação é problemática, como o é a 

das demais Tábuas troianas, ressalta Sadurska (1964, p. 37), que para a TIC argumenta 

a favor do “último quarto do século I a.C., muito provavelmente”. 

Tratemos das imagens nela desenhadas. Nos frisos superiores e lateral direita – 

perdemos a esquerda –, vemos cenas cuja fonte é a Ilíada, define a inscrição ('Iliåw katå 

ÜOmhron); na seção inferior, cenas baseadas na Etiópida, de Arctino (Afiyiop‹w  katå 'Ark- 

t›non tÚn MilÆsion), e na Pequena Ilíada, de Lesques ('Iliåw  ≤ mikrå legom°nh katå L°s- 

                                                 
32 Para a discussão de quais seriam os propósitos dessa obra, ver Horsfall (1979, p. 31); as teorias vão de 
oferendas votivas a painéis didáticos para escolas ou decoração das salas de jantar das casas de famílias 
prósperas ou de bibliotecas, entre outras. Sobre Teodoro, Scafoglio (2005, p. 113, n. 4) lembra o debate em que 
ora ele é tomado como um gramático que teria feito “resumos do ciclo épico”, ora como o escultor, opção bem 
mais provável e aceita pela maioria dos estudiosos, como Sadurska (1964, p. 10), Horsfall (1979, p. 27) e o 
próprio Scafoglio. Para uma apresentação geral das Tabula Iliacae de seu artista e de seus principais problemas 
(cronologia, gênese, destinação, descendência artística), ver Sadurska (pp. 7-20).  
33 Suas dimensões são estas: altura de 25 cm; largura de 28 cm; espessura 1,50 cm; a largura original deve 
ter sido de 40 cm. Ver mais detalhes da descrição em Sadurska (1964, pp. 24-8). A denominação Tabula 
Iliaca foi usada por Lorenz Berger em 1699 pela prmeira vez, a propósito da TIC. 
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xhn Purra›on). Nas bordas inferiores, as imagens estão precedidas pela palavra Tróico 

(TrvikÒw) que indica, possivelmente, o “ciclo épico troiano” ao qual a Etiópida e a 

Pequena Ilíada se ligam, anota Sadurska (1964, p. 32). 

O painel central da TIC se divide em sete regiões nas quais estão representadas 

cenas da queda de Tróia. Abaixo de uma delas, em que se retrata a partida de Enéias, lê-

se claramente, sem qualquer necessidade de emenda ao texto grego, a inscrição34 
 
ILIOU    Ilíou   de Tróia (ou de Ílion) 
PERSIS   pérsis   Saque  
KATA STHSIXORON katà Stēsíkhoron       de acordo com Estesícoro 
 

Anderson (1997, p. 1, n. 2) observa que essa declaração (“Saque de Tróia, de 

acordo com Estesícoro”) é notável, mas que “o verdadeiro grau de parentesco entre o 

poema e a placa (...) pode ser apenas superficial. A placa parece menos uma ilustração 

específica do poema de Estesícoro do que uma coleção de cenas tradicionais do 

Ilioupersis como recontado em várias fontes”. Como se vê, a inscrição constitui um 

problema para nós, sobretudo porque, uma vez que não temos senão fragmentos do 

Saque de Tróia de Estesícoro, não há como avaliar com segurança o “grau de 

parentesco”, na expressão de Anderson, entre a representação iconográfica de Teodoro e 

os versos do poeta magno-grego35. E esse problema merece uma pausa para 

consideração, embora não seja central para a leitura dos dois textos do Saque de Tróia 

de Estesícoro a serem analisados neste capítulo, pois pode nos ajudar a formar uma 

idéia mais nítida do poema de Estesícoro. 

As imagens do centro da TIC mostram, segundo a síntese de Anderson (1997, p. 

1)36, estes recortes: o santuário de Atena; o “cavalo de pau” – referido textualmente na 

inscrição doúrēos híppos; o encontro entre Ájax Lócrio e Cassandra; o palácio real 

troiano; Príamo diante do altar de Zeus e em posição de suplicante; o ataque de 

Neoptólemo, filho de Aquiles, ao velho rei; Menelau, perto do palácio, e seu encontro 

com Helena junto ao templo de Afrodite; as grandes Portas Céias da cidade e, passando 

por elas, Enéias com seu filho Ascânio e seu pai Anquises, escapando da destruição; o 

funeral de Heitor e as mulheres a seu redor; o túmulo de Aquiles, no qual Neoptólemo 

                                                 
34 Para essa descrição, ver Sadurska (1964, pp. 29-35) e Scafoglio (2005, pp. 113-4). 
35 O mesmo pode ser dito sobre a relação das cenas da TIC com os fragmentários poemas de Arctino e 
Lesques, dados pelo artista como base das representações. Já no caso da Ilíada, as cenas nela baseadas, 
segundo a inscrição na TIC, lhes são, de fato, muito próximas. Ver Farrell (2006, p. 260). 
36 Ver também a descrição de Scafoglio (2005, p. 115). 
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sacrifica a virgem troiana Polixena, filha de Príamo e Hécuba; e, por fim, o embarque de 

Enéias com os troianos para o Oeste37. 

Sobre a imagem do cavalo, vale notar alguns detalhes do desenho: o animal está 

colocado a céu aberto, entre pilastras, e tendo atrás de si um templo; assentado numa 

prancha que decerto era provida de rodas, o cavalo de madeira tem uma de suas partes 

aberta com a ajuda de uma longa vara empunhada por um homem, permitindo a saída de 

um guerreiro de dentro da máquina. Ressalte-se, ainda, que o “cavalo de pau” 

reaparece numa imagem do friso inferior da Tábua, cujas fontes são a Etiópida e a 

Pequena Ilíada; e sob essa nova imagem lê-se a mesma expressão do painel central 

(doúrēos híppos), mas nessa cena vemos o cavalo em movimento, arrastado para a 

cidade pelos próprios troianos38. 

O saque de Tróia é geometricamente o grande eixo da maior parte das imagens 

da TIC; o artista, ressalta Anderson (1997, p. 1), deve ter se apoiado em todas as 

narrativas conhecidas do evento. Hesitante diante da inscrição Ilíou pérsis katà 

Stēsíkhoron, Anderson acaba por dispensá-la com excessiva rapidez, sem dúvida pela 

falta de motivação gerada pela precariedade dos fragmentos de Estesícoro. Esse 

ceticismo quanto à inscrição da TIC não é novo; antes, é comum entre muitos 

estudiosos, embora venha sendo sempre um pouco contrabalanceado pela sua aceitação, 

ainda que com certa reserva, por parte de outros tantos. 

No início do século XX, por exemplo, Umberto Mancuso, em La lirica classica 

greca in Sicilia e nella Magna Grecia (1912, p. 176) – antes das descobertas papiráceas 

que resgataram Estesícoro e o Saque de Tróia na segunda metade daquele século –, 

toma a inscrição como clara indicação de que seu artista se baseou nesse poema. Nele 

estaria, portanto, “a primeira pista segura do mito italiano” (pp. 185-6) da chegada de 

Enéias na Itália – tema da Eneida de Virgílio, um pouco posterior à TIC, contemporânea 

ou anterior às demais Tábuas troianas feitas sob o império de Augusto. 

Em situação semelhante à de Mancuso do ponto de vista do corpus disponível da 

obra de Estesícoro, Cecil M. Bowra, em Greek lyric poetry (1961, p. 106), mostra-se 

bem mais reticente quanto à veracidade da inscrição Ilíou pérsis katà Stēsíkhoron da 

TIC. Pensando nas cenas nela representadas, o helenista reconhece que uma 

coincidência seria a imagem do cavalo de pau que, segundo as fontes de transmissão 

indireta do poema, dele constava. E Bowra afirma: 

                                                 
37 Para uma discussão da interpretação dessas imagens da TIC: Sadurska (1964, pp. 32-5). 
38 Para ambas as imagens do cavalo, ver Sparkes (1971, pp. 63-6). 
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“(...) de um artista que seguiu Homero com um grau razoável de precisão se poderia esperar 
igual fidelidade a Estesícoro. Mas a despeito desses argumentos, podemos duvidar se o escultor 
acertou ao atribuir todos os episódios [retratados no centro do painel] ao 'Il¤ou p°rsiw [Ilíou 
pérsis, Saque de Tróia] de Estesícoro, e suspeitamos que ele tenha atribuído a esse poema 
episódios ocorridos na Pequena Ilíada de Lesques, no Saque de Tróia de Arctino, e até na 
Eneida, de Virgílio. (...) A Tabula não pode ser tomada como prova de que Estesícoro tenha 
dado início à carreira de Enéias como imigrante na Itália”. 
 

Setenta anos após a publicação do estudo de Mancuso, vinte anos após a edição 

revisada do livro de Bowra, Paola Lerza, em “Osservazioni e congetture alla Gerioneide 

e alla Ilioupersis di Stesicoro” (1981, p. 109, n. 11), desconfiando da atribuição a 

Estesícoro da fonte das cenas centrais da TIC, afirma que, tendo em vista o 

desconhecimento do Saque de Tróia desse poeta, não é de grande ajuda a inscrição do 

nome de Estesícoro, pois a “ilustração dos eventos em torno de Tróia”, notadamente do 

saque da cidade, “deve ter se inspirado em outras fontes”. Essa cautelosa desconfiança 

com relação à inscrição de Teodoro se justifica plenamente; e como bem observa 

Sadurska, em “Deux notes sur une inscription de la Tabula Capitolina” (1963, p. 35), tal 

inscrição seria um bom suporte à reconstrução do poema de Estesícoro, “se tivéssemos 

certeza de que o escultor verdadeiramente a executou a partir dele”. 

De acordo com Sadurska (pp. 35-6), a desconfiança que permeia o olhar de 

muitos no que diz respeito à correspondência entre as imagens da TIC e os versos de 

Estesícoro leva os estudiosos a pensarem em outras fontes. Uma das mais cotadas para 

substituir o Saque de Tróia no poeta magno-grego, a despeito da inscrição, é a Eneida, 

de Virgílio. Mas Sadurska não acredita nessa hipótese porque, apoiada em evidências 

arqueológicas e no estilo da pintura, julga as datações da obra iconográfica e da literária 

muito próximas, sendo a primeira um pouco anterior à segunda, o que inviabiliza a 

influência desta sobre aquela. Para ambas, haveria necessariamente outras fontes; para 

Sadurska (p. 36), “houve um poema grego que descrevia a partida de Enéias” de Tróia. 

Este não era o Saque de Tróia de Arctino, pois nele somente se fala da ida de Enéias ao 

monte Ida pouco antes da queda da cidade. Assim, conclui Sadurska, “é difícil rejeitar o 

testemunho da TIC em favor de Estesícoro” e de seu Saque de Tróia39.  

Um pouco mais cético, G. Karl Galinsky, em Aeneas, Sicily, and Rome (1969, 

pp. 107-8), discorre sobre o problema da relação de Estesícoro com a TIC dizendo isto: 

 
“(..) por que um artista obscuro [como o da TIC] deveria reivindicar o Saque de Tróia de 
Estesícoro como fonte para seu trabalho sem ter de fato nenhuma base para tanto? 
                                                 
39 Ver da estudiosa o estudo completo das Tábuas (1964, pp. 33-4), em que enfatiza essas posições. Sobre 
Enéias em Estesícoro e o painel da TIC, ver Galinsky (1969, pp. 106-13). 
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Se reconhecemos o testemunho da Tabula Iliaca como válido, tudo o que isso significa 
é que no século VI a.C. alguém na Sicília sabia que Enéias havia deixado a Trôade e navegado 
pata o Ocidente”. 
 

Como se vê, a despeito dos trabalhos, notadamente de Sadurska, receptivos à 

possível veracidade da inscrição da TIC, permaneceu e permanece forte a tendência da 

suspeição à qual se alinha Nicholas Horsfall, em “Stesichorus at Bovillae?” (1979), com 

argumentação enfática contra tal veracidade. Logo no início do estudo da inscrição, 

Horsfall (p. 38) indaga: “Devemos acreditar na alegação de Teodoro de que está 

seguindo Estesícoro?”; um pouco adiante, ele arremata: “Deve-se enfatizar, em primeiro 

lugar, que nos pontos em que uma comparação é possível entre a Tabula e os 

fragmentos [do poema de Estesícoro], ela em nada ajuda a aumentar a credibilidade de 

Teodoro”. Ademais, completa Horsfall ao final de sua análise das evidências, a marcada 

presença de Enéias na TIC não seria decorrente do Saque de Tróia de Estesícoro, mas 

dos tempos imperiais em que viviam Teodoro e Virgílio, e em que Enéias passa a ser 

especialmente valorizado como o elo entre a célebre Tróia e a grandiosa Roma. 

A conclusão do helenista é esta: a inscrição da TIC merece apenas “o mais 

profundo ceticismo” (p. 43)40, pois tanto nesta quanto nas demais Tábuas troianas a 

base deve ter sido não um poema específico, uma vez que as correspondências entre as 

imagens e os versos conhecidos são sempre problemáticas, mas um possível livro de 

ilustrações do ciclo troiano, sugere Horsfall (p. 47), no qual não necessariamente 

haveria uma narrativa literária. 

Mais recentemente, Giampiero Scafoglio, em “Virgilio e Stesicoro” (2005), 

revisita o problema da TIC e da inscrição central (“Saque de Tróia, de acordo com 

Estesícoro”). Sobre a tabula, o estudioso afirma tratar-se muito provavelmente de uma 

obra que não é original de Teodoro, mas “a cópia romana de uma obra grega, pictórica 

ou escultural, clássica ou helenística” (p. 113)41, visão já antes defendida por Sadurska 

(1964, pp. 19-20). Quanto à inscrição especificamente, Scafoglio (p. 114) lembra que 

esta gerou controvérsias e descrédito no que se refere à relação direta entre o Saque de 

Tróia de Estesícoro e o painel central da TIC; “pensou-se em algum outro modelo, 

como o Ilioupersis do poeta cíclico Arctino ou um ditirambo de Íbico; mas se desconfia 
                                                 
40 Para chegar a essa conclusão e desferir seu ataque à inscrição que atribui a Estesícoro o suporte das 
imagens da TIC, Horsfall (1979, pp. 38-43) concentra-se nas cenas do reencontro de Menelau e Helena, e 
de Enéias. Ver a crítica em Kazansky (1997, pp. 55-60) e Scafoglio (2005, pp. 115-25). 
41 Scafoglio anota: “O confronto desse baixo-relevo com três afrescos homéricos de Pompéia faz pensar 
num modelo comum (...)” (p. 113, n. 2). Sadurska (1964, p. 34) já observava que tal modelo seria um 
“protótipo helenístico, sem dúvida, talvez igualmente em forma de afrescos monumentais” baseado, por 
sua num modelo grego ainda mais antigo, “muito provavelmente pictórico”. 
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especialmente da influência da Eneida, com a qual a Tabula apresenta coincidências 

particulares, seguramente não casuais”. Assim, seu objetivo é reavaliar “o papel de 

Estesícoro e eventualmente de Virgílio no desenho do baixo-relevo”. Destaco alguns 

pontos desse movimento. 

Questionando Horsfall (1979, p. 43), segundo o qual não haveria razão para que 

Teodoro citasse “o mais obscuro Estesícoro no lugar do convencional Arctino como 

autor de um Iliou Persis”, Scafoglio (2005, p. 116, n. 11) bem indaga: 

 
“Mas por que Estesícoro seria em algum momento ‘mais obscuro’ do que Arctino que é 

mais velho em ao menos um século e pouco conhecido já no período grego clássico? Por que o 
escultor do baixo-relevo, que menciona pontualmente os poetas tomados como modelo, 
incluindo Lesques [outro poeta cíclico, como Arctino], não incluiria o nome de Arctino senão 
para a Etiópida [citada com tal atribuição de autoria na inscrição]?”42 

 

E, adiante, Scafoglio (pp. 116-7) afirma: 

 
“O nome de Estesícoro é referido explicitamente no baixo-relevo: esse é o primeiro, 

válido motivo para pensar o painel central como ligado ao seu poema [Saque de Tróia] (...) e 
não a outros modelos, como Arctino e Íbico, talvez desconhecidos do artista. A inscrição 
indicando a fonte poética deve ser considerada confiável, na falta de prova contrária: a sua 
credibilidade não requer uma demonstração (...) Por outro lado, a dependência da Tabula com o 
Iliupersis de Estesícoro (como de outras obras elencadas nas inscrições) não dever ser tomada 
como totalizante, mas ‘intermitente’ e não alheia às variações”. 
 

Dito isso, o helenista (p. 117) analisa a possível influência da Eneida na TIC, 

sem dar à questão da datação o peso decisivo que Sadurska (1963, p. 36) lhe confere. 

Para tanto, elege quatro “pontos controversos” a serem considerados: 

 
1. O papel de Enéias é “central no desenho do baixo-relevo”, diz Scafoglio (p. 

117), e na Eneida; por que o seria em Estesícoro, cinco séculos antes? 
2. A presença, segundo a interpretação do desenho, de “um recipiente cilíndrico” 

que seria o “sacrário dos Pênates”, anota Scafoglio, que Enéias leva à Itália – 
estes espíritos latinos de proteção ao lar e, por extensão, ao Estado; são muito 
presentes na Eneida. 

3. A presença junto a Enéias de Miseno, “personagem de tipo etiológico” (p. 119) 
da Eneida (VI, 156-235), observa Scafoglio. 

4. Na inscrição da TIC que explica a partida de Enéias, lê-se Ainếas sùn toĩs idíois 
apaí[r]ōn eis tền Esperían (AfinÆaw sÁn to›w fid¤oiw épa¤[r]vn efiw tØn 'Esper¤an, 
“Enéias, com os que lhe eram próximos, navegando rumo à Hespéria”). O 
termo grego destacado não é, porém, ressalta Scafoglio, “atestado no grego 
arcaico ou clássico” com o significado de “Ocidente/Itália”, o qual teria sido 
introduzido pelos poetas latinos Ênio (séculos III-II a.C.) e Virgílio. 

 

                                                 
42 Lloyd-Jones (1980, p. 25) também critica Horsfall por supervalorizar “uma quantidade de discrepâncias 
de reduzida importância, as quais se explicam facilmente se se considera o quanto seria difícil reproduzir 
de maneira particularmente acurada uma narração inscrita numa obra de arte de porte muito limitado”. 
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A tese da influência da Eneida, que seria favorecida por esses pontos, mostra-se, 

todavia, problemática, declara Scafoglio (2005, p. 119) devido a  

 
“uma primeira e grave violência, pela própria natureza da escultura que é uma cópia romana de 
uma obra grega clássica ou helenística, bem anterior à Eneida: é de todo improvável que um 
simples artesão, habituado ao trabalho mimético, e não criativo, complicasse extremamente sua 
própria tarefa desviando-se, de tanto em tanto, do modelo figurativo e repetindo diretamente os 
textos poéticos, contaminando Estesícoro com Virgílio. Esta seria uma boa razão (...) para agir 
com prudência, senão para excluir, prejudicialmente, a influência da Eneida na Tabula”. 

 

Para não realizar tal tipo de exclusão, Scafoglio (pp. 119-23) passa ao exame 

detido dos quatro pontos polêmicos, ao final do qual conclui que na TIC 

 
“não se encontram cenas necessariamente derivadas da Eneida ou mesmo impossíveis de serem 
encontradas em uma fonte poética pré-clássica, como a Iliupersis de Estesícoro. Não subsiste 
uma razão concreta para não acreditar na inscrição que faz remontar a essa obra a temática da 
representação escultural” (p. 123). 
 

Essa posição praticamente coincide com a de Nikolai N. Kazansky, em 

Principles of the reconstruction of a fragmentary text (1997, p. 60), para quem todas as 

cenas do painel central da TIC podem, conforme declara a inscrição que as acompanha, 

estar narradas no Saque de Tróia de Estesícoro (p. 84)43. Com base nessa visão e nas 

imagens da Tabula, Kazansky busca reconstruir o poema, propondo uma ordem para os 

seus fragmentos (pp. 89-102). 

Volto uma última vez a Scafoglio (2005, p. 124) e às suas palavras conclusivas: 

 
“A parte central da Tabula Iliaca Capitolina é inspirada no Iliupersis de Estesícoro, 

como diz a inscrição proposital. A representação escultural, todavia, se atém às suas fontes 
poéticas de maneira relativamente fiel, mas não a par e passo; às vezes delas se desvia para 
satisfazer exigências técnicas ou estéticas da composição figurativa ou para se conformar a uma 
tradição iconográfica autônoma (...)”. 

 
Por tudo isso, diz ainda Scafoglio (p. 125), não merece ser de pronto descartada, 

mesmo que não possa ser rigorosamente verificada, a possibilidade de que assim como 

Teodoro voltou-se a Estesícoro, também Virgílio tenha absorvido “criativa e 

livremente” a influência do poeta magno-grego, sobretudo se considerarmos o livro II 

da Eneida – com o qual o baixo-relevo guarda uma série de correspondências –, ligado a 

um “filão mítico originado no mundo grego pré-clássico”44. Infelizmente, quase nada 

                                                 
43 Igualmente Lloyd-Jones (1980, p. 24): “é lógico supor que as cenas do saque de Tróia” representadas 
na TIC com a inscrição que dá Estesícoro como fonte tenham, de fato, sido embasadas no seu poema. A 
questão problemática e incontornável diz respeito ao grau de proximidade e distância entre a Tabula e os 
versos do Saque de Tróia, lamentavelmente quase que perdidos por completo para nós. 
44 Também para Podlecki (1984a, p. 155) essa influência de Estesícoro em Virgílio é bem possível. 
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restou de Estesícoro, fato que constitui, devo reiterar, uma das razões para a relutância 

dos estudiosos ante a inscrição no centro da tábua; mas vale lembrar, como bem o faz 

Scafoglio, que “traços únicos” da obra de Estesícoro “se entrevêem aqui e ali, com 

inesperada freqüência, na poesia e na arte grega e latina”. 

Percorridos os caminhos poéticos e iconográficos trilhados pelo episódio crucial 

do saque de Tróia e por um dos seus grandes símbolos, o cavalo de pau, andemos agora 

por entre as ruínas lírico-narrativas dos fragmentos de Estesícoro à procura de Afrodite. 

 

 

- O Fr. S 104 Dav.: Afrodite e Hermíone 

 

Eis o Fr. S 104 Dav.45: 
 
] a‰ca. . . [       ] rapidamente ...[ 
§]narg°!   [      c]laro ...[ 
] .  §tÊmv! aiy. [     ]... verdadeiramente ...[ 
] . ionou! [      ]... ? ...[ 

5 ]u ̣ran prvpe ̣[      ]... ? ...[ 
] .[K]uprogenØ! a[     ].[C]iprogênia ...[ 

         ] èlipÒrfuron ègn[            ] purpúreo mar sac[(ra?) 
                                

 ]aimen §g∆n l°gv[     ]... eu digo[ 
 ].iayanatoi [     ]... (os imortais?) [ 

10   ]lon ÑErmiÒnan te ̣[      ]... Hermíone ...[ 
   ].vn poy°v nÊkt ̣[-       ]... eu desejo noit[-(e?) 
 ].lopÒdan        [     ]... (-pés)? ... [ 
  ]n Ífarpãgimon  [       ]... raptado ...   [ 
 ].romenan knaka[     ]...?...?...[ 

15  ]ta       ]... 
      ____            ____ 
 k]orufa›!inãpai![      nos p]icos, sem a criança (?)[ 
   ]vn !tugerÚn    [              ]... abominável [ 
   ]da pa¤da f¤lon.[           ]... filho querido.[ 
   ].o ̣l°gv mhd[           ]...? ...[ 
20    ]v ̣. .ro..pv_i´[           ]...?...?[...][ 
   ]onto g°noit.[        ]... aconteceria(?)[ 
       ].[        ]...[ 
 

Em cada um desses vinte e dois versos, lemos de uma a duas palavras no melhor 

dos casos; em quase metade deles, apenas letras. Logo, são tantas as dificuldades que a 

leitura vertical e a análise interpretativa propriamente ditas do texto estão inviabilizadas. 

O que é possível fazer, no tratamento desse fragmento em que vemos Afrodite (v. 6), é 

                                                 
45 Sua métrica não se distingue, mas seria datílica: ver West (1969, pp. 135-42; 1971a, pp. 312-3; 1971b, pp. 262-
4), Page (1969, pp. 72-4; 1973, p. 55) e Haslam (1974, pp. 24-35), que reconhece o uso no Saque de Tróia de um 
metro predominante n’A luta de Héracles contra Gerião – datílico-anapéstico (combinações de seqüências ―∪∪ 
+ ∪∪―) – e do datílico-epítrito (combinações de hemiepes ―∪∪―∪∪― e crético ―∪―, o epítrito sendo a 
composição crética ―∪――). Ver West (1996, pp. 49-51). 
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garimpar nas linhas tudo aquilo que é legível, observando cuidadosamente cada 

pedacinho colhido e dispondo-os como peças de um quadro lamentavelmente 

irrecuperável. Feito esse trabalho – quase uma escavação de ruínas textuais –, espero 

tecer um comentário minimamente sólido acerca da Afrodite que nele circula. 

Vale notar que todas essas palavras se aplicam ao Fr. S 105 Dav.. 

 

1. Rastreando as ruínas do fragmento 

 

Nos dois primeiros versos, só lemos o advérbio aĩpsa (“rapidamente”) e o 

adjetivo enargés (“claro”), respectivamente. Velocidade e clareza: eis o início do 

fragmento. Depois, no verso 3, há outro advérbio, etúmōs (“verdadeiramente”); mais 

adiante46, no verso 6, uma personagem: Kuprogenềs é seu nome, “Ciprogênia”. Trata-

se, portanto, da deusa Afrodite. No verso seguinte, temos um epíteto biforme, 

halipórphuron (“purpúreo mar”) e as letras hagn[, alguma forma do adjetivo hagnós 

(ègnÒw), “sacro”, talvez ligado ao mar ou a Afrodite. Não é possível, até este momento, 

saber ou mesmo imaginar o que se passa. 

No verso 8, alguém – um narrador ou uma personagem – se manifesta 

claramente: egồ légō, “eu digo”. Quem seria essa 1ª pessoa do singular? O que diria? 

Vejamos se é possível responder a essas perguntas. 

Os deuses estariam relacionados àquilo que o “eu” profere, pois podem estar 

mencionados no verso 9 (].iathanatoi); mas a emenda athánatoi (éyãnatoi),“imortais”, 

não é consensualmente aceita, nem Davies (1991) a adota47. Em seguida, outra 

personagem, referida no acusativo singular, como objeto da frase que não temos, entra 

em cena: Hermíone (v. 10, Hermiónan). 

O verso 11 nos leva de volta à 1ª pessoa do singular com a forma verbal pothéō, 

“eu desejo”; além disso, talvez tenhamos uma forma da palavra feminina núks (nÊj), 

“noite”. Há para ele uma sugestão de emenda, baseada no verso 8 (egòn légō): e]gòn 

                                                 
46 Na edição de Campbell (1991, pp. 112-3), o texto do fragmento aparece bem mais emendado do que 
em Page (1974) e Davies (1991), as duas principais edições. Por exemplo, no v. 4 da edição de Campbell, 
lê-se hē]miónous (≤]miÒnouw), que Lobel (1967, p. 46) sugere, mas diz ser “inverificável”. Page (1973, p. 
55) comenta essa emenda e Kazansky (1997, p. 50) a aceita em seu texto. 
47 Kazansky (1997, p. 50) a aceita; Campbell (1991, pp. 112-3) prefere athanátoisin (“aos deuses”, 
éyanãtoisin), seguindo sugestão de Page (1973, p. 56), como faz De Martino (1984, p. 191), mas apenas 
em sua tradução. Page, todavia, não insere a emenda em sua edição de 1974. 
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pothéō núktas te kaì ámata (“eu desejo as noites e os dias”)48. Esta, porém, é 

inverificável e não esclarece significativamente a cena do Fr. S 104 Dav.. 

Após o ilegível verso 1249, lemos no verso 13 hupharpágimon (“raptado”), 

talvez um composto de hupo-arpágimos, que remete a huparpázdō (Íparpãzv) e, 

mais diretamente, ao adjetivo harpágimos (èrpãgimow), cujo referente se perdeu. 

O próximo verso legível (v. 16) traz duas palavras que, por aceitarem duas 

soluções de separação, são dadas sem separação nas principais edições do Fr. S 104 – a 

de Davies (1991) e a de Page, Supplementum lyricis Graecis (1974): k]oruphaĩsnápais[. 

Eis as soluções: koruphaĩsin ápais50 (“nos picos [dos montes], sem [a] criança”) ou 

koruphaĩsi nápais51 (“nos picos (e) vales”). As menções a Hermíone no acusativo (v. 

10) e a um rapto também no acusativo (v. 13) levaram-me a preferir a primeira opção, 

em que uma criança entra em cena, pela qual talvez anseie a 1ª pessoa do singular. Mas 

nada há de mais sólido em favor ou desfavor dessa escolha. 

No verso 17, algo é qualificado de “abominável” (stugeròn); o rapto pode ser o 

referente. E no verso 18 surge a expressão no acusativo masculino paída phílon, “filho 

querido”. De quem? Qual sua identidade? 

Por fim, a última palavra legível do fragmento (génoit., v. 21) é decerto génoito, 

forma verbal na 3ª pessoa do singular52. Algo ou alguém seria sujeito desse verso – 

talvez a 1ª pessoa do singular, não a falar diretamente, mas a ser assunto do narrador. 

 

2. Hermíone, um rapto e Afrodite 

 

Qual a cena do fragmento? Qual seu tema? Como Afrodite aparece no texto? Em 

se tratando, como é o caso, de um fragmento inserido no Saque de Tróia, Hermíone 

surge mais naturalmente para nós como a filha de Menelau e Helena. Para muitos, é 

justamente a bela esposa do Atrida a 1ª pessoa do singular do Fr. S 104 Dav.53. Nesse 

                                                 
48 Ver Dalby (1969, p. 238) para o papiro do Fr. S 104 Dav. e Page (1973, p. 55). A sugestão é aceita em 
Campbell (1991, p. 112), mas não em Davies (1991) e nem antes em Page (1974), que apenas a cita em 
seu aparato crítico ao fragmento. 
49 As letras lopódan formam, na sugestão de emenda feita por Diggle (1970, p. 5) – com base em Píndaro 
(Ode olímpica XIII, v. 36) –, o epíteto aiglopódan (“de pés brilhantes”, afiglopÒdan). Ver Page (1974; 
1973, p. 55), De Martino (1984, pp. 190-1), Campbell (1991, pp. 112-3) e Kazansky (1997, pp. 49-50). 
50 Ver (1967, p. 46) e Page (1973, p. 55). 
51 Ver Dalby (1969, p. 238), Campbell (1991, pp. 112-3) e Kazansky (1997, pp. 49-50). Campbell coloca 
entre parênteses a primeira solução, koruphaĩsin ápais, tanto no texto grego quanto na sua tradução. 
52 Trata-se de um optativo aoristo ativo de gígnomai (g¤gnomai). 
53 Ver Lobel (1967, p. 46), Dalby (1969, p. 238), Page (1973, p. 55-6), Bornmann (1978, p. 148) e Lerza 
(1981, p. 27). 
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caso, justifica-se a presença de Afrodite, envolvida no rapto de Helena e em sua fuga 

com Páris54 – dependendo da leitura preferida pelos poetas que falam do episódio que 

mais detidamente comentarei no próximo item deste capítulo – e nomeada, como é 

comum na literatura grega antiga, “Ciprogênia” (v. 6, Kuprogenềs). Tal denominação 

marca a forte ligação da deusa da paixão erótica, do sexo, com sua ilha predileta e de 

maior proeminência nos seus cultos, Chipre, ligação esta largamente explorada na 

Antigüidade, desde os poemas homéricos, em que outro nome executa a mesma função, 

Kúpris (KÊpriw), “Cípris”55. 

O máximo que se pode dizer sobre a representação de Afrodite é isto: se a cena 

relaciona-se ao rapto de Helena, então a presença da deusa é inteiramente 

compreensível e esperada. E traço perceptível da caracterização dessa presença é o uso 

da denominação “Ciprogênia” para identificá-la. 

A seqüência aos versos 8-11 do Fr. S 104 Dav., porém, abre caminho para duas 

outras possibilidades de leitura, pensadas a partir do nome “Hermíone” e de seu 

significado. A primeira, baseada em duas fontes mais ou menos contemporâneas – 

Plutarco, Vida de Alexandre (XXXVI, 2); ‘Apolodoro’, Biblioteca (I, V, 1) –, toma tal 

nome por um local geográfico na Argólida, que nos remeteria aos eventos míticos em 

torno do rapto de Perséfone por Hades56. Logo, essa possibilidade nos afasta do ciclo 

mítico de Tróia. O mesmo vale para a segunda possibilidade que, a partir do verbete 

Hermíone numa fonte ainda mais tardia, o léxico de Hesíquio, entende esse nome como 

uma das denominações de Perséfone ou de sua mãe, Deméter, em Siracusa, na Sicília57. 

A segunda opção conta com dois atrativos. Um deles: Estesícoro estaria 

seguindo de perto tradições sicilianas com as quais tinha decerto familiaridade – ele que 

viveu a maior parte de sua vida na ilha, em Himera, onde talvez tenha nascido58. O 

outro: a situação do Fr. S 104 Dav. poderia ser, em vez da busca (v. 16) ou anseio (v. 

11) de Helena – raptada para Tróia – por sua filha Hermíone, a incessante e bem 

conhecida busca de Deméter, que seria a 1ª pessoa do singular (vv. 8 e 11), por sua filha 

raptada por Hades, Perséfone “Hermíone” (v. 10). 

Page (1973, p. 56) é mais favorável a esse cenário em torno de Deméter, Hades e 

a abdução – referida por Hesíodo na Teogonia (vv. 913-4) e detalhada no Hino 
                                                 
54 Ver Gantz (1996, vol. II, p. 571-6). 
55 Ver Ragusa (2005, pp. 103-20) para a geografia mítico-religiosa e poética da deusa. Para o ciclo mítico 
troiano e a abdução de Helena: Gantz (1996, vol. II, pp. 557-661 e especialmente pp. 571-6). 
56 Ver os comentários de Lobel (1967, p. 46) à fonte do Fr. S 104 Dav.. 
57 Em seu estudo, Page (1973, p. 56) faz essa sugestão lembrada por Kazansky (1997, p. 49), mais tarde.  
58 Ver capítulo 2 (p. 43). 
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homérico a Deméter (primeira metade do século VI a.C.) – pelo deus de Perséfone, sua 

sobrinha59, do que àquele emoldurado pelo ciclo troiano e agregando Helena, Menelau, 

Páris e Hermíone. Afrodite, todavia, não é personagem típico dessa trama, muito 

embora, na eventualidade de Estesícoro tê-la lançado nesse contexto, ela possa figurar 

como aquela que influencia Hades em sua paixão erótica por Perséfone. Ressalto que 

em ao menos um culto grego, mais especificamente magno-grego, essas duas deusas 

aparentemente incompatíveis estavam associadas60. 

Apesar de declarar sua preferência por uma leitura da cena do Fr. S 104 Dav. 

como relacionada à abdução de Perséfone, Page reconhece a extrema fragilidade das 

bases que a sustentam; daí o arremate: “Eu não sei de que fala esse fragmento; ele não 

parece se ligar absolutamente com o Saque de Tróia”. Diante disso, tendo em conta que 

o rapto de Perséfone não se coaduna com o tema do saque de Tróia trabalhado no 

poema de Estesícoro ao qual o fragmento pertence, e que a aceitação desse 

entendimento depende de fontes muito tardias com interpretações raras de “Hermíone”, 

creio deve ser retomada a leitura mais imediata de tal nome. Trata-se da filha de Helena 

e Menelau, o que nos faz retornar ao ciclo troiano e do Saque de Tróia de Estesícoro. 

Foi aqui já dito que Helena pode ser o “eu” dos versos do Fr. S 104 Dav., mas 

não sabemos ao certo que rapto está sendo referido. Lerza (1981, p. 27), entre outros 

estudiosos61, acredita que Helena pode estar lamentando a ausência da filha que não vê 

desde seu próprio rapto de Esparta por Páris. Tal rapto, no fragmento (v.13), não seria 

de Hermíone, mas de sua mãe, que o lembraria, assim como o conseqüente abandono de 

sua família, tema cantado nos conhecidos fragmentos papiráceos 16 Voigt, de Safo, e 

283 Voigt, de Alceu, entre outros textos. Cito o trecho pertinente do primeiro62: 
 
(...) ÉEl°na [tÚ]n êndra  (...) Helena, [o] marido, 

 tÚ̀n `[      ar]i!`ton  8  o [mais no]bre, 
k`all[¤poi]!`' ¶ba '! Tro˝an pl°oi[`! ̣a    tendo de[ixa]do, foi para Tróia navegan[do, 
kvÈd[¢ pa]›do! oÈd¢ f¤lvn to[k]Ævn até mesm[o da fi]lha e dos queridos p[a]is 
p̀ã[mpan] §mnã!y<h>, éllå parãg`àg̀' àÎtan de t[odo] esquecida, mas desencaminhou-a (...)63 
 

                                                 
59 Ver Gantz (1996, vol. I, pp. 63-8 e 70-3). 
60 Ver Sourvinou-Inwood (1978, pp. 101-121) sobre o templo de Perséfone e Afrodite em Lócris 
Epizefiréia, voltado à vida das mulheres, ao casamento, à fecundidade e à criação das crianças. 
61 De Lerza, ver também 1982 (p. 49). E ainda Lobel (1967, p. 46), Bornmann (1978, p. 148), Massimilla 
(1990, p. 375) e Campbell (1991, p. 113, n. 1). 
62 Tradução integral: Ragusa (2005, pp. 437-9). Ver ainda as traduções de Torrano (1984, p. 94), Fontes 
(2003, p. 385), Lourenço (2006, p. 37). A fonte do Fr. 16 Voigt é o POx 1231 (século II d.C.). 
63 Segundo as conjecturas, o sujeito que desencaminha Helena poderia estar nomeado neste verso e seria 
Afrodite, crêem muitos estudiosos. Ver discussão em Ragusa (2005, pp. 387-9). 
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E do segundo64: 
 
pa›dã t' §n dÒ`m`[o]i!i l¤poi![   a criança na ca[s]a abandonand[o 
kêndro! eÎ!`tr`v̀t`òǹ [l]°xo! .[  e do marido o [l]eito de bela c̣ọḅẹṛtạ ...[ 
pe›y' ¶rv<i> y `Ëmo[n       LÆda!]  persuadiu com a paixã<o> o peit[o ... de Leda] 

pa›]da D[¤o]! te  10  fil]ha de Ze[u]s e ... 
 
Uma dificuldade para essa leitura, no entanto, é a expressão do verso 18, paída 

phílon, no masculino singular. Uma vez que Hermíone é mencionada, Page (1973, p. 

56) procura contornar o problema observando que não é certo que as duas palavras 

estejam relacionadas e que, de todo modo, paída pode ser usado também para o gênero 

feminino. Lerza (1981, p. 28) segue Page, considerando que phílon teria “valor 

predicativo”, sem “função atributiva”; logo, não implicaria um sujeito masculino. Mas 

há alguma ginástica nessas interpretações morfossintáticas que Francesco De Martino, 

em sua tradução anotada Stesicoro (1984, p. 193), e Campbell (1991, pp. 112-3), em sua 

edição bilíngüe dos fragmentos do poeta, não aceitam; daí manterem o gênero 

masculino, “filho querido” que, dadas as incertezas, repito em minha tradução. 

Por fim, sem desenvolver sua argumentação, Kazansky (1997, p. 49) sugere que 

os eixos do Fr. S 104 Dav. seriam o rapto de Hermíone por Neoptólemo, filho de 

Aquiles, e o lamento de Helena, contando sua própria abdução. Vemos tal lamento já na 

Odisséia (IV, 259-64)65, quando Helena recorda os momentos da queda de Tróia: 
 
(...): aÈtår §mÚn k∞r      “(...); contudo, 

xa›r', §pe‹ ≥dh moi krad¤h t°trapto n°esyai                muito exultei, porque o peito propenso a voltar se encontrava 
íc o‰kon d', êthn d¢ met°stenon, ∂n 'Afrod¤th           para o meu lar, lastimando a loucura que por Afrodite 
d«x', ̃ te m' ≥gage ke›se f¤lhw épÚ patr¤dow a‡hw, me fora dada, ao levar-me da pátria querida para Ílio, 
pa›dã t' §mØn nosfissam°nh yãlamÒn te pÒsin te    abandonando a filhinha, o meu leito de núpcias e o esposo, 
oÎ teu deuÒmenon oÎt' ír fr°naw oÎt° ti e‰dow.           que nem é falto de dotes do espírito nem de beleza”. 
 

No Saque de Tróia (vv. 495-8), de Trifiodoro, muitos séculos depois, Atena fala 

em termos similares do ato de Helena e da influência exercida por Afrodite, “Cípris”, 

para que fosse com Páris a Tróia66: 
 
deila¤h, t°o m°xriw élitrosÊnai se f°rousin “Infeliz, até onde te carregam tua depravação e o 
ka‹ pÒyow éllotr¤vn lex°vn ka‹ KÊpridow êth;   desejo de outros leitos e a loucura67 de Cípris? 
                                                 
64 A fonte do fragmento é o POx 2300 (séculos II-III d.C.). Tradução minha. 
65 Ver West in Heubeck et alii (1990, p. 210). Para esse canto e os discursos conflituosos (219-89) de 
Helena – elogiando Odisseu a Telêmaco e tentando se justificar por seus atos de adultério e abandono do 
lar – e Menelau – novamente elogiando Odisseu, de um lado, e censurando Helena, de outro: Clader 
(1976, pp. 33-4), Olson (1989, pp. 387-94), Rabau (1995, pp. 273-85) e Boyd (1998, pp. 1-18). Olson (p. 
391) nota que as narrativas conflitantes de Helena e Menelau são ambas “atos sutis de auto-justificação, 
auto-explicação e recriminação mútua”. 
66 Texto grego: Mair (1987). Tradução minha. Assim como Kazansky (1997, p. 50), Bornmann (1978, p. 
148) também citava o texto de Trifiodoro ao comentar o Fr. S 104 Dav. de Estesícoro. 
67 Sobre o complexo conceito de átē, ao qual dou aqui a tradução de “loucura”, como faz Mair (1987), 
falarei ao tratar do Fr. S 151 de Íbico, ao final deste capítulo. 
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oÎpote d' ofikte¤reiw prÒteron pÒsin oÈd¢ yÊgatra   Nunca te apiedas do primeiro marido, nem a  
ÑErmiÒnhn poy°eiw; (...)      filha Hermíone desejas? (...)” 
 

A fala de Atena ecoa, igualmente, a da voz poética do Fr. 16 Voigt (vv. 8-12) de 

Safo. No Fr. S 104 Dav. do Saque de Tróia de Estesícoro, seria a própria Helena quem 

recordaria seus atos – como na Odisséia – e lamentaria a falta da filha abandonada em 

Esparta. Nada há, no entanto, de relativo a um rapto de Hermíone no poema de 

Trifiodoro, nem em Homero. 

Hermíone, na Odisséia (IV, 14), é descrita pelo narrador como aquela “que à 

áurea Afrodite era igual na esbelteza e nos traços perfeitos”68, diz o verso repetido para 

Helena noutro poema hexamétrico posterior, o Catálogo das mulheres (Fr. 176 M-W, v. 

5), de Hesíodo, “apresentação sistemática em cinco cantos de um grande número de 

heróis e episódios míticos gregos, começando pelos primeiros seres humanos e 

continuando até Helena e o tempo imediatamente anterior ao início da guerra de 

Tróia”69. Filha única, a jovem, na Odisséia, está prestes a ser enviada a Neoptólemo 

como noiva quando Telêmaco chega ao palácio espartano de Helena e Menelau. 

Hermíone havia sido prometida ao filho de Aquiles, ainda em Tróia, antes dos retornos. 

Séculos depois, na Andrômaca, de Eurípides, a heroína cujo nome intitula a 

tragédia, viúva do príncipe troiano Heitor, é posta junto a Hermíone, esposa de 

Neoptólemo, que trouxe de Tróia para a Tessália, no continente grego, Andrômaca 

como cativa e sua amante que dele já gerou um filho bastardo. Hermíone, a esposa 

legítima, sofre com os ciúmes que tem da escrava e do filhinho desta e decide, apoiada 

por seu pai, Menelau, matá-los. Quem os salva é o velho Peleu, vindo da Ftia em visita 

ao neto Neoptólemo. Em meio a isso, amedrontada, Hermíone pede ajuda a Orestes em 

seu plano, e este mata o marido da filha de Helena e se casa com ela. Ao final, os dois 

fogem70. Também no Orestes, posterior à Andrômaca, Hermíone desposará o filho de 

Agamêmnon e Clitemnestra, com a permissão de seu pai, Menelau. 

Somadas a Odisséia e as duas tragédias de Eurípides, vemos que Hermíone está, 

decerto, inserida no ciclo mítico troiano, mas apenas lateralmente, por ser a bela filha de 

                                                 
68 ∂ e‰dow ¶xe xrus∞w 'Afrod¤thw. Ver comentário de West in Heubeck et alii (1990, p. 195). Clader (1976, 
p. 25) observa que somente Hermíone tem sua beleza originada especificamente de Afrodite. 
69 Most (2006, pp. il-l) anota que o poema “era um dos mais conhecidos de Hesíodo na Antigüidade e 
parece ter desfrutado de especial popularidade no Egito grego” (p. l) dos tempos helenísticos. Observe-se 
que o canto V se ocupava dos pretendentes de Helena e do plano de Zeus para a destruição dos heróis. 
Para o fragmento hesiódico indicado, 176 M-W, ver também a edição bilíngüe de Most (2007, Fr. 154a). 
70 O casamento de Hermíone e Orestes teria sido primeiro trabalhado em Sófocles, numa tragédia perdida 
de nome Hermíone. Ver Gantz (1996, vol. II, pp. 690-3), que também comenta as versões para a morte de 
Neoptólemo; uma das mais retomadas no período clássico é de um irado Apolo que o mata em Delfos. 
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Helena e Menelau casada ora com Neoptólemo, filho de Aquiles, ora com Orestes. Mas 

não há muito mais a colher sobre a personagem nos textos arcaicos e clássicos. 

De volta aos versos de Trifiodoro, ressalto uma sugestão de Kazansky (1997, p. 

49) para o Fr. S 104 Dav.: a fala de Helena em Estesícoro dirige-se a Menelau71; logo, 

estaria implicado aqui o encontro dos cônjuges quando da queda de Tróia, o qual 

também encontraríamos, argumenta West, em “Stesichorus redivivus” (1969, p. 141), 

no breve Fr. S 107 Dav., preservado no POx 2619 (fr. 19). Cito seus versos legíveis: 
 
flmertÚn pr[   1    ] desejável ...[ 
œde d° nin .[   2  e] então a ele/ela(?) [ 
d]u!≈numo! ̣[   4  n]ome desgraçado[ 

 
Aceitas as reconstruções incorporadas entre parênteses à tradução e propostas 

por West – da linha 2, hỗde dé nin p[otéeipe (pot°eipe); da linha 3, pỗs (p«w) –, torna-

se possível que, como no Fr. S 104 Dav., tenhamos no texto acima um discurso em 3ª 

pessoa do singular. Para o helenista, “Helena, envergonhada, está falando a Menelau”. 

Tanto a leitura de Kazansky para o Fr. S 104 Dav. quanto a de West para o Fr. S 

107 Dav. são, todavia, altamente especulativas e desprovidas de qualquer apoio textual 

significativo. No caso do primeiro fragmento, que é o que interessa à esta tese, não há 

como ir muito além do que já foram estas páginas. A síntese é uma só: não sabemos que 

cena está nele retratada e como Afrodite nela se insere. Apenas um dado de sua 

presença é inequívoco: sua denominação “Ciprogênia”. 

 

 

- O Fr. S 105 Dav.: abandono e queda de Tróia 
 
 ]    [     ]    [ 

( --∪--?)   ]    [     ]    [ 
-∪∪-∪∪-        ]t' §pikour[∪∪-         ]... ? ... ...[ 
- -∪∪-∪∪-        ].dar     [          ]...    [ 
-∪∪-∪∪---         ]l ̣ipo›!a [          ]ela tendo deixado [ 
-∪∪-∪∪---   ]mataka[∪∪-    ]...[ 
- -∪∪-∪∪-  5  ]     [    ] [ 
- -∪∪-∪∪-    gai]a ̣Òxou[        do seg]ura-terra[ 
        ¸p¤tnh pu.$       ¸espalhava ...$ 
- -∪--       ¸  $][     ]         [      ... 
-∪∪-            Da¸nao‹ mem$aÒ]ṭẹ! §kyÒron ·[p]p̣[ou    dâ¸naos ans$iosame]nte saíram do c[a]va[lo 
- -∪∪  10 'E¸nno!¤da!]$ gaiãoxo! ègnÚ! e[    O t¸reme-terra]$, o segura-terra, sacro ...?[ 
- -∪∪-      g¸år 'ApÒl]l$vn      [     p¸ois Apo]l$o   [ 
-∪∪-              fļ arån oÈd'] ÖA$rtami! oÈd' 'Afrod¤ta [  s¸acra, nem] Á$rtemis nem Afrodite [ 
-∪∪-∪∪--     ¸    $   ]          [           ... 
-∪∪-∪∪-   ¸ T ̣ṛv ̣«n p$Ò]l ̣ịn ̣ ZeÁ! [           ¸ dos troianos a c$id]ade Zeus [ 
-∪∪-∪    15  ¸atvn       $            [                ... 

                                                 
71 Bornmann (1978, p. 148) sugere o mesmo, mas com menos ênfase. 
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  ¸ou Tr«a!.$       ].mou![             ¸... troianos $           ]...[ 
- -∪∪-    ¸in ê ̣mer! ̣$    ... 

  ¸ . . .to!a.$    ... 
 

Nesses dezoito versos de andamento provavelmente datílico72, são muitas as 

lacunas, mas seu conteúdo é um pouco mais claro do que o do fragmento anterior, pois 

agora temos, além de palavras soltas, três versos quase completos. O Fr. S 105 Dav. 

pode se originar do relato de um narrador distanciado ou testemunha dos eventos que se 

situam indubitavelmente no contexto da queda de Tróia, revelam os versos 9-12, em que 

vemos os guerreiros gregos a emergirem do cavalo de pau – uma cena do golpe final à 

cidadela – e os deuses Posêidon, Apolo, Afrodite e Ártemis. Sabe-se, desde a Ilíada, 

que as três últimas deidades estiveram ao lado dos troianos na guerra; sua menção em 

contexto negativo somada à dupla menção de Posêidon (vv. 6 e 10) e ao artifício doloso 

do cavalo levam a pensar numa seqüência imediatamente anterior à queda de Tróia e no 

abandono da cidade pelos deuses que sempre a protegeram, mas que nada mais podem 

fazer diante de sua inexorável ruína. 

Os numerosos pontos escritos sob as letras do texto do Fr. S 105 Dav., indicando 

serem elas as leituras prováveis, mas não seguras nos papiros; os colchetes iniciais e 

finais, marcando emendas ou pedaços perdidos dos versos; os espaços em branco 

tornando visíveis as lacunas do texto – estes e outros sinais materializam na edição do 

texto sua precariedade. Resta, ao estudioso, observar cuidadosamente, linha a linha, o 

fragmento, colhendo todos os elementos legíveis e inteligíveis nele preservados. 

 

1. Percorrendo os versos do fragmento 

 

No verso 3, há uma palavra legível: lipoĩsa (“ela tendo deixado”), forma verbal 

no gênero feminino73. Quem seria aquela que deixou, talvez, Tróia? Para West (1971b, 

p. 263), é Cassandra74 quem se vai, “após ter falhado em convencer os alegres troianos 

do perigo” representado pelo “cavalo” (v. 9), tradução para a emenda hí[p]p[̀ou. 

Depois, no verso 6, temos outra palavra emendada, gaiaókhou (“do segura-terra”) 

repetida quatro versos adiante. Trata-se de um epíteto geralmente dado a Posêidon, 

anota Lobel (1967, p. 47). No verso seguinte, lemos a forma dórica pítnē, de pítnēmi 

                                                 
72 Para West (1971b, p. 263) e Kazansky (1997, p. 45), o fragmento seguiria a divisão triádica em estrofe, 
antístrofe (vv. 1-8) e epodo (vv. 9-18). Ver ainda Page (1973, p. 55) e Haslam (1974, pp. 24-35). 
73 Trata-se do particípio aoristo ativo no nominativo singular de leípō (le¤pv). 
74 Campbell (1991, p. 115) segue West, e insere o nome em sua tradução seguido de interrogação. 
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(p¤tnhmi)75. West sugere que o verso diria que o fogo se “espalhava” pela cidade. O 

problema dessa leitura, creio, é que essa etapa seria sucedida, e não antecedida, pelo 

ataque surpresa dos aqueus saídos do cavalo de pau referido no fragmento (v. 9).  

Mais à frente, dois versos (9-10) estão parcialmente preservados76. Os gregos 

são os sujeitos do verso 9; Posêidon, do seguinte, que se abre com dois epítetos ao deus 

e talvez mais uma especificação (hagnòs e[, “sacro ...?”)77.  

No verso 11, há apenas o nome emendado Apóllōn78, antecedido pela partícula 

gár (“pois”), que poderia ser explicativa – uma ação de Apolo, como o abandono dos 

troianos, faria parte da trama da queda de Tróia. No verso 12, o adjetivo inicial, hiaràn 

(“sacra”), pode ser na frase atribuído a Tróia, nome que teria sido mencionado no verso 

11. Depois, duas partículas negativas se intercalam aos nomes de duas deusas (oud’ 

Ártamis oud’ Aphrodíta); talvez o verso fale do abandono da cidade também por elas. 

Por fim, no verso 14, Zeus, nomeado no nominativo, é sujeito de uma frase 

perdida, relativa ao fim de Tróia; e a última palavra legível é Trỗas, “troianos”. 

 

2. A cena do fragmento: o cavalo de pau e Afrodite 

 

Colhidos todos os elementos restantes do fragmento, a cena recomposta poderia 

agregar os seguintes eventos mais ou menos seguros: a partida de Cassandra (v. 3), que 

não consegue tornar efetivo o alerta sobre o cavalo aos eufóricos troianos; a presença 

marcada de Posêidon (vv. 6 e 10) a fazer tremer a terra como sinal de mal agouro a 

Tróia; o ataque surpresa e fatal contra Tróia executado pelos dânaos ocultos no ventre 

do cavalo de pau; o abandono da cidade pelos deuses que a protegiam – Apolo, Ártemis, 

Afrodite –, mas que nada mais podem fazer para retardar sua queda. 

Um dos elementos de destaque no precário Fr. S 105 Dav. é exatamente a 

menção no verso 9 ao cavalo de pau com que os gregos presentearam os troianos como 

o doloso golpe final da guerra de Tróia. Há que se reconhecer, porém, que o genitivo 

singular hí[p]p[̀ou (“do cavalo”) é uma emenda na qual é certa apenas a leitura do iota 

inicial (i) com espírito rude (h) – hí –, sendo quase certa a leitura do segundo pi (p), 

                                                 
75 Lobel (1971, p. 10). Trata-se do indicativo imperfeito ativo. 
76 Os versos são editados assim também em Campbell (1991, p. 114). As emendas aos inícios dos vv. 9-
10, respectivamente ]naoi (Danaoì) e ]nnosidás[ (Ennosídas), foram sugeridas por Lobel (1971, p. 10). 
77 Ver Lobel (1967, p. 47), mas ele reconhece que hagnós “é raro no uso para divindades masculinas”. 
78 Lobel (1967, p. 47) sugere a emenda para ].ōn; ver ainda seu comentário de 1971 (p. 10). Aceitam-na 
West (1969, p. 141), Campbell (1991, p. 114) e Davies (1991). 



 214

como indica o ponto a ele subscrito. Mas para ela parecem apontar ainda a forma verbal 

ekthóron na 3ª pessoa do plural79, combinada ao sujeito Danaoì. A emenda hí[p]p[̀ou, 

que constituiria, portanto, uma das duas referências nos fragmentos do Saque de Tróia 

de Estesícoro ao cavalo de pau80. 

Se é plausível a compreensão aqui exposta da cena do Fr. S 105 Dav., então não 

é difícil pensar numa explicação para a presença de Afrodite em seus versos que nos 

revelam: sua associação a Ártemis numa frase negativa aparentemente ligada também a 

Apolo; sua inserção no contexto da queda de Tróia; e o uso do nome “Afrodite” sem 

epítetos, tal qual ocorre com “Ártemis” e “Apolo”, mas à diferença do que se passa 

com Posêidon, referido apenas por epítetos, e não pelo seu nome (vv. 6 e 10). 

Lendo os cantos da Ilíada, vemos Posêidon ao lado dos gregos e, portanto, de 

Hera e Atena, principalmente, enquanto os outros três deuses referidos por Estesícoro 

são aliados permanentes dos troianos. Essas alianças entre deuses e homens evidenciam-

se no canto XX, conhecido como “A luta dos deuses”, em que estes são convidados por 

Zeus a se misturarem a gregos e troianos segundo suas preferências, participando 

livremente da guerra, como espetáculo aos olhos do deus (1-31). 

Que razões haveria para que Afrodite esteja sempre posta ao lado dos troianos? 

Uma delas, decerto, é o fato de um deles ser seu filho, Enéias. Outra é a estreita 

aproximação entre a deusa da beleza e a mais bela das mulheres, Helena, trabalhada 

desde a Ilíada. Outra ainda remontaria às origens da guerra de Tróia e às relações entre 

Páris e Afrodite. Refiro-me ao “julgamento de Páris” narrado nos Cantos cíprios, poema 

do ciclo épico em que Afrodite seria a condutora das ações, como o é Atena na 

Odisséia, e que era conhecido na Antigüidade e notável em sua extensão de onze livros, 

dos quais infelizmente restaram apenas cerca de vinte e cinco fragmentos81. 

Segundo o poeta dos Cantos cíprios, nas bodas de Tétis e Peleu, Éris, deusa da 

discórdia, teria provocado uma disputa de beleza entre Atena, Hera e Afrodite. Instruído 

por Zeus, Hermes conduz as três ao belo Páris Alexandre, no monte Ida, para que 

escolhesse qual a mais bela. A primeira promete ao juiz mortal a vitória na guerra; a 

                                                 
79 Trata-se de um indicativo aoristo ativo de de ekthrốiskō (§kyr≈iskv). 
80 A outra, também uma emenda, consta do Fr. S 88 (fr. 1, col. ii, v. 17) Dav., já aqui reproduzido. 
81 Para a extensão e o tema dos Cantos cíprios, ver os sumários de Próclo citados em West (2003, pp. 66-81), 
além de Jouan (1966, pp. 5-38), Burgess (1996, pp. 77-99), Mayer (1996, pp. 1-15), Davies (2003, pp. 32-50), 
Ragusa (2005, pp. 93-5). Sobre o episódio do julgamento de Páris, Gantz (1996, vol. II, pp. 567-71) lembra ser 
este um dos temas favoritos da iconografia arcaica grega. Segundo Carpenter (1991, p. 197), o mais arcaico 
exemplo data de 640 a.C.; depois, na pintura ática dos séculos VI-IV a.C., o tema é bastante recorrente. 
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segunda, o reinado sobre todos; a terceira, a união com Helena82. O resultado dá a 

Afrodite a vitória, que então ajudará Páris a realizar todos os passos necessários para o 

arremate de seu prêmio – passos estes que o levarão de Tróia a Esparta para raptar 

Helena e retornar com ela83. Como bem observa Deborah Lyons, em “Dangerous gifts” 

(2003, p. 99), Helena é “oferecida a Páris por Afrodite como um suborno que permite à 

deusa triunfar sobre as outras competidoras na divina exposição da beleza”. 

É certo que não há na Ilíada uma referência clara e consensualmente aceita 

sobre esse episódio, em que Afrodite e Páris firmam uma aliança. Isso não significaria, 

vale notar, que o poeta não a conhecesse ou que ela não circulasse nas tradições a ele 

contemporâneas, observa Ann Suter, em “Aphrodite/Paris/Helen” (1987, p. 51, n. 3). Ao 

contrário, a exigüidade de referências na Ilíada a uma série de eventos que o enredo do 

poema pressupõe, os quais eram decerto recontados na tradição mítica sobre Tróia, 

deve-se provavelmente à questão de sua adequação ou não “ao espírito resolutamente 

heróico que Homero impõe ao seu assunto”, ressalta Davies, em “The judgement of 

Paris and Iliad book XXIV” (1981, p. 56); um episódio como o julgamento de Páris, 

conclui o helenista, é “muito distinto em tom e ethos [caráter]” a tal espírito. 

Vale destacar aqui, a propósito dessa relação entre os poemas do ciclo épico e os 

poemas homéricos, os seguintes dizeres de Burgess, em The tradition of the Trojan War 

in Homer and the epic cycle (2001, p. 47): 

 
“A mitologia grega estava bem desenvolvida antes da composição dos poemas 

homéricos. Os próprios textos se referem repetidamente a um material mítico estranho à guerra 
de Tróia. A Ilíada claramente pressupõe uma bem desenvolvida lenda troiana que se estendia 
para muito além do curto período do tempo dramático do poema. Ela freqüentemente menciona 
a morte de Aquiles e a queda de Tróia e alude a eventos como o julgamento de Páris (24. 28-
30), a ferida de Filoctetes e seu retorno vindouro (2. 718-725), e a morte de Protesilau (2. 698-
699). Na Odisséia, a guerra de Tróia é assunto de canção para Fêmio (1. 325ss.), Demódoco (8. 
72ss., 499-520), e as Sirenas (12. 189-190). A Odisséia menciona muitos detalhes sobre eventos 
pós-iliádicos, como a morte de Antíloco por Mêmnon (4. 186-188), a morte de Aquiles seguida 
por uma luta pelo seu cadáver, um funeral elaborado e os jogos fúnebres (5. 308-310, 24. 36-
92), a briga pelas armas de Aquiles envolvendo Ájax e Odisseu e o subseqüente suicídio de 
Ájax (11. 533-565), a morte de Eurípilo por Neoptólemo (11. 519-521), a missão de 
reconhecimento em Tróia feita por Odisseu (4. 240-259), o cavalo de pau (4. 271-289, 8. 499-
520), os retornos dos vários heróis (1. 325ss., 3. 130-192, 4. 351-586), e o assassinato de 
Agamêmnon (1. 35ss., 4. 193-198, 512-537, 24. 96-97)”. 

 
Tendo em vista o estudo do Fr. S 105 Dav. de Estesícoro e da relação Afrodite-

Tróia ora em andamento, interessa tratar neste ponto, ainda que brevemente, da alusão, 

                                                 
82 Lyons (2003, p. 99): Helena é “oferecida a Páris por Afrodite como um suborno que permite à deusa triunfar”. 
83 Ver Jouan (1966, p. 28) e Davies (2003, pp. 35-40). 
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salientada na citação acima, ao episódio conhecido como “o julgamento de Páris” – 

alusão esta feita no canto XXIV (28-30) da Ilíada e na qual crêem Burgess (1996, p. 78; 

2001, pp. 47-8), Gantz (1996, vol. II, p. 567) e Davies (2003, p. 35) –, o qual foi narrado 

nos Cantos cíprios e é “extremamente popular na literatura e na arte posteriores” a 

Homero, observa Davies. Tal alusão na Ilíada, “assentada em termos vagos o suficiente 

para torná-la controversa”, anota Gantz, dá-se no passo em que o narrador fala da reação 

dos imortais diante dos incessantes ultrajes que Aquiles infringe ao cadáver ainda 

insepulto de Heitor, morto no canto XXII. Vendo a cena interminável e lamentável, os 

deuses reunidos no Olimpo não só a reprovam como estimulam Hermes a roubar o 

corpo do príncipe troiano. Mas há exceções: Posêidon, Atena e Hera se comprazem nos 

maus tratos e na violência de que o cadáver é vítima. O ódio do deus deve-se ao 

tratamento indevido e desrespeitoso que lhe deu Laomedonte quando da construção do 

grande muro de Tróia pelo próprio Posêidon (Ilíada XXI, 441-57). Já o ódio das duas 

deusas, mais insistentemente reiterado na Ilíada, devotado a Tróia, aos troianos e à 

linhagem de Príamo, foi gerado (XXIV, 28-30) 
 
         (...) 'Alejãndrou ßnek' êthw  “(...) em repúdio a Alexandre, 

˜w ne¤kesse yeãw, ̃ te ofl m°ssaulon ·konto, que às deusas ofendera, quando em seu abrigo 
tØn d' ænhs' ¥ ofl pÒre maxlosÊnh élegeinÆn. o foram buscar. Deu Páris primazia à déia 

que a luxúria lutuosa prometeu-lhe”. 
 

O verso 28 – em tradução mais literal, “por causa [hének’] da loucura [átēs] de 

Alexandre”84 –, faz a relação direta entre a guerra e os atos de Aquiles, o ódio de Hera e 

Atena a Tróia e a escolha de Páris por Afrodite – deusa vitoriosa – e a “luxúria lutuosa” 

(30). Daí o confronto incessante, por toda a Ilíada, entre as três deusas e a constante 

proteção de Afrodite a Páris. 

Assim, embora questionado desde, pelo menos, a edição helenística de Aristarco 

em Alexandria, o passo citado – cuja “qualidade alusiva indica antes a natureza familiar 

do relato”, ressalta Gantz (1996, vol. II, p. 567) – é fundamental para a compreensão do 

ódio duradouro de Hera e Atena a Tróia, do permanente conflito entre as duas deusas e 

Afrodite, e da proximidade entre Páris/Tróia e essa deusa. Como diz Peter Walcot, em 

“The judgement of Paris” (1977, p. 31), “Homero pode referir-se apenas uma vez ao 

                                                 
84 Note-se que agora não é da loucura-átē vinda de Afrodite sobre Helena que se fala – como nas 
passagens anteriormente vistas da Odisséia (IV, 259-64) e do poema tardio de Trifiodoro (vv. 495-8) –, 
mas daquela que marca as ações de Páris, associado à deusa. Ver Suter (1993, p. 4), que ressalta que “a 
loucura [atēs] de Alexandre” é uma das muitas maneiras em que na Ilíada é referido o papel do herói 
como o “objeto de censura e sujeito de censura”: “É, afinal de contas, seu papel no julgamento como 
louvador de uma deusa e, por implicação, crítico das outras duas, que deu início à guerra”. 
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julgamento, mas a menos que aceitemos que o poeta conhecia essa tradição, ficamos 

sem qualquer explicação para o ódio pelos troianos sentido por Hera e Atena”. Essa 

percepção explica a postura oposta à de Aristarco com relação à autenticidade dos 

versos 28-30 do canto XXIV da Ilíada, defendida por muitos ao longo dos tempos85. 

Tudo somado, eis o dado relevante neste momento: não há dúvidas de que é 

estreita a relação entre a deusa e o mortal na Ilíada. E uma outra passagem das mais 

eloqüentes nesse sentido ocorre no canto III (39-66)86. Tendo sido convidado por 

Menelau para um duelo que decidiria a guerra, Páris se apavora, para vergonha de 

Heitor, seu irmão, que lhe fala duramente (39-57): 
 
« DÊspari, e‰dow êriste, gunaiman°w, ±peropeutã,       “Ó mal-parido Páris! Belo só nas formas, 
a‡y' ̂ felew êgonÒw t' ¶menai êgamÒw t' épol°syai:        mulherengo, impostor! Não-nascido, sem-bodas  
ka¤ ke tÚ boulo¤mhn, DÊspari, ka¤ ken polÁ k°rdion ∑en     – penso – melhor seria, que servires de opróbrio  
μ oÏtv l≈bhn t' ¶menai ka‹ ÍpÒcion êllvn.         e vexame perante os olhos de nós todos. 
∑ pou kagxalÒvsi kãrh komÒvntew 'Axaio¤,            Hão de estar gargalhando os Gregos com seus longos 
fãntew érist∞a prÒmon ¶menai, oÏneka kalÚn     cabelos. Persuadiam-se eles de que eras belo 
e‰dow ¶p', éll' oÈk ¶sti b¤h fres‹n oÈd° tiw élkÆ.     na forma, bom de guerra; és frouxo, pusilânime. 
∑ toiÒsde §∆n §n pontopÒroisi n°essi      Como pudeste então, transnavegando o mar 
pÒnton §pipl≈saw, •tãrouw §r¤hraw ége¤raw,    com singradoras naus, reunir fiéis seguidores, 
mixye‹w éllodapo›si guna›k' eÈeid°' én∞gew    e a estranhos misturado, de uma terra estranha 
§j ép¤hw ga¤hw, nuÚn éndr«n afixmhtãvn,    arrebatar a esposa de um guerreiro altivo, 
patr¤ te s“ m°ga p∞ma pÒlh  ̋te pant¤ te dÆmƒ,    esplêndida mulher, que porta um mal imenso 
dusmen°sin m¢n xãrma, kathfe¤hn d¢ so‹ aÈt“;    a teu pai, a teu povo, à pátria, e a ti vergonha 
oÈk ín dØ me¤neiaw érh˝filon Men°laon;                 (aos inimigos, glória). Ao minaz Menelau, 
gno¤hw x' o·ou fvtÚw ¶xeiw yalerØn parãkoitin:     dileto-de-Ares, foges? É pena, irias ver 
oÈk ên toi xra¤sm  ̇k¤yariw tã te d«r' 'Afrod¤thw,    de quem roubaste a esposa em flor. Não valeriam 
¥ te kÒmh tÒ te e‰dow, ̃ t' §n kon¤̇ si mige¤hw.     o favor de Afrodite, tuas formas, tua cítara, 
éllå mãla Tr«ew deidÆmonew: ∑ t° ken ≥dh     teus cabelos, no pó. Não fossem timoratos 
lãÛnon ßsso xit«na kak«n ßnex' ̃ ssa ¶orgaw. »     os Tróicos, e já em túnica de pedra posto 

       purgarias teus danos”. (...)    
 

Eis parte da resposta de Páris, o “deiforme” (yeoeidÆw, v. 58), à crítica (59-66): 

« ÜEktor, §pe‹ me kat' a‰san §ne¤kesaw oÈd' Íp¢r a‰san, -           (...). “Mereço tuas justas censuras, 
afie¤ toi krad¤h p°lekuw Àw §stin éteirÆw,         Héctor, coração firme feito acha-de-ferro 
˜w t' e‰sin diå dourÚw Íp' én°row, ̃ w =ã te t°xn  ̇       que fere o lenho, ao pulso aumentando o vigor, 
nÆÛon §ktãmn˙sin, Ùf°llei d' éndrÚw §rvÆn:       talhando naus. No tórax, te animando, tens 
Õw so‹ §n‹ stÆyessin étãrbhtow nÒow §st¤: -       espírito indomável. Pelos dons amáveis 
oÎ toi épÒblht'§st‹ ye«n §rikud°a d«ra,      da áurea Afrodite, não me inculpes. Não se devem 
˜ssã ken aÈto‹ d«sin, •k∆n d' oÈk ên tiw ßloito ».  rejeitar os dons dados por deuses. Somente 

     deles dependem, não se obtêm por gosto próprio”.  
 

Após o reconhecimento de que são merecidas as censuras proferidas por 

Heitor87, a quem dirige os elogios iniciais de sua fala, Páris busca se justificar no plano 

geral das relações homens e deuses, e não no seu caso específico, de modo a minimizar 

sua parcela de responsabilidade na configuração dos eventos e da difícil situação de 
                                                 
85 Richardson (1996, pp. 276-9) nota que os versos são por uns condenados, por outros, inclusive por ele, aceitos, 
ainda que a alusão ao episódio do julgamento seja feita de acordo com o “estilo abreviado e elíptico” do nos 
“sumários épicos” (p. 278). Para a autenticidade dos versos: Walcot (1977, pp. 31-9) e Davies (1981, pp. 56-8).  
86 Ver o comentário de Kirk (2004, pp. 271-3). 
87 Para a seqüência de epítetos insultuosos proferidos por Heitor, ver Suter (1993, pp. 2-6). 
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Tróia e seus habitantes. Tudo se deve aos “dons de Afrodite” (dỗr’ Aphrodítēs) 

concedidos a Páris, como ele mesmo diz (64) – e, antes dele, Heitor (54) –, num tom 

que “positivamente sugere a malícia divina e a punição”, e não um prêmio da deusa ao 

herói, anota Davies (1981, p. 59). 

A beleza de Páris não é a beleza do herói que brilha no campo de batalha, mas 

uma beleza erótica mais próxima de Afrodite do que de Ares; logo, também o seu 

comportamento e o seu discurso, longe de demonstrar a mesma têmpera heróica de 

outros guerreiros e de seu irmão, revelam um sujeito demasiado próximo das mulheres e 

dos prazeres. Não é à toa que, no episódio do duelo com Menelau, Páris só não perece 

porque Afrodite o resgata escondendo-o numa névoa e colocando-o nos aposentos dele 

no palácio de Príamo, para onde levará, pouco depois, a bela Helena, deleite do herói 

que com ela subirá ao leito (374-450). 

Ressalto, por fim, ainda com respeito ao canto III da Ilíada, que há nele um 

verso dito por Helena a Afrodite que – como a possível alusão do canto XXIV ao 

julgamento das deusas – explicaria a preocupação constante de Afrodite com Páris. Ao 

ser convocada e seduzida pela própria divindade disfarçada sob as formas de uma velha 

espartana – disfarce este que não lhe escapa –, a ir ao quarto desse príncipe, Helena, 

mostrando-se rebelde aos desígnios de Afrodite, declara (406-9)88: 
 
« ∏so par' aÈtÚn fioËsa, ye«n d' épÒeike keleÊyon  “Vai, senta-te ao pé dele. Abandona de vez 
mhd' ¶ti so›si pÒdessi Îpostr°ceiaw ÖOlumpon,  o caminho celeste. No Olimpo não mais 
éll' afie‹ per‹ ke›non Ù˝zue ka¤ • fÊlasse,   voltes a pisar. Junto dele fica e pena; 
efiw ̃  k° s' μ êloxon poiÆsetai, μ ̃  ge doÊlhn. ».  busca retê-lo até que ele te faça esposa 

  ou escrava, talvez. (...)”    
 

Encolerizada com tal resposta, Afrodite ameaça Helena com o fim de seu amor 

pela espartana e a morte, não deixando à mortal outra alternativa senão a de obedecer as 

suas ordens, ainda que a contragosto (413-22). Conforme anota Suter (1987, p. 52), 

“Helena obedece, mas a cena implica que os papéis de Helena e de Afrodite com 

relação a Páris são de algum modo equivalentes, que uma pode substituir a outra”89. 

Vemos na Ilíada e na poesia grega posterior a força das ligações entre os três 

personagens; não vemos, porém, suas origens, o que torna difícil explicá-las90. 

                                                 
88 Ver o comentário de Kirk (2004, pp. 271-3). 
89 Ver Worman (1997, pp. 156-67) para a Ilíada (III) e das relações Helena-Afrodite-Páris. 
90 Para tanto, Suter recorre à tradição védica e ao mito do casamento da deusa Aurora com o deus Sol. Mas, 
como já disse nesta tese (capítulo 3, p. 167, n. 298), a aproximação de Afrodite a Éos, a deusa grega da aurora – 
promovida nos estudos de Nagy (1973, pp. 137-77), Boedeker (1974), Clader (1976) e Friedrich (1978) – é 
problemática; ver crítica no detalhado estudo da Afrodite grega de Pirenne-Delforge (1994). 
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- Afrodite no Saque de Tróia (Frs. S 104 e S 105 Dav.), de Estesícoro 

 

É pouco o que se pode dizer da presença de Afrodite nos dois fragmentos do 

Saque de Tróia de Estesícoro em que a deusa se insere. O poeta magno-grego, no Fr. S 

104 Dav. usa um de seus nomes mais comuns, “Ciprogênia”. Talvez ela esteja 

relacionada a Hermíone e Helena no contexto de um lamento desta pelo abandono da 

filha, conseqüência de seu rapto com o qual a deusa está envolvida. Menos provável se 

considerarmos que o fragmento pertence ao poema em torno da queda de Tróia é a 

possibilidade de que Afrodite participe do quadro mítico do rapto de Perséfone por 

Hades – “Hermíone” sendo um nome dessa deusa ou o local da abdução; mas, nesse 

caso, embora a presença de Afrodite seja aceitável do ponto de vista de seu caráter 

sexual, ela não é tradicional como no caso do ciclo mítico troiano. 

Seguindo o Fr. S 105 Dav., temos que Afrodite se aproxima de deuses – Apolo e 

Ártemis – que, como ela, se colocam ao lado dos troianos na guerra. Executado o golpe 

que desencadeará a seqüência fatal para Tróia, não lhe restará nada a fazer; logo, ela e 

os demais imortais favoráveis aos troianos abandonam a cidade que ninguém mais 

salvará da destruição. 
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II. Estesícoro, Fr. 223 Dav.: Afrodite, Tíndaro e a punição de uma prole 

 

 

- Da fonte ao fragmento: lendo os versos de Estesícoro no escólio a Eurípides 

 

O terceiro e último fragmento de Estesícoro no corpus da tese, 223 Dav., era era 

o mais longo do poeta até as descobertas papiráceas de meados do século XX. Sem 

dificuldades de edição, seu texto totaliza cinco versos pertencentes decerto a um poema 

muito mais extenso, mas indeterminado para nós no conjunto de títulos de Estesícoro. 

A única fonte do Fr. 223 Dav. é de transmissão indireta: um escólio à tragédia 

Orestes (v. 249), de Eurípides. Cito o verso que o motivou, dito no momento em que 

Electra anuncia a Orestes a chegada iminente de Menelau91 (vv. 245-50): 
 
HL.   ¥kei - tÚ pistÚn tÒde lÒgvn §m«n d°xou -  El.       “Ele chega – aceita este92 penhor de minha fala – 
          ÑEl°nhn égÒmenow TrvÛk«n §k teix°vn.         trazendo Helena das muralhas troianas!” 
OR.    efi mÒnow §s≈yh, mçllon ín zhlvtÚw ∑n:      Or.     “Se ele se salvasse sozinho, mais invejável seria; 
           efi d' êloxon êgetai, kakÚn ¶xvn ¥kei m°ga.        Mas se traz a esposa, com ele vem um grande mal”. 
HL.   §p¤shmon ¶teke Tundãrevw efiw tÚn cÒgon     El.    “Notável como alvo de crítica é a raça de filhas que  
          g°now yugat°rvn duskle°w t' én' ÑEllãda.       Tíndaro gerou, e inglória na Hélade”. 
 

Publicado em Scholia in Euripidem - I (1887, p. 123), de Eduard Schwartz93, o 

escólio anônimo, de datação bizantina – posterior ao século VI d.C. – diz: 
 
Sths¤xorÒw fhsin …w yÊvn to›w yeo›w Tundãrevw 'Afrod¤thw §pelãyeto: diÚ Ùrgisye›san tØn
yeÚn digãmouw te ka‹ trigãmouw ka‹ leicãndrouw aÈtoË tåw yugat°raw poi∞sai. ¶xei d¢ ≤ 
xr∞siw oÏtvw: [Fr. 223 Dav. de Estesícoro]. ka‹ ÑHs¤odow d° [Fr. 176 M-W de Hesíodo] 
 
Estesícoro diz que Tíndaro, sacrificando aos deuses, esqueceu-se de Afrodite; por causa disso, 
estando irada, a deusa fez das filhas dele bígamas e trígamas e desertoras de marido. E tem um 
passo assim: [Fr. 223 Dav. de Estesícoro]. E também Hesíodo: [Fr. 176 M-W de Hesíodo]. 
 

Eis os cinco versos do fragmento de Estesícoro: 
 
oÏneka Tundãreo!    ... porque Tíndaro, 

=°zvn pokå pç!i yeo›! mÒna! lãyet' ±piod≈rou    um dia, sacrificando aos deuses todos, só se esqueceu da  
[generosa 

KÊprido!: ke¤na d¢ Tundar°ou kÒra!  Cípris; mas ela, enfurecida, as meninas de Tíndaro 
xolv!am°na digãmou! te ka‹ trigãmou! §t¤yei      fez bígamas e também trígamas 
ka‹ lipe!ãnora!.    e desertoras de maridos. 
                                                 
91 Texto grego: West (1987). Tradução minha. Ver ainda a edição bilíngüe de Kovacs (2002). 
92 Ver comentários de Willink (1989, pp. 125-6) e Kovacs (2002, p. 439, n. 10) ao pronome 
demonstrativo “isto” (tóde, v. 245), cujo referente seria um gesto afirmativo de Electra com sua mão. 
93 Sobre essa edição, ver Dickey (2007, pp. 31-4), que diz sobre os escólios a Eurípides: “(...) são de 
grande importância, mas difíceis de usar com segurança por causa da falta de uma edição confiável. Das 
dezenove tragédias sobreviventes de Eurípides, apenas nove preservaram escólios: uma larga quantia de 
anotações existe para a ‘tríade bizantina’, Orestes, Hécuba e As fenícias (...)”. Esses escólios, segundo 
Dickey (p. 32), remontam a Aristófanes de Bizâncio e à Biblioteca de Alexandria no período helenístico. 
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E o de Hesíodo, com sete versos, citado pelo escoliasta na seqüência94: 
 

t∞i!in d¢ filommeidØ! 'Afrod¤th  (...) mas a amante dos sorrisos, Afrodite, 
±gã!yh pro!idoË!a, kak∞i d° !f' ¶mbale fÆmhi. após vê-las, irou-se com elas, e lançou-lhes má fama. 
Timãndrh m¢n ¶peit' ÖExemon prolipoË!' §bebÆkei, Então Timandra, tendo deixado Equemos, fugiu, 
·keto d' §! Ful∞a f¤lon makãre!!i yeo›!in:  e chegou a Fileu, caro aos venturosos deuses; 
Õ! d¢ KlutamnÆ!trh <pro>lipoË!' 'Agam°nona d›on assim Clitemnestra, tendo deixado o divino Agamêmnon, 
Afig¤!yvi par°lekto ka‹ e·leto xe¤ron' éko¤thn:           deitou-se com Egisto e tomou um sócio de leito pior; 
Õ! d' ÑEl°nh ≥i!xune l°xo! janyoË Menelãou e assim Helena envergonhou o leito do loiro Menelau 

 
Um comentário a um verso de uma tragédia clássica; uma paráfrase seguida da 

reprodução do Fr. 223 Dav. de Estesícoro a fim de explicar tal verso; com o mesmo 

propósito, a citação subseqüente do Fr. 176 M-W de Hesíodo: o que nos revela esse rico 

contexto de preservação? O que dele podemos extrair para a leitura do fragmento de 

Estesícoro e como conjugá-la à passagem da tragédia e ao fragmento hesiódico? 

 

1. Os versos 249-50 do Orestes, de Eurípides 

 

Nos versos indicados, a violenta fala de Electra sobre a prole de Tíndaro se dá 

no momento em que ela anuncia a seu irmão a chegada de seus tios, Menelau e Helena, 

esta “um grande mal” (kakòn (...) mégan, v. 248), diz Orestes. Electra arremata sua fala 

com a frase que repito abaixo, na qual condena Helena, a quem ela e seu irmão 

planejarão, adiante na tragédia, matar: “Notável como alvo de crítica é a raça de filhas que / 

Tíndaro gerou, e inglória na Hélade”. (vv. 249-50). Note-se que o próprio Tíndaro ecoa 

esses versos (vv. 540-1): “Eu, em todas as coisas, sou um homem venturoso,/ exceto 

quanto às filhas: nisso não sou feliz”95. 

Os termos empregados na afirmação da jovem Electra (vv. 249-50) são 

significativos. O primeiro, epísēmon, é palavra-chave, pois nos diz que sobre a “raça” 

(génos, v. 250) de filhas de Tíndaro foi aplicada uma “marca”; esta é negativa, pois está 

associada à “crítica, censura” (psógos). Além disso, essa “raça de filhas” (génos 

thugatérōn) recebe o qualificativo duskleés (v. 250), “inglória”; e o alcance desse 

adjetivo, cujo cerne é o kléos (kl°ow, “a glória do nome”)96, define-se largo no verso da 

tragédia, pois se espalha “na Hélade” (an’ Helláda). 

                                                 
94 Tradução minha. Para o fragmento, ver também a edição bilíngüe de Most (2007, Fr. 247), que não o 
insere no Catálogo das mulheres, mas em “Outros fragmentos”. 
95 §g∆ d¢ têlla makãriow p°fuk' énÆr,/ plØn efiw yugat°raw: toËto d' oÈk eÈdaimon«. Texto grego: 
West (1987). Tradução minha. Ver ainda a edição bilíngüe de Kovacs (2002). 
96 Tratarei mais detidamente do conceito de kléos ao estudar o Fr. S 151 Dav. de Íbico, neste capítulo. 
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Nos versos 249-50 do Orestes, há duas ausências: de Leda, a mulher de Tíndaro, 

ou de qualquer outra referência a ela, recaindo a ênfase genealógica sobre o pai das 

moças; e de Afrodite. A primeira ausência talvez reflita um dado hierárquico e/ou uma 

relação mais direta entre Tíndaro e a fixação da fama de suas filhas; a segunda talvez 

seja demonstrativa da desnecessária menção explícita à deusa, implicada em princípio 

nas narrativas míticas sobretudo em torno de Helena. 

Na fonte que comenta os versos 249-50 da tragédia de Eurípides, repete-se – nos 

excertos poéticos de Estesícoro e Hesíodo, citados pelo escoliasta a título de ilustração – 

a ausência de Leda, mas não a de Afrodite. 

 

2. O Fr. 176 M-W de Hesíodo: Afrodite volta sua ira contra três irmãs 

 

Há uma série de pontos comuns entre o Fr. 176 M-W do poema hexamétrico 

Catálogo das mulheres e os versos 249-50 da posterior tragédia euripideana. Um deles, 

que logo se destaca, é a idéia da “má fama” (kakễi (...) phếmēi, v. 2) que pesa sobre 

Helena e suas irmãs e resulta da cólera divina, pois Afrodite a “lançou” (v. 2) sobre elas 

que, por isso, diz a lógica interna dos versos de Hesíodo, têm um comportamento 

comum marcado pelo abandono e traição de seus respectivos maridos. Timandra, 

“tendo deixado” (prolipoũs’, v. 3) Equemos, vai a Fileu, “caro aos venturosos deuses” 

(phílon makáressi theoĩsin, v. 4). Clitemnestra faz o mesmo ao “divino” (dĩon97, v. 5) 

Agamêmnon – repete-se aqui o verbo prolipoũs’ – e mais: acolhe em seu leito Egisto 

(vv. 5-6). Helena, por fim, envergonha o leito do “loiro” (ksanthoũ, v. 7) Menelau. 

Na enumeração desses atos, os irmãos Menelau e Agamêmnon, reis de Esparta e 

de Argos respectivamente, recebem adjetivos que enfatizam sua nobreza aristocrática e 

tornam ainda mais estarrecedores os feitos de suas legítimas esposas. No caso de 

Timandra, isso se inverte, pois é Fileu, o homem por quem ela abandona o marido, que 

é positivamente qualificado. Estabelece-se, desse modo, um profundo contraste entre o 

amante de Timandra e o de Clitemnestra, Egisto, “um companheiro de leito pior” (v. 6) 

que Agamêmnon, o marido traído cuja esposa colocou no leito nupcial um amante vil 

junto ao qual literalmente se deitou (parélekto, v. 6). Logo, a luz sobre o Atrida no 

                                                 
97 Vivante (1982, p. 129) observa que epítetos como este e equivalentes (diíphilos, di¤filow, “caro aos 
deuses”; diotrephếs, diotrefÆw, “nutrido pelos deuses”; diogenếs, diogenÆw, “nascido dos deuses”) 
marcam o parentesco existente entre deuses e heróis. 
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fragmento é mais sombria do que aquelas que iluminam Equemos – de quem nada se 

diz de específico –, e Menelau, cujo leito foi vitimado pelo comportamento de Helena. 

Quanto aos atos das três irmãs, não há no Fr. 176 M-W de Hesíodo menção ao 

assassinato de Agamêmnon, nem ao rapto de Helena por Páris e fuga para Tróia – todos 

bem conhecidos desde a épica-homérica, pelo menos, como mostram, por exemplo, o 

canto I da Odisséia (32-43) e o canto III da Ilíada (443-5). Ciente disso, o poeta beócio 

do Catálogo das mulheres, ao qual pertence o fragmento em pauta, se limita, até onde 

seu texto permite afirmar, a narrar o essencial para seus propósitos, decerto confiando 

na capacidade de sua audiência de preencher as lacunas, localizar os eventos aludidos – 

explicitamente ou não – e contextualizá-los. Para nós, essa tarefa não é difícil no que se 

refere a Helena e Clitemnestra, personagens recorrentes na poesia grega, mas é 

problemática quanto a Timandra98. A primeira ocorrência de seu nome dá-se no bastante 

emendado Fr. 23(a) M-W do Catálogo das mulheres, de Hesíodo (vv. 7-10)99: 
 
∂ m¢n [Tundar°ou yalerÚn l°xo]! efi!anabç!a         Ela, subindo [ao leito vigoroso de Tíndaro] 
LÆdh §̣[uplÒkamo! fik°lh fa°!!]i !elÆnh!                        Leda, [de belas mechas, símil aos raios] da lua 
ge¤nat[o Timãndrhn te KlutaimÆ!tr]hn te bo«p[in     gero[u Timandra e Clitemnest]ra de olhos bovinos e 
Fulọ[nÒhn y' ∂ e‰do! §rÆri!t' éyan]ãthi!i.       Filo[noé, a que em beleza disputou com as imo]rtais. 
 

Nesse passo do Catálogo, cujo “princípio organizacional é genealógico, em 

termos das mães dos heróis, as quais se uniram a pais divinos”100, Tíndaro e Leda são os 

pais de Timandra, Clitemnestra e Filonoé (vv. 9-10), sendo omitido o nome de Helena, 

pois, como na tradição épico-homérica, ela é filha de Leda e Zeus101. 

Adiante no mesmo fragmento, o poeta diz que Filonoé foi tornada imortal por 

Ártemis, Clitemnestra desposou Agamêmnon e gerou as meninas Ifimedes (Ifigênia em 

outras tradições) – sacrificada a Ártemis pelos aqueus quando da partida para Tróia e 

imortalizada pela deusa – e Electra, e ao príncipe Orestes, que mata a mãe para vingar o 

assassinato de seu pai por ela perpetrado. Sobre Timandra, ele conta (vv. 31-5): 
 

                                                 
98 Para as Tindaridas, seus irmãos e progenitores, bem como suas próprias famílias, ver Gantz (1996, vol. 
I, pp. 180-3, 318-28; 1996, vol. II, pp. 664-86). 
99 Traduções minhas. Para o fragmento, ver também a edição bilíngüe de Most (2007, Fr. 19). 
100 Most (2006, p. l), abrindo sua edição bilíngüe de Hesíodo. 
101 Ver Gantz (1996, vol. I, pp. 318-9), que recorda que um elemento complicador para tal conclusão pode 
ser um escólio a Píndaro (Ode neméica X), no qual se diz que Helena, no Catálogo, é filha de Zeus com 
uma Oceanida (Fr. 24 M-W); logo, Leda e Tíndaro seriam seus pais adotivos; mas esse cenário “parece 
duvidoso, dado o princípio genealógico (deuses e mulheres mortais) em que o Catálogo opera (...)”. O 
escoliasta, anota Gantz, pode ter se enganado e ter tido outro poema em mente, ou suas palavras podem 
ter sido adulteradas. Sobre a tradição épico-homérica e hesiódica em torno da gênese de Helena, Brillante 
(2002, p. 67) observa que, mesmo que seja filha de Zeus e Leda, foi na casa de Tíndaro que ela foi criada. 
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Timãndrhn d' ÖExe$mo! yalerØ¸n poiÆ!at' êk$oitin,    E Equemos fez de Timandra sua vigorosa esposa, 
˘! pã!h! Teg[°h! ±d' 'Arkad¤h!] polumÆlou            ele que sobre toda Te[géia e Arcádia] de muitas ovelhas, 
éfneiÚ! ≥na![!e, f¤lo! makãre!!i y]ẹo[›]!̣in:   reinava, próspe[ro e caro aos venturosos deu]ses; 
¥ ofl LaÒdokoṇ m[egalÆtora poim°n]ạ la«n            ela gerou Laódoco, [de grande coração, pasto]r de homens, 
g]e¤na[y]' Ípodmh[ye›!a diå] xru!∞n 'Afrod¤thn tendo sido subjugada graças à áurea Afrodite (...) 
 

Isso é tudo o que sabemos a respeito de Timandra, além do que nos conta o Fr. 

176 M-W do Catálogo. Voltando, pois, a ele, uma pergunta se impõe a partir da leitura 

de seus dois primeiros versos: “(...) mas a amante dos sorrisos, Afrodite / após vê-las, 

irou-se com elas, e lançou-lhes má fama”. A ira de Afrodite, está claro, motiva os 

crimes de adultério praticados pelas três irmãs, Helena, Timandra e Clitemnestra – a 

primeira, no Catálogo, filha de Leda e Zeus, as duas outras, de Leda e Tíndaro. A 

pergunta é: por que, tendo visto as filhas de Tíndaro, Afrodite foi tomada pela cólera? 

Dois detalhes relativos aos versos 1-2 do Fr. 176 M-W devem ser observados. O 

primeiro é a contraposição semântica entre o epíteto philommeidềs (v. 1) de Afrodite e a 

forma verbal que indica o estado emocional da deusa, ēgásthē (v. 2, de ágamai, 

êgamai): a deidade a quem são caros os sorrisos aparece tomada pela ira ou, se 

preferirmos, por um misto de ira, inveja e ciúme. O segundo é que a natureza do crime 

comum às três esposas, o adultério, se coaduna muito bem ao que normalmente indica o 

uso de philommeidếs para Afrodite: contextos eróticos102. 

Como nos versos 249-50 do Orestes de Eurípides, no Fr. 176 M-W de Hesíodo 

recai sobre a reputação o mal que se cola aos nomes de Helena, Clitemnestra e 

Timandra. Mas, ao contrário do que se passa na tragédia, no fragmento a fonte da “má 

fama” (v. 2) é a cólera divina de Afrodite, deusa que sobre elas “lançou” (v. 2) tal fama 

como punição e/ou vingança. Mais especificamente, o verso 2 nos revela que Afrodite 

irou-se “após vê-las”, diz o particípio aoristo prosidoũsa (de prosoráō, prosorãv), 

que imprimem a idéia de anterioridade ao ato nomeado, “ver”, com relação ao ato 

seguinte, “irar-se”. Retomo a questão antes enunciada: por que a visão das três irmãs 

provoca em Afrodite a ira que, do ponto de vista do leque semântico de ēgásthē (v. 2), 

mistura-se à inveja e ao ciúme? Que razão a leva a assim voltar-se contra as moças? 

Hesíodo nada revela nos versos remanescentes do fragmento e não mais 

faremos, se arriscarmos respostas à questão, do que especular. Desse modo, sem fechar 

o ângulo em uma resposta que não terá nem o mínimo de apoio textual necessário, 

podemos ao menos pensar em três eixos de resposta: 

                                                 
102 Ver estudo do epíteto de Boedeker (1974, pp. 20, 24-5, 33-4) e Ragusa (2005, pp. 278-82). 
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1. As moças são excessivamente belas e disso se orgulham em demasia – elas e/ou 
seus pais; 

2. As moças, em sendo belas demais para mortais, tentam rivalizar com Afrodite, 
a deusa mais bela que, ao vê-las, se toma de ira, inveja, ciúme; 

3. Os pais das moças desdenham da deusa de modo a enaltecer mais do que o 
adequado a beleza das filhas. 

 
A beleza mortal, inescapável aos olhos divinos e muito menos aos da mais bela 

deusa do Olimpo, Afrodite, seria o elemento-chave desses três eixos. O problema, para 

nós, é que apenas uma das três irmãs se destaca acima de todas as mortais por tal 

atributo: Helena, cujo estatuto semi-divino – bem apropriado a quem desfila uma beleza 

tamanha que se torna terrível – está, inclusive, pressuposto em sua genealogia, pois em 

Hesíodo é filha da belíssima Leda e de Zeus. 

Não há, portanto, como respondermos à indagação motivada pelos dois versos 

iniciais do Fr. 176 M-W de Hesíodo. De todo modo, vale a pena um breve desvio de 

rota – da Beócia para a Lacônia, da poesia para o culto – para outras considerações 

sobre a beleza, as três irmãs e Afrodite. 

 

Um culto espartano a Afrodite, a Bela (Morphố) 

 

Até este momento, a fim de tratar do Fr. 223 Dav. de Estesícoro, viajamos pela 

Atenas do século V a.C., com Eurípides; pelo mundo bizantino, com o escólio à tragédia 

Orestes; e pela Beócia do século VIII a.C., com Hesíodo. Antes de retornar à Magna 

Grécia dos séculos VII-VI a.C., com Estesícoro, passaremos pela Esparta arcaica. Em 

termos de geografia mítica, mantemos o mapa inicial: a saga troiana e uma de suas 

famílias mais importantes, a de Tíndaro. 

Em L’Aphrodite grecque, Vinciane Pirenne-Delforge (1994, pp. 199-204) trata 

de um culto espartano a Afrodite em que seu epíteto é Morphố, “Bela”103, e cuja fonte 

de informações é Pausânias (século II d.C.), que, em meio à descrição da Lacônia (III, 

XV, 10-1)104, nos apresenta duas estátuas de Afrodite localizadas num “templo antigo” 

(naÚw érxa›ow) da deusa, situado numa pequena colina que é para nós, lembra a 

helenista (p. 199), difícil de identificar na geografia espartana. Sobre esse templo e a 

segunda estátua, Pausânias conta: 

                                                 
103 Pirenne-Delforge (1994, p. 201) segue a etimologia mais segura para o termo segundo o dicionário de 
Chantraine (verbete morphế, morfÆ), que o entende como derivado de morphế, cujo significado é, 
sintetiza Pirenne-Delforge, “a forma no que ela tem de harmonioso, logo, a beleza”. 
104 Texto grego: Jones e Ormerod (2000). Traduções minhas. 
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na«n d¢ œn o‰da mÒnƒ toÊtƒ ka‹ Íper“on êllo §pƒkodÒmhtai MorfoËw flerÒn. §p¤klhsiw 
m¢n dØ t∞w 'Afrod¤thw §st‹n ≤ Morf≈, kãyhtai d¢ kalÊptran te ¶xousa ka‹ p°daw per‹ to›w 
pos¤: periye›nai d° ofl Tundãrevn tåw p°daw fas‹n éfomoioËnta to›w desmo›w tÚ §w toÁw sunoi- 
koËntaw t«n gunaik«n b°baion. tÚn går dØ ßteron lÒgon, …w tØn yeÚn p°daiw §timvre›to ı 
Tundãrevw, gen°syai ta›w yugatrãsin §j 'Afrod¤thw ≤goÊmenow tå Ùne¤dh, toËto oÈd¢ érxØn 
pros¤emai: ∑n går dØ pantãpasin eÎhyew k°drou poihsãmenon z–dion ka‹ ̂ noma 'Afrod¤thn 
y°menon §lp¤zein émÊnesyai tØn yeÒn. 
 
Dos templos que conheço, somente neste há também um outro andar construído, o santuário da 
Bela [Morphố]. “Bela” [Morphố] é um epíteto de Afrodite, e ela [sua imagem] está sentada, 
portando um véu e correntes em torno dos pés. Conta-se que Tíndaro colocou as correntes 
comparando-as às travas da fidelidade das mulheres a seus cônjuges. O outro relato, de que 
Tíndaro se vingou da deusa com as correntes, pois de Afrodite veio o que levou suas filhas à 
desgraça, este nem por um momento admito; pois seria inteiramente tolo esperar castigar a 
deusa fazendo uma figurinha de cedro e nela colocando o nome “Afrodite”. 
 

Importa notar, aqui, a dupla repetição do epíteto Morphố, frisando a beleza de 

Afrodite como o que a singulariza no culto; o “véu” (kalúptran), típico das noivas e 

signo da castidade105; as correntes que aprisionam a deusa pelos pés e sua associação, 

nas explicações dados por Pausânias, à fidelidade conjugal, de um lado, e, de outro, à 

vingança de Tíndaro contra Afrodite pela vergonha que se abateu sobre as filhas. Cabe 

salientar, ainda com relação à descrição do viajante, o fato de que a imagem de Afrodite 

Morphố é uma “figurinha de cedro” (kédrou ... zdốdion), ou seja, um pequeno ksóanon 

(jÒanon), estatueta de madeira artisticamente mais simples do que a estátua em 

mármore (ágalma, êgalma) e indicação segura da antigüidade do culto em questão106. 

O santuário a Afrodite Morphố é, pois, antigo – arcaico, decerto, sublinha 

Pirenne-Delforge (p. 199) – e apresenta uma representação iconográfica única da deusa, 

explicada por duas tradições míticas opostas, a segunda indigna de crédito, afirma 

Pausânias. De acordo com a primeira, a imagem de Afrodite, fixada por Tíndaro, deve 

ser entendida como símbolo da “fidelidade [bébaion] das mulheres a seus cônjuges”. 

Vale observar, na frase grega, que essa fidelidade tem como ponto de origem as 

mulheres, indica o genitivo tỗn gunaikỗn (“das mulheres”), e como destinação os 

maridos, diz a construção em que se associam a preposição es ao acusativo toùs 

sunoikoũntas (“a seus cônjuges”). Em outras palavras, a fidelidade matrimonial parte 

das mulheres para com os homens, e não o contrário. 

                                                 
105 Ver Segal (1971, p. 50), em análise ao “véu” (krếdemnon, krÆdmenon) de Andrômaca, mencionado na 
Ilíada (XXII, 470), o qual lhe foi dado por Afrodite, quando a moça era noiva de Heitor. Ver ainda 
Redfield (1982, pp. 157 e 196) e Ragusa (2006, pp. 51-2). 
106 Burkert (1993, pp. 193-4) enfatiza o caráter arcaico e cultual do ksóanon, distinto da ágalma, “obra de 
artistas bastante conhecidos” e belo presente ofertado aos deuses. 
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Preferida por Pausânias, essa explicação é positiva. Tíndaro cultua como “Bela” 

uma deusa fundamental para o casamento – que só se consuma plenamente com a união 

sexual, mas ao mesmo tempo perigosa para sua estabilidade –, pois o desejo sexual pode 

levar as esposas ao adultério. Em sua imagem, ele marca algo necessário à atração 

masculina que estimula as bodas – a beleza das virgens espartanas, inclusive de sua 

prole – e que deve ser – mas não será para suas filhas – característico do comportamento 

das esposas: a fidelidade conjugal. Para Helena, a incrível beleza terrível de que seu 

nome é sinônimo será, justamente, a pólvora cujo rastro levará ao adultério. Logo, a 

beleza acorrentada de Afrodite na velha estatueta recorda a beleza acorrentada de 

Helena no casamento com Menelau. Mas para ambas provam-se inúteis as correntes – o 

culto de Tíndaro a Afrodite e o modo como ele estabelece seus símbolos não será eficaz. 

Já conforme a segunda explicação, desacreditada por Pausânias, as correntes 

simbolizam uma representação negativa de Afrodite, pois são tidas como um castigo a 

ela imposto por Tíndaro, uma vez que a partir da deusa – diz o genitivo eks Aphrodítēs – 

deu-se a desgraça de suas filhas, imagens da “vergonha” (oneídē). Afinal, vêm de 

Afrodite a beleza, a sedução, a loucura erótica, o desejo sexual. 

Considerando as duas explicações de Pausânias para o culto a Afrodite Morphố, 

Pirenne-Delforge (p. 201) lembra que um escólio ao poema de Licofronte (século IV 

a.C.), Alexandra (v. 449) – um monólogo dramático centrado na guerra de Tróia com 

cerca de 1400 versos preservados –, atribui a um legislador lacedemônio a realização do 

ksóanon, da estatueta de madeira, de Afrodite Morphố para simbolizar “a retidão das 

parthénoi [das “virgens”]” ou a obediência destas à deusa107. Uma vez que em Esparta, 

“mais do que em outras partes, a puberdade das meninas era uma condição sine qua non 

da passagem ao estatuto de esposa, dada a estreita relação entre o casamento e a 

procriação”, Pirenne-Delforge conclui que o relato explicativo de Pausânias  

 
“poderia fazer referência a uma estrita regulamentação da sexualidade das meninas, destinadas 
ao papel de esposas e mães. O domínio matrimonial evocado pela estatueta seria confirmado 
pelo contra-exemplo da adúltera Helena ao qual igualmente poderia remeter, no plano do aition 
[da causa, a‡tion], a estatueta de Morpho”. 

 

Quanto ao “véu” (kalúptran) mencionado por Pausânias, que recobre o rosto da 

estatueta de Afrodite, Pirenne-Delforge (p. 202) observa que este, “muito mais do que 

um motivo ctônico, seria igualmente uma referência à passagem de parthénos a esposa. 

                                                 
107 Sobre os escólios a Licofronte, ver Dickey (2007, p. 65). 
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De fato, no casamento grego em geral, o ato de ‘retirar o véu’, énakãluciw 

[anakálupsis] da jovem casada, fazia parte integral da cerimônia nupcial”108. Ademais, 

salienta ela (p. 203), o véu “significaria talvez, portado por Morpho, a obscuridade e o 

desconhecimento dos cônjuges que caracterizam o encontro sexual”. 

Por fim, no que concerne aos pés acorrentados de Afrodite Morphố, Pirenne-

Delforge (pp. 203-4) ressalta a dificuldade de entender essa imagem que se repete na 

representação de outros deuses gregos, como Dioniso e Ártemis, por exemplo:  

 
“(...) no que diz respeito às estátuas acorrentadas, na história, nos ritos, a explicação para elas 
não é nunca unívoca, nem tampouco simples. (...) a natureza das correntes impostas às 
representações divinas tinha, desde a época clássica, perdido seu significado e não eram senão 
objeto de justificações moralizantes e sempre redutoras. 

A mitologia grega conhece alguns casos de deuses acorrentados: por exemplo, os 
Titãs vencidos por Zeus [Hesíodo, Teogonia, vv. 718-30], Afrodite e Ares presos pelos elos 
inextricáveis do ferreiro divino Hefesto [Odisséia, VIII, 266-305]; mas esses casos não são de 
ajuda nenhuma quando se trata de se transportar aos santuários”. (grifos meus). 
 

Seja como for, a corrente nos dá a idéia da força, da imposição de alguém sobre 

algo ou outro alguém que deve ser contido. A beleza é um bem para as meninas, 

sobretudo àquelas já púberes, pois atrai os olhos desejosos de seus jovens futuros 

maridos; mas tal beleza as pode levar a desvios passíveis de punição, pois as torna 

capazes de suscitar o desejo em olhos que não os de seus maridos. 

Assim, o acorrentar da beleza, desta que é uma das prerrogativas de Afrodite, na 

estatueta cultual da deusa que leva o epíteto de Morphố, é uma tentativa simbólica de 

Tíndaro, inserida no âmbito mítico-religioso, de controlar algo que é um bem e um mal, 

simultaneamente. E ninguém melhor do que a própria divindade e uma das personagens 

mais coladas à sua imagem, Helena, cuja presença se insinua fortemente no pano de 

fundo do relato de Pausânias, para corporificar essa visão ambígua da beleza feminina. 

Vale lembrar, neste momento, que Helena, uma deusa proeminente e cultuada 

em Esparta109, lá permanecia como a “esposa fiel de Menelau”, anota Carlo Brillante, 

                                                 
108 Ver Carson (1990, pp. 160-4) para o véu e a cerimônia de sua retirada, também conhecida como 
anakaluptếria (énakaluptÆria). 
109 Ver Cerri (1993, pp. 333-5) e Brillante (2002, p. 39), que nota que desde a Odisséia (IV) Esparta é a cidade de 
origem de Helena, pois é lá que a vemos junto a Menelau (p. 43). Todavia, a personagem épica difere da espartana 
por ser esta uma deusa; Pausânias (III, XIV-XV) fala de um de seus santuários, lembra Brillante (p. 43), que “se 
destinava às competições juvenis e às cerimônias de caráter iniciático das quais participavam jovens de ambos os 
sexos”. Esse elo de Helena com os jovens está marcado ainda na comédia Lisístrata (vv. 1314-5), de Aristófanes, 
em que Helena lidera o coro de meninas na dança: “A guia é a Filha de Leto, / casta condutora de coros, muito 
bela” (èg∞tai d' è LÆdaw pa›w/ ègnã xoragÚw eÈprepÆw.). Tradução: Duarte (2005), com base no texto grego: 
de Henderson (2002). Este diz, sobre o epíteto em negrito: “(...) não devemos pensar na esposa infiel do mito 
heróico, mas na deusa-virgem do culto espartano” (p. 218). Brillante ressalta que havia cultos a Helena em várias 
cidades gregas, embora nenhum tão proeminente quanto os de Esparta (pp. 43-58). 
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em “Elena di Troia” (2002, p. 55). Ademais, na esfera religiosa, ela regia “a iniciação 

das meninas e a consagração da beleza delas no casamento”, observa Christiane Bron, 

em “Hélène sur les vases attiques” (1996, p. 298), vinculando-se, assim, à virgindade e 

iniciação sexual das parthénoi, à beleza feminina e ao casamento – tal qual a Afrodite 

Morphố de Esparta, a cujo culto retorno para uma palavra final. 

Do ponto de vista mítico, enquanto a primeira explicação para esse culto dada 

em Pausânias subentende que os crimes da prole de moças de Tíndaro pertencem ao 

futuro, a segunda pressupõe que os crimes se concretizaram; daí a vingança do pai delas 

contra Afrodite. Mas Pausânias ridiculariza essa versão, pois seria mesmo impossível a 

um mortal se vingar de uma deusa. Mas em ambas as explicações há uma relação direta 

entre Tíndaro, o comportamento de suas filhas enquanto esposas e a deusa Afrodite. Na 

primeira, tal relação não deve permitir a concretização dos crimes que as Tindaridas 

potencialmente podem vir a cometer, e é pensando nisso que Tíndaro honra e cultua a 

deidade. Na segunda, tal relação já se firmou justamente pela concretização dos crimes 

que lançaram aos nomes das filhas de Tíndaro a vergonha. 

Se recordarmos os versos do Fr. 176 M-W de Hesíodo, temos a prática dos 

crimes como resultado da ira de Afrodite que nela se instaura após ver as filhas de 

Tíndaro – Timandra, Clitemnestra e Helena. No Fr. 223 Dav. de Estesícoro, ao qual 

finalmente passo, os crimes realizados resultam, antes, de um crime do próprio Tíndaro 

contra Afrodite que, então, o punirá através de suas filhas. Nesse caso, o triângulo pai-

prole feminina-deusa estabelecido nas versões para a estatueta cultual da Afrodite 

Morphố espartana, está bem amarrado. Vejamos, pois, os elementos que o estruturam. 

 

 

- O Fr. 223 Dav. de Estesícoro: a ira punitiva de Afrodite contra Tíndaro e suas filhas 

 

O Fr. 223 Dav., de autoria atribuída a Estesícoro na fonte, estrutura-se em quatro 

versos datílico-epítritos ou datílico-líricos e um (v. 3) “trímetro trocaico catalético”, 

anota Douglas E. Gerber, em sua antologia Euterpe (1970, p. 152):  

 
1  ―∪∪  ―∪∪―  
2  ―  ―∪∪  ―∪∪―∪  ―∪∪―∪∪――  
3  ―∪――  ⎪  ―∪―∪  ⎪  ―∪―  
4  ∪  ―∪∪―∪∪―∪  ⎪  ―∪∪―∪―∪  
5  ―∪∪―∪∪  
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A primeira grande diferença entre os fragmentos de Estesícoro e de Hesíodo, 

ambos a ilustrar no escólio o verso 249 do Orestes de Eurípides, consiste na figura de 

Tíndaro como gerador da prole de meninas, logo, de Helena, tal qual na tragédia, mas 

não no Fr. 176 M-W hesiódico, que segue a genealogia épico-homérica na qual, anota 

Gantz (1996, vol. I, p. 318): “Nem Leda nem Tíndaro são mencionados na Ilíada, 

embora Helena nos diga que uma mesma mãe pariu Cástor, Polideuces e ela mesma110”; 

o pai de Helena na épica homérica é Zeus111. Saliento que, na Odisséia (XI, 298-300), 

Tíndaro surge como pai apenas dos gêmeos Cástor e Polideuces, muito diferentemente 

do que se passa no precário Fr. 23(a) M-W do Catálogo das mulheres, já visto, em que 

ele é pai de Timandra, Clitemnestra e Filonoé (vv. 9-10), e mesmo do que vemos no Fr. 

223 Dav. de Estesícoro, em que é pai de uma prole de filhas. 

A segunda diferença importante entre os fragmentos de Estesícoro e de Hesíodo 

(176 M-W) é a ausência dos nomes das filhas de Tíndaro no primeiro. E a terceira é a 

alusão geral aos crimes das filhas de Tíndaro em Estesícoro, cujos maridos ou amantes 

sequer são nomeados. A síntese do poeta diz apenas que as “meninas de Tíndaro” 

(Tundaréou kóras, v. 3) são “bígamas e também trígamas / e desertoras de maridos” 

(digámous te kaì trigámous (...) / kaì lipesánoras112, v. 5). 

Ambas essas distinções entre os fragmentos do poeta magno-grego e do beócio 

são notáveis. Talvez no corpo maior do poema original do qual o fragmento de 

Estesícoro é remanescente os nomes das meninas, de seus crimes e de seus maridos e 

amantes tenham sido explicitados. Se não o foram, como é bem possível, as omissões se 

explicam, ao menos em parte, pela familiaridade pressuposta da audiência com o ciclo 

mítico troiano, o que desobriga o poeta de ser absolutamente preciso e detalhista em 

suas referências no Fr. 223 Dav., ou melhor, na peça lírico-narrativa à qual pertenceria. 

                                                 
110 Ver canto III (236-8), com o comentário de Kirk (2004, pp. 299-300), em que nota a ênfase dada por 
Helena ao fato de os gêmeos serem seus irmãos; e ele (p. 299) afirma: “O desenvolvimento da narrativa 
dos filhos de Leda e Tíndaro é complexo. Entre tais filhos, os dois irmãos eram conhecidos como 
Dióscuros apenas a partir do século V a.C. em diante, ou pelo menos é isso que indicam as evidências. 
(...) A tradição homérica certamente sabia que a própria Helena tinha sangue divino (...)”. 
111 Ver Ilíada III (199, 418, 426) e Odisséia (IV, 184, 219; XXIII, 218). Na Ilíada, ela é dita “por Zeus 
gerada” / “filha de Zeus”, duas traduções para a expressão formular Diòs ekgegauĩa (DiÚw §kgegau›a, 
199 e 418), e, com a possibilidade de mesma tradução, koúrē Diòs aigiókhoio (koÊrh DiÚw éigiÒxoio, 
literalmente “a moça de Zeus, o porta-égide”, 426). Na Odisséia, em todos os cantos e versos indicados, 
temos a expressão formular Diòs ekgegauĩa (DiÚw §kgegau›a), antes vista na Ilíada.  
112 O termo seria uma forma unicamente aqui atestada para o adjetivo no acusativo plural biforme 
leipsándrous (leicãndrouw, de leípsandros, le¤candrow). Ver Lavagnini (1953, p. 198, 1ª ed.: 1937) e 
Campbell (1998, p. 260, 1ª ed.: 1967). 
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Observe-se que também no Orestes (vv. 249-50) de Eurípides, os crimes de Helena e de 

suas irmãs são apenas aludidos pela censura e má fama associada aos seus nomes. 

O que provoca os crimes praticados pelas moças? Qual a causa por trás deles? 

Eis aqui um ponto de contato entre o Fr. 176 M-W de Hesíodo e o Fr. 223 Dav. de 

Estesícoro, pois em ambos a ira de Afrodite é a mola propulsora das desgraças que se 

abatem sobre a prole de filhas de Tíndaro, cujos crimes são cometidos pelos desígnios 

da deusa e assumem caráter punitivo. Mas Estesícoro acrescenta, diferentemente de 

Hesíodo, uma causa precisa para a cólera divina (vv. 1-3): 

 
ohúneka Tundáreos    ... porque Tíndaro, 

rhézdōn pokà pãsi theoĩs mónas láthet’ ēpiodốrou      um dia, sacrificando aos deuses todos, só se esqueceu da  
[generosa 

Kúpridos; (...)             Cípris; (...) 
 

Tratemos da impiedade de Tíndaro, da caracterização de Afrodite e da lógica da 

punição divina, segundo a qual, pelo crime do pai, a deusa “fez” (etíthei, de títhēmi, 

t¤yhmi) pagar as filhas (vv. 4-5).  

O fragmento mostra Tíndaro rhézdōn113 (“sacrificando”) como ato de oferenda; 

rhézdō, vale lembrar, “é verbo freqüente em Homero e técnico no sentido sacrificial, 

seja ele usado em senso absoluto, como aqui [no Fr. 223 Dav.] (...), seja com um objeto 

(...)”114. Tal oferenda é destinada “aos deuses todos” – todos exceto Afrodite, a única 

deidade de quem Tíndaro “se esqueceu” (láthet’). Eis o crime de impiedade – asébeia 

(és°beia)115 – pelo qual o herói será indiretamente castigado, pois Afrodite, 

“enfurecida” (kholōsaména), irá se voltar não contra o pai, mas contra suas filhas, sobre 

as quais se abaterá o crime de adultério e o conseqüente abandono dos lares. As vítimas 

da deusa são, portanto, as mais frágeis, as filhas de Tíndaro no Fr. 223 Dav. já 

sujeitadas aos objetivos punitivos de uma Afrodite ofendida, a deusa cujas prerrogativas 

se centram na paixão erótica. 

A punição de Afrodite a um mortal irreverente através de vítimas a ele ligadas, 

mas em princípio inocentes e meramente instrumentais, dificilmente não nos trará à 

memória a célebre punição vingativa da deusa dramatizada no Hipólito de Eurípides, 

tragédia encenada nas Grandes Dionisias atenienses de 428 a.C.. Nessa peça, o 

criminoso, do ponto de vista de Afrodite, é Hipólito; o instrumento para sua punição, 

                                                 
113 Particípio presente ativo, no nominativo masculino singular, de rhézdō (=°zv). 
114 Ver nota de Degani e Burzacchini (1977, p. 301). Para Homero, ver, por exemplo, Ilíada II (400). 
115 Ver Burkert (1993, pp. 520-4) para essa idéia. 
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Fedra; o mecanismo que serve de gatilho para a vingança, a paixão silenciosa desta por 

seu enteado, exatamente o jovem Hipólito. O prólogo (vv. 1-120), único momento em 

que a deusa fala em cena, não deixa dúvidas quanto a essa triangulação116: 
 
toÁ! m¢n s°bonta! témå pre!beÊv krãth   5           (...) eu favoreço, se veneram meu poder, 
!fãllv d' ̃ !oi fronoË!in efi! ≤mç! m°ga.      enquanto abato quem pensa em mim com soberba, 
¶ne!tin går dØ kén ye«n g°nei tÒde:     pois é inerente também à raça dos deuses 
tim≈menoi xa¤rou!in ényr≈pvn Ïpo.     agradar-se com honras prestadas por homens. 
de¤jv d¢ mÊyvn t«nd' élÆyeian tãxa.     Mostrarei logo a verdade destas palavras. 
ı går me Yh!°v! pa›!, 'AmazÒno! tÒko!,   10          O filho de Teseu, nascido da Amazona – 
ÑIppÒluto!, ègnoË Pity°v! paideÊmata,   Hipólito, que o castoPiteu instruiu –, 
mÒno! polit«n t∞!de g∞! Trozhn¤a!    é o único, entre os cidadãos desta Trezena, 
l°gei kak¤!thn daimÒnvn pefuk°nai:    a dizer que, dos Numes, eu sou o pior; 
éna¤netai d¢ l°ktra koÈ caÊei gãmvn,    o leito ele recusa, evita o casamento. 
Fo¤bou d' édelfØn ÖArtemin, DiÚ! kÒrhn,      15         A irmã de Febo, Ártemis, filha de Zeus, 
timçi, meg¤!thn daimÒnvn ≤goÊmeno!,  ele venera, e conta entre os maiores Numes. 
xlvrån d' én' Ïlhn pary°nvi jun∆n ée‹                Unido à Virgem, sempre, na verde floresta, 
ku!‹n taxe¤ai! y∞ra! §jaire› xyonÒ!,  com ágeis cães extermina os animais selvagens, 
me¤zv brote¤a! pro!pe!∆n ımil¤a!.                em convivência alta demais para um mortal. 
toÊtoi!i m°n nun oÈ fyon«: t¤ gãr me de›;       20      Disso não tenho ciúme – por que teria? 
ì d' efi! ¶m' ≤mãrthke timvrÆ!omai              mas pela falta contra mim vou me vingar 
ÑIppÒluton §n t∞id' ≤m°rai: tå pollå d¢               de Hipólito, ainda hoje. Muito avancei 
pãlai prokÒca!', oÈ pÒnou polloË me de›.           neste projeto; resta-me pouco a fazer. 
 

Os versos em negrito descrevem o modo como Afrodite claramente vê a relação 

entre homens e deuses, o erro de Hipólito em sua relação específica com ela, a punição 

vingativa que a ele chegará através de Fedra, instrumental no plano da deusa. A 

natureza da conduta irreverente do jovem filho de Teseu, que renega a união sexual e 

tudo o que a ela se liga, incluindo a deidade à qual cabe essa prerrogativa, define a 

natureza de sua punição, que resultará da paixão erótica de sua madrasta por ele (vv. 24-

57). O erro de Hipólito não consiste apenas em rejeitar Afrodite e seu universo, mas em 

não lhe prestar a reverência devida a ela por ser uma deusa, enquanto a Ártemis, deusa 

virgem francamente oposta a Afrodite, todas as honrarias são ofertadas. 

Afrodite diz exatamente isto em seu monólogo: Hipólito não apenas erra ao 

praticar a abstinência, afastando-se do que seria a conduta esperada de um jovem como 

ele, mas também – e talvez principalmente – ao converter essa escolha em motivo para 

atacar a própria deusa que rege o enlace sexual. Isso fica explícito nas palavras de 

Afrodite (vv. 13-22) e nas atitudes do próprio Hipólito, especialmente no prólogo, no 

momento em que dialoga com seu servo diante das portas do palácio de seu pai, Teseu – 

portas estas ante as quais estão postadas, lado a lado, duas estátuas, uma de Ártemis, 

outra de Afrodite. O servo (S.), espantado com a indiferença que Hipólito (H.) devota à 

imagem dessa deusa, enquanto traz àquela adornos em oferenda, indaga (vv. 99-113): 
                                                 
116 Para texto grego do Hipólito, cito sempre a edição de Barrett (1992) e a tradução de Fontes (2007) nela 
baseada. Ver também as traduções da tragédia de Bruna (1968) e Oliveira (1979). 
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Ye.  p«! oÔn !Á !emnØn da¤mon' oÈ pro!enn°pei!;   S.  E por que tu não invocas um Nume augusto? 
Ip.   t¤n'; eÈlaboË d¢ mÆ ti !ou !fal∞i !tÒma.      H.  Qual? Cuidado: que tua língua não te perca. 
Ye.   tÆnd' ∂ pÊlai!i !çi! §f°!thken KÊpri!.        S.  Esta, que às tuas portas se levanta – Cípris. 
Ip.   prÒ!vyen aÈ̀tØn ègnÚ! Ãn é!pãzomai.      H.  É de longe – sendo eu casto – que a saúdo e acolho. 
Ye.   !emnÆ ge m°ntoi kép¤!hmo! §n broto›!.         S.  Mas é augusta, de renome entre os mortais. 
Ip.   êlloi!in êllo! ye«n te kényr≈pvn m°lei.      H.  Homens e deuses, cada um escolhe os seus. 
Ye.   eÈdaimono¤h!, noËn ¶xvn ̃ !on !e de›.              S.  Tem boa sorte – com o necessário bom senso! 
Ip.    oÈde¤! m' ér°!kei nukt‹ yauma!tÚ! ye«n.       H.  Não me agradam os deuses louvados à noite. 
Ye.   tima›!in, Œ pa›, daimÒnvn xr∞!yai xre≈n.     S.  Louvores, ó filho, aos Numes são devidos. 
Ip.   xvre›t', Ùpado¤, ka‹ parelyÒnte! dÒmou!     H.  Ide, ó companheiros, e entrando no palácio, 
       !¤tvn m°le!ye: terpnÚn §k kunag¤a!       cuidai da refeição: após a caça, agrada 
       trãpeza plÆrh!: ka‹ katacÆxein xre∆n      mesa farta. Cumpre almofaçar também os corcéis, 
        ·ppou! ̃ pv! ín ërma!i zeÊja! Ïpo       para que, saciados e presos aos carros, 
       borç! kore!ye‹! gumnã!v tå prÒ!fora.       eu possa apropriadamente exercitá-los. 
       tØn !Øn d¢ KÊprin pÒll' §g∆ xa¤rein l°gv.       E quanto à tua Cípris, eu lhe dou meu bom-dia. 
 

O servo demonstra-se pio e sábio; por isso, adverte seu senhor; já este ignora 

voluntariamente os bons conselhos que lhe são dados e o alerta essencial, encerrando a 

conversa com o servo com a nota marcada do desprezo a Cípris. Esse erro custará caro 

ao jovem soberbo. Isso porque, como bem lembra Walter Burkert, em Religião grega na 

época clássica e arcaica (1993, pp. 421-2, grifos meus), o politeísmo significa 

 
“que vários deuses são adorados não só no mesmo local e ao mesmo tempo, mas também pela 
mesma comunidade, pelo mesmo indivíduo. É o seu conjunto que constitui o mundo dos deuses. 
Por muito que um deus se preocupe com a sua ‘honra’, ele não disputa com nenhum dos outros 
a sua existência, pois eles são todos ‘seres eternos’. Não existe nenhum deus ‘ciumento’ como 
na crença judaico-cristã. Fatal é apenas o caso em que um deles é ignorado”. 
 

É exatamente isso que declara Afrodite (vv. 20-2) no Hipólito, após enumerar os 

insultos que recebe do herói e as honras sem conta que este oferece a Ártemis. E a 

mesma idéia subjaz ao Fr. 223 Dav., de Estesícoro, em que o crime de omissão ímpia de 

Tíndaro é agravado pelo contraste instaurado nos versos pelo epíteto atribuído a Cípris – 

denominação para a deusa quase tão freqüente quanto o nome “Afrodite” desde a Ilíada. 

Refiro-me a ēpiodốrou (v. 2), genitivo singular do adjetivo biforme ēpiódōros (±piÒdv- 

row) – “generoso, afetuoso, prodigioso em presentes” –, que antes dessa ocorrência 

aparece apenas uma vez, na Ilíada (VI, 251), para uma figura inteiramente oposta a 

Afrodite: Hécuba, a rainha de Tróia, a “mãe todo-amorosa” (±piÒdvrow (...) mÆthr). 

No passo indicado, ela vem ao encontro de seu filho Heitor; este havia deixado a luta 

contra os gregos por um instante, a fim de solicitar-lhe sacrifícios a Atena, de chamar de 

volta à luta Páris e de rever a esposa e o bebê, Andrômaca e Astiánax. 

Ao caracterizar Hécuba como ēpiódōros mếtēr nesse contexto, o poeta pode ter 

escolhido o termo “para fazer soar a nota condolente”117 dos encontros de Heitor com 

                                                 
117 Kirk (2005, p. 194), em comentário ao verso da Ilíada. 
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seus familiares em Tróia, os quais só o terão novamente entre si já morto. Considerando 

tal ocorrência do epíteto ēpiódōros e retornando a Estesícoro, o contraste entre a 

impiedade e irreverência de Tíndaro e a imagem de Afrodite parece se acentuar ainda 

mais. Dificilmente se pode aceitar, então, uma avaliação como a de Antonio Aloni, em 

Lirici greci (1994, p. 99, n. 66), para quem o epíteto, que “significa literalmente ‘que dá 

docemente, amavelmente’”, não passa de típico ornamento, “inteiramente independente 

do contexto – Afrodite é tudo menos amável e doce –, que exprime uma característica 

genérica ou geral da deusa”. Essa visão de ēpiodốrou (v. 2) é, no mínimo, equivocada. 

Mais do que adorno, o epíteto reforça o contraste entre a omissão de Tíndaro para com 

uma deusa que saberá retribuir tal impiedade com uma punição na qual generosamente, 

mas não para benefício delas, dá às Tindaridas mais de um marido, alimentando de 

modo abundante a má reputação que lhes cabe. 

Um problema de leitura do fragmento é a impossibilidade de sabermos o que 

precederia a frase explicativa aberta com “porque”118. Outro é que a não especificação 

dos crimes e dos referentes dos adjetivos dos versos 4-5 deixam abertas as portas para 

as tradições não raro múltiplas em torno das filhas de Tíndaro, especialmente de Helena, 

aqui decerto implicada. Pensemos nas Tindaridas. 

Considerando que o escoliasta cita o Fr. 176 M-W junto ao de Estesícoro, as 

filhas de Tíndaro no Fr. 223 Dav. devem ser Timandra, Clitemnestra e Helena – 

Filonoé, nomeada como filha de Tíndaro e Leda no Fr. 23 M-W de Hesíodo, jamais 

cometeu crimes. Timandra, na versão hesiódica do Fr. 176 M-W, é bígama, pois deixou 

Equemos por Fileu. Uma vez que nada mais sabemos a seu respeito, caberia a ela, em 

princípio, a concretização dos dois crimes de que fala o fragmento de Estesícoro: o 

adultério e o abandono do marido. Já Clitemnestra cometeu adultério com Egisto; a ele 

aliada, matou Agamêmnon, seu marido legítimo. Depois, passou a dividir o trono e o 

palácio reais com o amante. Quanto a Helena – “mulher de muitos homens” 

(poluánoros (...) gunaikós, v. 62), diz o coro no Agamêmnon, de Ésquilo119 –, servem-

lhe os adjetivos bígama120 e/ou trígama, e desertora de marido. 

                                                 
118 Ver comentário de Degani e Burzacchini (1977, p. 301). 
119 poluãnorow (...) gunaikÒw. Para as traduções e textos gregos da tragédia: Torrano (2004a, 2004b, 2004c), que 
adotou a edição de J. D. Denniston e D. L. Page, Aeschylus. Agamêmnon (Clarendon Press, 1957). Ver a tradução 
mais sintética de Vieira (2007) para poluánoros (“multipartilhada”) e o comentário em Fraenkel (1982b, p. 40). 
120 Bron (1996, p. 298) nota que, na iconografia arcaica, há duas únicas imagens de procissão nupcial em que a 
noiva é Helena: numa, ela está junto a Menelau; noutra, a Páris. Tais procissões são “raramente mencionadas 
pelas fontes literárias; essa ausência coloca em relevo a originalidade do pintor e a sua vontade de privilegiar o 
caráter matrimonial de Helena”. Uma das raras passagens literárias que talvez aluda à procissão das bodas de 
Menelau e Helena é o Fr. 187 Dav., que veremos no capítulo 6, quando do estudo do Fr. 286 Dav. de Íbico. 
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1. Helena: bígama, trígama e desertora de marido 

 

Na Ilíada (canto III) – vimos no estudo dos fragmentos do Saque de Tróia de 

Estesícoro –, Helena é aquela que deixou Menelau por Páris; seus crimes são adultério e 

bigamia, dos quais advêm, sobretudo para Tróia, o luto e a desgraça gerados pela guerra 

cuja causa é justamente a bela Helena, embora o poema de Homero enfatize, mais do 

que a culpa desta, a ofensa de Páris àquele que foi seu anfitrião em Esparta, o Atrida 

Menelau, como bem observa Brillante (2002, p. 90). 

Na Odisséia, Helena surge aos nossos olhos em circunstâncias bem distintas 

daquelas dos versos iliádicos: ela não é mais a estrangeira no palácio de Príamo, a 

esposa de Páris, mas, sim, a espartana em sua terra e esposa legítima em seu lar, junto a 

Menelau. Inevitavelmente, a fuga com o príncipe troiano é lembrada de modo recorrente 

na Odisséia. Um outro episódio, porém, não é jamais claramente referido, mas parece 

implícito num verso duas vezes repetido no poema (IV, 276; VIII, 517) e suspeito de 

interpolação desde Aristarco, o editor de Homero na Biblioteca, em tempos helenísticos. 

Trata-se do casamento de Helena, já viúva de Páris, com o irmão deste, Deífobo, 

casamento este que configura, além do adultério e bigamia relativos à dupla Menelau-

Páris, a trigamia121. Posteriormente, na Pequena Ilíada, de Lesques, repete-se, agora de 

modo explícito, essa tripla sucessão de maridos, de acordo com o resumo de Próclo122. 

Numa outra tradição, da qual Deífobo está ausente, a trigamia de Helena deve-se 

aos relatos segundo os quais a bela, antes de desposar Menelau e fugir em adultério com 

Páris, é raptada pelo herói ateniense Teseu123. Isso é contado por Pausânias (II-

“Corinto”, XXII, 6-7), que acrescenta que dele Helena teria gerado Ifigênia, filha que 

ela deu à sua irmã Clitemnestra para que a criasse. Um pouco antes, também Plutarco, 

na Vida de Teseu (XXXI, 1), aborda o rapto de Helena ainda menina por Teseu, dando 

como versão mais segura do evento, entre as versões existentes, aquela em que os 

jovens amigos Teseu e Perítoo vão a Esparta e raptam a menina Helena que dançava no 

                                                 
121 Para a Odisséia, ver os comentários de West (p. 211) e Hainsworth (p. 381) in Heubeck et alii (1990) e 
as notas de Milanezi nas edições de Bérard (2002a, p. 139, n. 42; 2002b, p. 41, n. 65). 
122 Ver edição de West (2003, pp. 120-3) dos poemas do ciclo épico. 
123 Ver comentários de Smyth (1963, Fr. V, p. 264, 1ª ed: 1900), Colonna (1963, p. 212), Bowra (1963, 
pp. 251-2) e Degani e Burzacchini (1977, p. 302), que preferem essa tradição lembrada por Campbell 
(1991, p. 157, n. 1), em sua edição bilíngüe. Para Janni (1970, p. 133), Estesícoro é o primeiro a falar no 
rapto de Helena por Teseu. Segundo Bron (1996, p. 300, n. 12), tal rapto é “raramente representado nos 
vasos áticos (...)”, talvez porque, como diz Brillante (2002, p. 55), pertença às tradições locais espartanas, 
ao contrário do rapto de Helena por Páris, que “pertence ao mito panhelênico”. Em Atenas, da qual Teseu 
é rei lendário, seu papel nos raptos de Helena é amenizado, nota Brillante (p. 57). 
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templo de Ártemis Órtia. Em seguida, eles fogem com ela, sendo por isso de imediato 

perseguidos. Tendo Teseu e Perítoo decidido na sorte quem ficaria com Helena – 

“virgem ainda imatura para as bodas”124 –, o vencedor Teseu a leva para Áfidna, onde 

a guarda em absoluto segredo com a ajuda de sua mãe e de um outro amigo. De lá, parte 

para cumprir a promessa de auxiliar Perítoo a buscar uma esposa a ser raptada. Mas, 

nesse meio tempo, os Dióscuros, irmãos de Helena, resgatam-na, destruindo ferozmente 

a cidade onde Teseu a havia escondido. 

Por fim, há uma outra tradição em torno de Menelau-Helena-Páris, em cujas 

versões ou não há a fuga (in)voluntária da bela com o troiano e o conseqüente abandono 

da família, ou tal fuga só os leva ao Egito, não sendo ela, mas seu eídōlon (e‡dvlon) – 

seu “invólucro, simulacro, fantasma” – quem vai para Tróia na nau de Páris, eídōlon 

este que o egípcio Proteu teria fabricado, após aprisionar Helena, ou que os deuses 

teriam enviado a Tróia, enquanto ela permanecia no Egito, hóspede-protegida de Proteu. 

Essas versões dessa outra tradição encontram-se muito possivelmente em 

Hesíodo e Estesícoro, e decerto em Heródoto e em Eurípides, sobretudo na Helena, 

encenada na Atenas de 412 a.C.. Em Immortal Helen (1975b, p. 4), West observa que o 

enredo dessa tragédia é “largamente invenção” de Eurípides, mas que a versão segundo 

a qual “Helena foi para o Egito em vez de Tróia e foi substituída por um fac-símile dela 

mesma não foi inventada por Eurípides. Foi contada muito antes por Estesícoro, para 

não mencionar um incerto testemunho antigo de que a idéia do ‘fantasma’ remonte a 

Hesíodo”. No caso de Hesíodo, importa considerar o Fr. 358 M-W; no de Heródoto, o 

livro II de suas Histórias das guerras contra os persas. Quanto a Estesícoro, não há um 

fragmento preciso a ser pensado, mas, sim, tudo aquilo que diz respeito a dois de seus 

poemas mais estudados pelos helenistas e mais debatidos: Helena e Palinódia(s)125. 

No problemático Fr. 358 M-W, um testemunho duvidoso, temos um escólio ao 

verso 822 da Alexandra, de Licofronte, no qual se menciona o phásma (fãsma, 

“fantasma”) de Helena: “Hesíodo primeiro introduziu o eídōlon [falando] sobre 

Helena” (pr«to! ÑH!¤odo! per‹ t∞! ÑEl°nh! tÚ e‡dvlon parÆgage). Sendo incerta essa 

evidência, para a qual inexiste um texto hesiódico comprobatório, Norman Austin, em 

Helen of Troy and her shameless phantom (1994, p. 110), prefere ver em Estesícoro o 

                                                 
124 pary°non oÎpv Àran ¶xousan. Texto grego: Perrin (1998). 
125 Bassi (1993, p. 59) chega a afirmar, sobre a(s) Palinódia(s), especificamente, que seria mais adequado 
falar na sua história do que no(s) próprio(s) poema(s), uma vez que dele(s) temos mais testemunhos 
antigos do que fragmentos. Algo similar vale para Helena. Essa abundância de testimonia e carência de 
versos explicam, ao menos parcialmente, nossa dificuldade de entender o que seriam esses dois poemas. 
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primeiro poeta a usar o tema do eídōlon de Helena, possivelmente originário de uma 

tradição espartana ou a ela ligada, que consiste num “artifício racionalista” para purgar 

o mito de “seus elementos ofensivos” (p. 111)126. 

Séculos depois, em Heródoto (II, 112-6), acompanhamos o relato de sacerdotes 

egípcios segundo o qual Helena esteve na terra deles junto a Proteu, rei egípcio, pois a 

nau de Páris, em que viajava, foi para lá desviada por ventos fortes de uma tempestade. 

Proteu, sabendo que o troiano enganara seu anfitrião roubando-lhe a esposa e os bens, 

manda a seus homens que o prendam e tragam a sua presença. Páris é então 

severamente censurado pela infração às leis da hospitalidade, ameaçado com a morte e 

enfim expulso do Egito sem o espólio que dolosamente tirara a Menelau. 

Feita essa narrativa do que ouviu dos sacerdotes egípcios, Heródoto (116) 

observa que “Homero conhecia esse relato” (ÜOmhrow tÚn lÒgon toËton puy°syai), 

mas não o usou por não ser “adequado à sua epopéia” (§w tØn §popoi¤hn eÈprepØw) 

como a outra versão de que se vale127. A despeito do fato de que Páris e os troianos 

juravam aos gregos não estar em posse de Helena e dos tesouros que com ela o príncipe 

havia roubado da casa espartana de Menelau, os gregos não acreditaram neles, 

prosseguem os sacerdotes no relato reportado por Heródoto (118-20). Somente após a 

queda de Tróia os gregos percebem que seus inimigos não lhes mentiam, nem lhes 

faziam zombarias, mas diziam a verdade; logo, de pronto enviaram ao Egito Menelau, 

para que fosse a Proteu e resgatasse Helena que ali permanecera a salvo de tudo. 

É à história ouvida dos sacerdotes que Heródoto (120) dá crédito, e não à épico-

homérica que põe Helena em Tróia, pois, diz ele, os troianos a teriam devolvido aos 

gregos e jamais arriscariam suas vidas e de suas famílias e co-habitantes, e a existência 

de sua própria cidade – tudo apenas para que Páris Alexandre tivesse Helena como sua. 

Claro está que não se fala em Heródoto na fuga do eídōlon de Helena com Páris 

rumo a Tróia, mas, para Pietro Leone, em “La Palinodia di Stesicoro” (1964/68, p. 15), 

                                                 
126 Também Fredricksmeyer (1996, p. 109, n. 49) é cético quanto à introdução do eídōlon por Hesíodo, a qual 
atribui a Estesícoro. Diferentemente, Bertini (1970, p. 82), Cataudella (1972, p. 89), Podlecki (1984a, p. 160), 
Gentili (1990a, pp. 126 e 274, n. 26, 1ª ed. orig.: 1985), Segal (1990a, p. 191) e Brillante (2002, p. 133), por 
exemplo, que acreditam, ainda que com ressalvas, no eídōlon hesiódico, o qual Estesícoro retoma. Para Brillante, 
Eurípides, em sua Helena, teria Hesíodo e Estesícoro como influências. Farina (1968, pp. 11 e 25-30) crê na 
ligação Estesícoro-Eurípides, a qual Davison (1968, p. 215), entre outros, considera bastante provável. Já para 
Momigliano (1932, p. 118), é duvidoso que Estesícoro falasse de Proteu ou do Egito, sendo a versão do eídōlon 
fruto de uma “‘fase posterior’ racionalista”. Similarmente, Austin (1994, p. 96). Na edição do POx 2506 (fr. 26, 
col. i), Page (1963, p. 36) critica a rejeição a essa fonte que coloca a Helena estesicoréia “com Proteu no Egito, 
enquanto seu fantasma foi para Tróia”. Bowra (1963, p. 248), Gentili (p. 274, n. 26) e Brillante (p. 135) aceitam 
Proteu em Estesícoro. Ver ainda sobre Estesícoro e Eurípides o comentário geral de Podlecki (1971, pp. 318-21). 
127 Texto grego: Godley (1999). Tradução minha. Ver comentário de How e Wells (1991, pp. 222-4). 
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tal fuga está pressuposta na narrativa, algo todavia inverificável128. Tal narrativa, 

observa West (1975b, p. 4), é “uma versão racionalizada daquela dada em Estesícoro”, 

cabendo notar, porém, ressalta ele, que tanto na Odisséia (III, 299-312; IV, 81-9, 125-

32, 351-86, 618-9) quanto no sumário de Próclo aos Retornos129, poema do ciclo épico, 

fala-se da estada de Helena no Egito, o que indicaria a existência de uma tradição 

persistente que “não tem uma conexão orgânica com a saga de Tróia (...)”. 

Na Helena de Estesícoro, os Frs. 187-191 Dav. trazem a procissão de bodas de 

Menelau e Helena (187); Tíndaro a estabelecer um pacto de respeito mútuo entre os 

heróis que cortejavam Helena e o juramento de união contra quem a roubasse do marido 

escolhido (190); Helena como mãe de Ifigênia, gerada de Teseu e dada depois a 

Clitemnestra (191). Somente nos Frs. 187 e 190 Dav. temos versos do poeta. Não se 

evidencia aqui a luz negativa e difamatória que sobre Helena Estesícoro lança a ponto 

de obter dela, como castigo, a cegueira. Mas o mito em seu redor estaria próximo da 

tradição épico-homérica, em que ela foge com Páris para Tróia, abandonando o marido 

e a filha e caindo em adultério. Mesmo nos poemas homéricos, porém, Helena não é 

vista negativamente senão por si mesma, pois, observa Margaret Graver, em “Dog-

Helen and Homeric insult” (1995, p. 41), ela “faz o que nenhuma outra personagem faz 

em Homero: ela insulta a si mesma” em “linguagem pesada na autodepreciação” por 

ninguém mais empregada130. Curiosamente, anota Graver (p. 53), essa Helena homérica 

continua a ser “adorável, inteligente, magnética, profundamente preocupada com sua 

                                                 
128 Para Zagagi (1985, pp. 67-8), é “um tanto espantoso” que Heródoto não tenha mencionado o eídōlon ou 
mesmo citado Estesícoro, o que pode ser explicado pela ignorância desse tema. 
129 Para o sumário, ver a edição de West (2003, pp. 154-7) dos poemas do ciclo épico. 
130 Graver (1995, p. 41) estuda dois termos pejorativos mais insistentemente usados por Helena para si mesma: 
kúōn (kÊvn, “cadela”) e kunỗpis (kun«piw, “cara de cadela”). Woodbury (1967, p. 166) observa que Helena, em 
Homero, é a causa da guerra, mas à exceção de dois passos (Ilíada XIX, 325; Odisséia XIV, 68-9), “é apenas a 
própria Helena que condena seu ato”; sua abdução é vista antes como “obra dos deuses, e especialmente de 
Afrodite” (Il. III, 399-420; Od. IV, 261-4; XIV, 235-6; XXIII, 218-22). Ver ainda Zagagi (1985, pp. 63-4 e 70), 
Ebbott (1999, pp. 3-20) e Roisman (2006, pp. 1-36), cujas observações sobre a Helena homérica são semelhantes 
às de Graver e Woodbury. Worman (1997, p. 157) enfatiza a ambigüidade da personagem e de suas ações 
resultantes da tríade érōs, peíthō e bía – respectivamente a “paixão erótica” (¶rvw), a “persuasão” (pe¤yv), e a 
“força” (b¤a). E Groten (1968, p. 38) anota: “No retrato homérico de Helena, não existe um único ponto de vista 
consistente sobre suas ações”; ora os outros a responsabilizam por tudo, como o porqueiro Eumeu (Od. XIV, 68-
71), ora fazem o contrário, como Príamo (Il. III, 162-6). Esse cenário ilustra bem o que Lesky (1995, pp. 92-3, 1ª 
ed.: 1957), considerando a relação homens e deuses em Homero, define como o completo entrelaçamento dos 
planos humano e divino na épica homérica, “e esta conexão é tão íntima que toda a separação baseada em critérios 
lógicos destruiria a unidade desta imagem do mundo. (...) A acção divina e a vontade humana que sempre estão 
intimamente associadas à essência das figuras, apresentam-se-nos como duas esferas que se completam 
mutuamente, mas que também podem chegar a contrapor-se. Em geral, é tal a maneira como ambas intervêm no 
desenvolvimento e no resultado final, que não é lícito isolar uma delas”. 
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casa e sua família (...)”131. Bem diferente seria a Helena estesicoréia do poema que leva 

seu nome, como, predominantemente, o foram as da lírica e da tragédia gregas132. 

Na(s) Palinódia(s) – mais provavelmente um conjunto de dois poemas do que 

um único poema133 –, os fragmentos compõem o quadro da “reelaboração completa do 

relato tradicional”, nota Pierre Voelke, em “Beauté d’Hélène et rituels féminins dans 

l’Hélène d’Euripide” (1996, p. 281). Nela, o sinal da imagem de Helena é invertido, 

passando de negativo a positivo, num movimento explicado nas anedotas antigas como 

a tentativa de Estesícoro de reverter a cegueira punitiva vinda de Helena pelos dizeres 

difamatórios do poeta no poema Helena134. Isso porque, sublinha Voelke, “a heroína 

teria permanecido no Egito, sob a proteção de Proteu, enquanto Páris prosseguiu em sua 

viagem levando consigo um simulacro (e‡dvlon) [eídōlon] de sua nova esposa”135. 

                                                 
131 Groten (1968, p. 35) nota que essa Helena homérica se afigura como “dominada pela tristeza diante do curso 
tomado pelos eventos”, cheia de “sentimentos insuportáveis de vergonha em seu medo de ter perdido a estima e o 
respeito tanto dos gregos quanto dos troianos”. Para West (1975b, p. 3), Homero é “o verdadeiro apoiador e 
benfeitor” de Helena, este modelo perfeito da beleza “cujo crime é perdoado”. Em Estesícoro (Fr. 201 Dav., 
Saque de Tróia) e Íbico (Fr. 296 Dav.), aparentemente, a beleza de Helena impede sua punição pelos gregos; ver 
Clement (1958, pp. 47-73), Hedreen (1996, pp. 152-86) e Worman (1997, p. 161) para seu reencontro com Menelau. 
132 Ver Graver (1995, p. 53), Brillante (2002, p. 110). 
133 No POx 2506 (fr. 26, col. i), do século II d.C., um comentário à lírica grega editado por Page (1963, pp. 10-37), 
fala-se nas “duas palinódias” (ditta‹ (...) pa-/linvid<¤ai) de Estesícoro, mas desde a primeira referência a tal 
título os antigos dizem “a Palinódia”, um único poema. A riqueza de detalhes do comentário, todavia, que trata 
inclusive do conteúdo das duas Palinódias e dá o v.1 de uma delas (Fr. 193 Dav.), obriga-nos a revisar a questão. 
Para Page (p. 36), “não estamos em condições de desacreditar ou mesmo contestar seu testemunho”; “parece mais 
razoável concluir que havia duas Palinódias, das quais uma era mais obviamente uma Abjuração da Difamação, 
mais diretamente ligada a ela, e especialmente digna do nome, ‘a Palinódia’ (...)”. Farina (1968, pp. 20-1) vai em 
direção oposta, preferindo pensar não em duas, mas numa só Palinódia em duas partes ou livros; similarmente, 
Sisti (1965, p. 301), Woodbury (1967, p. 157), Arrighetti (1994, p. 9, n. 2), Austin (1994, p. 96) e Luccioni (1997, 
p. 625). Bertini (1970, p. 86) toma a Helena e a Palinódia como títulos de um mesmo poema dividido em 
vituperação e abjuração; antes da publicação do comentário, Bowra (1961, p. 112) pensava assim, mas depois 
aceitou a existência de duas Palinódias (1963, p. 245), como fizeram Doria (1963, pp. 84-5), Podlecki (1971, pp. 
321-7; 1984a, p. 160), Cataudella (1972, p. 91), Devereux (1973, p. 208), Rossi (1983, p. 25), Massimilla (1990, 
p. 370), Segal (1990a, p. 191), Cerri (1993, p. 330), Graver (1995, p. 55) e Brillante (2002, p. 134). Para revisão 
crítica das fontes sobre a(s) Palinódia(s): Davies (1982c, pp. 7-16) e Cingano (1982, pp. 21-33). Similarmente a 
Page, Cingano (p. 31) crê que a citação no singular da Palinódia revela o fato de que esta era “a palinódia por 
excelência, a mais famosa das duas, a única a absolver plenamente Estesícoro da acusação de impiedade”. 
134 Para mais sobre a tradição controversa da cegueira: Davison (1968, pp. 204-9), Sider (1989, pp. 424-30) e 
Beecroft (2006, p. 47-69). Davison (p. 209) afirma que as evidências “não nos permitem ter certeza se a história 
da cegueira de Estesícoro e de sua cura representa uma experiência real do poeta, ou é simplesmente invenção 
diplomática para explicar a inconsistência de sua nova versão com a imagem de Helena que antes desenhara (...)”; 
ou ainda se estaria ligada à preocupação do poeta com a opinião de Esparta. Para a motivação política da 
retratação, ver Bowra (1934b, pp. 116-9; 1961, pp. 110-2), Leone (1964/68, pp. 24-8), Podlecki (1971, pp. 313-8; 
1984a, p. 160), West (1971a, pp. 303-4), Devereux (1973, p. 208), Gentili (1978, pp. 393-4; 1990a, pp. 126-7, 1ª ed. 
orig.: 1985), Skutsch (1987, p. 188), Massimilla (1990, p. 371-2), Segal (1990a, p. 191), e Cerri (1993, pp. 331-45). 
135 Brillante (2002, p. 133) aceita o eídōlon em Hesíodo; logo, Eurípides, em sua Helena, o teria e a Estesícoro 
como influências. Farina (1950, pp. 11 e 25-30) crê na ligação Estesícoro-Eurípides, a qual Davison (1968, p. 215) 
considera bastante provável. Já para Momigliano (1932, p. 118), é duvidoso que Estesícoro falasse de Proteu ou 
do Egito, sendo a versão do eídōlon fruto de uma “‘fase posterior’ racionalista”. Similarmente, Austin (1994, p. 
96). Page (1963, p. 36) critica a rejeição à fonte que coloca a Helena estesicoréia “com Proteu no Egito, enquanto 
seu fantasma foi para Tróia”. Bowra (1963, p. 248), Gentili (1990a, p. 274, n. 26, 1ª ed. orig.: 1985) e Brillante 
(2002, p. 135) aceitam Proteu em Estesícoro. Sobre o poeta e a tragédia: Podlecki (1971, pp. 318-21). 
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No Fr. 193 Dav. da(s) Palinódia(s), cuja fonte é o POx 2506 (fr. 26, col. i), do 

século II d.C. e publicado por Page, em The Oxyrhyncus papyri, part XXIX (1963, pp. 

10-37), temos um comentário anônimo aos líricos gregos. Sobre Estesícoro, diz o 

comentador que numa das Palinódias “criticava Homero, que pôs Helena em Tróia e 

não o seu simulacro [eídōlon]” (m°m-/fetai tÚn ÜOmhro[n, ̃ ti tØn ÑE-/l°]nhn §po¤h!en §n 

T[ro¤ai/ ka‹ oÈ tÚ e‡dvlon aÈt∞!); “na outra, censurava Hesíodo” (¶n te t[∞i]  •̣t°rai tÚn 

ÑH!¤od[on/ m°m[fet]ai) por razão não declarada no texto e para nós desconhecida136. 

A autoridade de que se vale o comentador é o filósofo aristotélico da virada dos 

séculos IV-III a.C., Camaleão, autor de uma obra intitulada Sobre Estesícoro (Per‹ Sth- 

sixÒrou), segundo relata Ateneu (XIV. 620c), que a ela se refere. Camaleão, afirma o 

comentador do papiro, “diz que Estesícoro fez ir a Tróia o simulacro [eídōlon], mas 

Helena permaneceu ao lado de Proteu” (aÈtÚ[! d]° fh![in ı] %th!¤xoro[!/ tÚ m¢n e[‡dvlo]n 

dvlo]n §lye›[n §!/ Tro¤an tØn ÑE-/l°nhn p[arå/ t«i Prvte› katame›nai), no Egito137. 

Um dos dois únicos fragmentos que restaram da(s) Palinódia(s), e o mais 

célebre deles, é o 192 Dav., preservado no Fedro (243a), de Platão (séculos V-IV a.C.): 
 
oÈk ¶!t' ¶tumo! lÒgo! oto!,  Não é verdade essa história: 
oÈd' ¶ba! §n nhu!‹n §#!!°lmoi!  não andaste nas naus de belos bancos, 
oÈd' ·keo p°rgama Tro¤a!   nem chegaste à cidadela de Tróia... 
 
A primeira frase coloca a versão trabalhada por Estesícoro em confronto com o 

relato tradicional épico-homérico138; e nela a expressão “essa história” (lógos hoũtos) 

pode se referir especificamente ao poema Helena, do próprio poeta139, ou a Hesíodo, ou 

ainda à tradição épico-homérica mais difundida sobre a heroína e seu rapto por Páris, 

opção preferida por Alexander J. Beecroft, em “‘This is not a true story’” (2006, p. 51), 

para quem a narrativa dessa tradição “existe numa espécie de realidade virtual invocada 

à audiência pelo poder da dêixis”, ou seja, pelo pronome demonstrativo ohũtos. Com 

ele, prossegue o helenista, o narrador do Fr. 192 Dav. “está estabelecendo uma conexão 

para os seus ouvintes por meio de seu conhecimento compartilhado deste logos” que é a 

                                                 
136 Para Davison (1968, p. 224), o erro de Hesíodo, aos olhos de Estesícoro, pode ter sido o de fazer Helena deixar 
o leito de Menelau e ter subido na nau com Páris até o Egito. Já Leone (1964/68, p. 17) sugere que a crítica 
estesicoréia a Hesíodo diria respeito ao tratamento que este dá ao eídōlon de Helena. 
137 Ver West (1982, pp. 6-10) sobre Proteu, Estesícoro e a(s) Palinódia(s). 
138 Essa é a percepção de Momigliano (1932, p. 118). Para Segal (1990a, p. 191), na(s) Palinódia(s) vemos as 
“mais ousadas inovações” para o mito de Helena. 
139 Farina (1968, p. 19). Para Bertini (1970, p. 87), sendo Helena e Palinódia um único poema, o pronome faria 
referência à difamação no momento da retratação. Mas Gentili (1990a, p. 275, n. 26, 1ª ed. orig.: 1985) critica essa 
visão “em que duas versões diferentes do mesmo evento sucediam, diretamente, uma à outra”. 
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tradição do mito que remonta a Homero; desse modo, conclui Beecroft (p. 55), a 

narrativa rejeitada pela(s) Palinódia(s) é “a narrativa pan-helênica por excelência (...)”. 

Assim, tal qual na tradição em que se assenta(m), a(s) Palinódia(s) traz(em), 

sobretudo pelo recurso do eídōlon, uma Helena isenta de responsabilidade pela guerra e 

pela infidelidade conjugal, de tal sorte que Estesícoro recupera sua visão, apaziguando a 

ira divina. West (1975b, p. 7) sugere que, se essa tradição é aceita por Helena, deusa 

proeminente sobretudo em Esparta, então sua origem deve ser espartana140. O helenista 

lembra ainda que Estesícoro pode ter entrado em contato com o relato de Helena no 

Egito, tanto na Magna Grécia quanto na própria Esparta, que talvez tenha visitado141. 

 

2. De volta ao Fr. 223 Dav. de Estesícoro 

 

É impossível sabermos qual tradição Estesícoro está seguindo no caso de 

Helena, mas é seguro dizer que, primeiramente, o fragmento se vincula à tradição épico-

homérica, em que Helena abandona seu marido e comete adultério. Os versos 

preservados não fazem sentido se pensados na tradição em que se associam a Helena, 

em versões variadas, a viagem ao Egito e a estada com Proteu, o eídōlon enviado com 

Páris a Tróia, a permanência o tempo todo em Esparta.  

Ademais, a bigamia e, talvez, a trigamia referidas no fragmento de Estesícoro 

podem se relacionar tanto a Helena quanto a Clitemnestra, se desta personagem 

recordarmos a fala de um texto bastante posterior, na qual conta ter tido por primeiro 

marido não Agamêmnon, mas certo Tântalo. Refiro-me à tragédia Ifigênia em Áulis (vv. 

1149-52), de Eurípides, em versos ditos por Clitemnestra que revelam: o Atrida matou 

                                                 
140 Nagy (1994, pp. 419-23) crê que o poeta pode não estar exatamente inovando no(s) poemas(s) de retratação, 
mas se valendo de uma tradição local siciliana, e não espartana. Para Cingano (1982, pp. 323), ele pode ter 
isentado Helena tanto de ter saído de Esparta com Páris, quanto do crime de adultério; desse modo, na segunda 
Palinódia – que o helenista imagina apresentada a uma platéia dórica que cultuava Helena –, o poeta teria se 
reabilitado inteiramente junto à deusa. Na primeira, ele teria apenas refutado a tradição homérica da ida de Helena 
a Tróia, mas ela seria ainda adúltera, pois foi com Páris até o Egito, de onde apenas seu eídōlon seguiu com o 
troiano. Na segunda Palinódia, diz Bowra (1963, p. 250) Helena pode, como na tragédia homônima de Eurípides 
(Helena, vv. 44-6), ter sido transportada por Hermes numa nuvem à terra de Proteu, e não viajado com Páris na 
nau. Ver ainda Doria (1963, p. 86-8), Sisti (1965, p. 308) e Gentili (1990a, p. 274, n. 26, 1ª ed. orig.: 1985), para 
quem essa Palinódia, com a completa abjuração e reabilitação de Helena, seria a “palinódia por excelência”; daí 
as referências ao poema pelos antigos no singular. Mas há quem questione a visão de uma completa absolvição da 
heroína em Estesícoro: ver Fredricksmeyer (1996, pp. 113-5), que, portanto, entende que a ira de Helena para com 
o poeta magno-grego se deveria não ao adultério, mas à acusação de ser ela a causa primordial e única da guerra 
de Tróia. Para considerações gerais sobre Estesícoro e a Palinódia(s), ver também Pratt (1996, pp. 132-6). 
141 Ver o capítulo 2 (p. 45, n. 35). 
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Tântalo e os filhos que com este ela havia gerado, tendo, então, casado com ela à força. 

Logo, seu crime teria sido praticado para que tomasse para si a Tindarida142. 

No Fr. 223 Dav., de Estesícoro, os crimes das Tindaridas constituem a punição 

de Afrodite devido à asébeia, à impiedade, de Tíndaro; como diz Netta Zagagi, em 

“Helen of Troy” (1985, p. 75), o fragmento se filia à “crença religiosa antiga” de que os 

filhos pagam pelos crimes de seus pais. O poeta confere, portanto, à ira da deusa uma 

motivação específica, relativa às relações homens-deuses na esfera mítico-religiosa; não 

se trata pura e simplesmente de ciúme de Afrodite pela beleza das filhas de Tíndaro, 

como parece ser o caso no Fr. 176 M-W de Hesíodo, em que tal ciúme se agravaria pela 

jactância das moças e de seus progenitores. Mas não sabemos quais os gatilhos precisos, 

ligados às Tindaridas, capazes de levar ao adultério e ao abandono dos seus maridos. 

Lançando os olhos à poesia grega arcaica e clássica, podemos dizer, quanto a 

Clitemnestra, que sua bigamia – a trigamia não é tradicionalmente associada à 

personagem – se deve a razões externas a ela própria, sobretudo ao desejo de vingança 

contra Agamêmnon que havia sacrificado uma de suas filhas, Ifigênia. Quanto a Helena, 

aquela que é a mais colada à imagem da própria Afrodite, sua bigamia e trigamia se 

devem a uma motivação central que consiste numa qualidade física da personagem: sua 

“beleza divina”, que dela “fez um grande prêmio”, mas “também uma possessão incerta 

para qualquer homem que a conquistasse para si”, afirma Leonard Woodbury, em 

“Helen and the Palinode” (1967, p. 167). Por fim, quanto a Timandra, tudo nos escapa. 

 

3. O Fr. 223 Dav. no corpus de Estesícoro 

 

Como foi dito no início do estudo do Fr. 223 Dav., este é de posição incerta no 

corpus de Estesícoro. Entre as possibilidades mais comumente aventadas pelos 

helenistas para o poema ao qual o fragmento pertenceria, estão o Saque de Tróia143, a 

Orésteia144, a Helena145 – esta a opção preferida por muitos – e a Palinódia(s)146 – a 

                                                 
142 Ver Gantz (1996, vol. II, pp. 549-50) acerca dessa versão. 
143 Ver Schneidewin (1838, Fr. 9), Detienne (1956, p. 139), Campbell (1998, p. 260, 1a ed.: 1967), Gerber (1970, 
p. 152) e Aloni (1994, p. 99, n. 65). 
144 Ver Colonna (1963, p. 211, 1a ed.: 1954), Campbell (1998, p. 260, 1a ed.: 1967; e 1991, p. 157, n. 1), Gerber 
(1970, p. 152), Aloni (1994, p. 99, n. 65). 
145 Ver Bergk (1914, Fr. 26, 1a ed.: 1882), Smyth (1963, Fr. V, p. 38, 1ª ed: 1900), Bowra (1934b, p. 116; 1961, p. 
108-11; 1963, p. 249), Lavagnini (1953, p. 198, 1ª ed.: 1937), Colonna (1963, p. 211, 1a ed.: 1954), Campbell 
(1998, p. 260, 1a ed.: 1967; e 1991, p. 157, n. 1), Farina (1968, p. 15), Davison (1968, pp. 198-9), Gerber (1970, p. 
152), Cataudella (1972, p. 89), Lloyd-Jones (1980, p. 18), Podlecki (1984a, p. 160), Massimilla (1990, p. 375), 
Segal (1990a, p. 191), Cerri (1993, p. 334), Aloni (1994, p. 99, n. 65), Austin (1994, p. 94). 
146 Ver a edição bilíngüe de Campbell (1991, p. 157, n. 1), que aventa essa possibilidade. 
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escolha menos favorecida. Qualquer uma dessas possíveis vinculações traz implicações 

interpretativas importantes para o fragmento. Vejamos. 

Bowra (1961, p. 111), que está entre os que atribuem o Fr. 223 Dav. ao poema 

Helena –que narraria detalhadamente o mito, “desde o início fatal, quando Tíndaro 

esqueceu de sacrificar a Afrodite (...) até a chegada de Helena em Tróia” (p. 108) –, 

aponta como justificativa para sua opção o fato de que o poema e o fragmento trazem 

ambos “julgamentos morais” não antes vistos em Homero; daí o porquê do castigo dado 

por Helena, cultuada como deusa em sua Esparta, a Estesícoro, tornado cego pela ira 

divina provocada por seus versos de vituperação, posteriormente aplacada por versos de 

retratação com os quais o poeta recuperou a visão. No fragmento, especificamente, diz 

Bowra, temos uma imagem de Helena que, no cenário espartano, constituiria “uma 

grande ofensa”, e que, completa Bruno Gentili, em Poetry and its public in ancient 

Greece (1990a, p. 126, 1ª ed. orig.: 1985), se aproxima da “tradição épica de uma 

Helena adúltera que abandona seu marido e sua família para seguir com Páris (...)”.  

Similarmente, Mancuso (1912, p. 190), em estudo muito anterior aos de Bowra e 

Gentili, percebia no Fr. 223 Dav. uma visão negativa de Helena, mas observava que “os 

versos de Estesícoro podem ter mais um ar de desculpa do que de acusação” com 

relação à heroína, mas “em realidade não eram nem uma coisa, nem outra”, mas, “acima 

de tudo, um canto ‘em torno de Helena’ (...)”. Também para Eleonora Cavallini, em 

Presenza di Saffo e Alceo nella poesia greca fino ad Aristofane (1986, pp. 19-21), o Fr. 

223 Dav. nos traz uma imagem negativa de Helena147, à semelhança do que vemos em 

dois outros bem conhecidos fragmentos da mélica grega arcaica sobre o mito, 42 e 283 

Voigt, de Alceu, mas à diferença do que se passa noutro célere fragmento, este de Safo, 

o Fr. 16 Voigt – textos estes que veremos adiante, no estudo do Fr. S 151 Dav., de Íbico. 

A qual poema pertenceria o Fr. 223 Dav. de Estesícoro é a pergunta a se repetir. 

É bem possível que à Helena, o canto de vitupério; muito improvável que à(s) 

Palinódia(s), canto(s) de retratação, pois embora a responsabilidade de Tíndaro no 

destino de suas filhas seja explicitada e embora Helena não seja nomeada, ela é de todo 

modo referida como bígama ou trígama e desertora do lar. Mas é impossível decidir 

com base em nossas evidências, já que, como bem observa Antonio Farina, em Studi 

stesicorei (1968, p. 14), Estesícoro pode ter criticado Helena na Orestéia e ainda no 

Saque de Tróia, aos quais pode, em princípio, pertencer o nosso Fr. 223 Dav.. 

                                                 
147 Igualmente Cingano (1982, p. 32, n. 47). 



 244

- A performance dos três fragmentos de Estesícoro: nota final 

 

A seleção dos fragmentos de Estesícoro nos quais se encontra Afrodite resultou 

num pequeno corpus de três textos que têm em comum um ponto fundamental: todos 

trabalham a tradição mítica em torno da guerra de Tróia – dois no canto de sua 

destruição, os Frs. S 104 e S 105 Dav. do Saque de Tróia; um, o Fr. 223 Dav. (Inc. loc.) 

possivelmente no canto centrado no ataque à bela mulher indissociável do nome da 

cidade de Príamo, Helena, que contaria eventos relativos às causas da guerra. 

Nos dois primeiros, é difícil apreender a imagem de Afrodite, dada a 

precariedade dos fragmentos; no terceiro, sua exigüidade não nos permite avançar 

largamente no comentário. De todo modo, vemos no primeiro talvez a deusa associada a 

uma fala de Helena sobre o abandono de sua filha, Hermíone; no segundo, Afrodite, 

Apolo e Ártemis abandonam a cidade que sempre haviam protegido, pois sua queda e 

ruína são iminentes e vêm – literal e metaforicamente – a cavalo; no terceiro, a 

“generosa Cípris” (vv. 1-2) pune a impiedade de Tíndaro que apenas a ela esquecera de 

sacrificar, voltando sua ira não ao pai, mas às filhas dele, das quais faz “bígamas e 

também trígamas e desertoras de maridos” (vv. 4-5). 

O tom narrativo marca os três fragmentos, bem como a clara posição do mito 

que não é em Estesícoro mais um elemento de seus cantos, mas é seu tema central. Nos 

textos do Saque de Tróia, esses dois pontos se vislumbram com dificuldade, mas se 

evidenciam quando tomados conjuntamente com os demais fragmentos do poema; algo 

similar valeria para o Fr. 223 Dav., se certeza tivéssemos de sua pertinência ao Helena.  

Quanto à performance, diga-se ainda, os fragmentos aqui analisados não 

permitem dizer nada de minimamente sólido além disto: eles pertencem a poemas 

provavelmente extensos a serem apresentados por canto coral ou à maneira citaródica – 

conforme a discussão feita nesta tese148 – diante de uma audiência num festival público-

religioso. Talvez pudéssemos avançar nessa discussão concernente à performance se 

fossem outros os fragmentos do corpus deste estudo; é impossível fazer isso a partir 

daqueles aqui contemplados, infelizmente demasiado precários e reduzidos, e um deles, 

inclusive, de lugar indefinido na produção estesicoréia. 

                                                 
148 Ver capítulo 2 (pp. 44-54). 
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III. Íbico, Fr. S 151 Dav.: Afrodite, Tróia e Samos na “Ode a Polícrates” 

 

Com Íbico de Régio, chegamos a um dos fragmentos mélicos mais conhecidos: a 

“Ode a Polícrates” (S 151 Dav.), o maior do corpus do poeta. Nele de novo se associam 

Afrodite e Tróia, mas não mais, veremos aqui, numa poesia como a de Estesícoro, 

centrada no mundo do mito, num tempo imemorial, na voz de um narrador distanciado. 

 

 

- O Fr. S 151 Dav. e sua fonte papirácea 

 

O Fr. S 151 Dav. tem no POx 1790 (frs. 1-3), do século II a.C., sua fonte de 

transmissão direta, publicada por Bernard P. Grenfell e Arthur S. Hunt – seu editor –, 

em The Oxyrhynchus papyri, part XV (1922, pp. 73-84)149. Quase cinqüenta anos após a 

editio princeps, John P. Barron, em “Ibycus” (1969, pp. 119-49), reeditou o papiro. 

A atribuição da autoria do fragmento a Íbico não se dá no papiro, mas foi 

estabelecida por Hunt (p. 73) com base em “evidências internas” textuais: a linguagem, 

o dialeto dórico, o metro, o conteúdo e a referência a Polícrates (v. 47). Essa 

personagem, afirma Hunt (p. 74), “dificilmente pode ser outra que não o famoso tirano 

da ilha de Samos, que se tornou patrono das artes e a cuja corte foram Anacreonte e 

Íbico, de acordo com um dado comumente aceito de uma confusa nota do Suda”150. 

A exclusão de Anacreonte, em se tratando da autoria do texto, explica Hunt, 

fundamenta-se no dialeto épico-jônico com uma pátina dórica e alguns eolismos151 não 

característico desse poeta, mas “de todo adequado a Íbico”; no metro em “seqüências 

datílicas freqüentes nos fragmentos existentes de Íbico e Estesícoro”, porém não no 

corpus de Anacreonte; e na temática mítica agudamente contrastante com tudo o que se 

conhece deste, à diferença da poesia de Íbico. Barron (p. 119) subscreve a esse poeta a 

atribuição da autoria do fragmento, a qual era já em geral aceita152. Cito a canção: 

                                                 
149 Um outro rolo (POx 2081 (f), século I a.C.), editado por Hunt (1927, pp. 80-1), traz fragmentos 
demasiado precários da ode, que completam duas de suas palavras. Ver Barron (1969, pp. 138-43). 
150 Da nota do Suda no verbete dedicado a Íbico (I 80) tratarei adiante. 
151 Ver Page (1951, pp. 162-4), Sisti (1967, pp. 68-70) e Felsenthal (1980, pp. 98-124) para o dialeto da 
ode. Barron (1969, p. 124) anota: “A linguagem do poema é fundamentalmente épica, com uma camada 
superficial de dórico que consiste, principalmente, na preservação ou substituição do a [a, “a”] no lugar 
do h [ē, “e”] e na imposição de acentos dóricos, juntamente com um punhado de eolismos secundários”. 
152 Para mais sobre o assunto, ver às pp. 132-3 outros indícios favoráveis mais a Íbico que a qualquer 
outro poeta: sua relação com Samos e Polícrates (v. 47); o trabalho com o universo mítico de Sícion, ao 
qual pertenceria o filho de Hílis referido no v. 41, Zeuxipo. Ver ainda Barron (1984, pp. 13-4). 
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. . . ] ại Dardan¤da Priãmoio m°-  ant. ...]... do Dardânida Príamo a gran- 
g' ê!]t ̣u peri ̣k ̣le¢! ˆlbion ±nãron ̣  de c]idade, de vasta fama e feliz, destruíram, 
ÖArg]o ̣yen Ùr`num°noi    de Ar]gos impelidos 
 Zh]ṇÚ! megãlo ̣io boula›!               pe]los desígnios de Zeus, poderoso, 
ja]n ̣yç! ÑE ̣l°na! per‹ e ̣‡dei  5, ep. pe]la beleza da loira Helena, 
d∞]r̀in polÊumnon ¶x[o]nte!   a lu]ta multi-hineada su[p]ortando 
pÒ]lemon ̣ k ̣atå [d]akr[uÒ]enta,  em gu]erra [l]acr[im]osa; 
P°r]gamon d' én°[b]a talape¤riọ[n ê]ta e a r]uína escal[o]u a desgraçad[a] [Pér]gamo, 
xru]!o°yeiran d[i]å ̣ KÊprida:  g]raças à [aur]icomada Cípris. 
                         
nË]n ̣ d° moi oÎte jeinapãt[a]n P ̣[ãri]n ̣ 10, estr. Ag]ora, a mim, nem o engana-anfitri[ã]o, P[ári]s, 
. . ]  §piyÊmion oÎte tan¤[!f]ur[on  ...], nem a de finos tor[no]zel[os], Cassandra, 
Ím]n∞n Ka!!ãndran    (é)] desejável [ca]ntar, 
Pri]ã ̣moiÒ te pa¤da! êllo ̣u[!             e de Prí]amo os outro[s] filhos 
Tro]¤a! y' ÍcipÊloio èl≈!i ̣[mo]ṇ ant. e de Tró]ia de altas portas da capt[ur]a 
îm]ar én≈numon, oÈdep ̣[  15 o di]a indizível, nem (?) ...[ 
≤r]≈vn éretån    dos he]róis a excelência 
 Íp]erãfanon oÏ! te ̣ ko¤la ̣[i               su]prema, aqueles que as cava[s] 
nçe!] pol ̣ugÒmfoi ̣§leÊ!a ̣[n  ep. naus] de muitos rebites trouxera[m] 
Tro¤]a ̣i kakÒn, ¥rva! §! ̣y[loÊ!:  a Tró]ia como mal – heróis no[bres, 
t«n] m¢n kre¤vn 'Agam°[ ̣mnvn 20 os que] o senhor Agamê[mnon 
ị̂r̀xe Plei!y[en¤]da! ba!iḷ[eÁ]!̣ égÚ! éndr«n comandou – o Plist[eni]da, r[ei] e líder de homens, 
'Atr°o! §![yloË p]ãi! ¶kg`[o]no!.  de no[bre] Atreu o [f]ilho na[s]cido. 
                         
ka‹ tå m¢[n ín] Mo¤!ai !e ̣!ofi ̣[!]m̀°nai estr. Mesmo essas coisas [as] Musas habil[i]dosas 
eÔ ÑElikvn ̣¤d[e!] § ̣mba¤ein ~lÒgv[i,  heliconíad[es] bem poderiam perfazer †em narrativa, 
ynat[Ú]!~ d' o ̣Ị̂ k ̣[e]n ̣ énØr  25 mas um m[o]rtal†, u[m] homem vivo, não 
 dierÚ! tå ßka!ta e‡poi,              poderia dizê-las cada uma – 
na«n ˜ ̣[!!o! éri]y ̣mÚ! ép' AÈl¤do! ant. de naus o g[rande num]ero que de Áulis, 
Afiga› ̣on diå [pÒ]n ̣ton ép' ÖArgeo!  através do [ma]r Egeu, de Argos 
±lÊyo ̣[n §! Tro¤a]n    rumara[m para Trói]a, 
 flppotrÒfo ̣[n, §n d]¢ f≈t ̣e!  30         nutriz de cavalo[s, e nela]s os mortais 
x]alkã!p[ide!, uÂ]e ̣! 'Axa ̣[i]«n: ep. de b]rônzeos esc[udos, os filh]os dos aqu[e]us. 
t]«n m¢n pr[of]er°!tato! a[fi]x ̣mçi ̣  D]eles o mais de[st]acado à frente, com a l[a]nça, 
. . . . ] .  pÒd[a! »]kÁ! 'AxilleÁ!  ...]... o de age[is p]és, Aquiles, 
ka‹ m°]g̀a! T[elam]≈̣nio! êlki[mo! A‡a!  e o gr]ande T[elam]ônio, vale[nte Ájax, 
. . . . . ] . . .[ . . . . . ]lo[.] .uro!:  35 ...]... (...) ...; 
                         
. . . . . . . .kãlli]!to ̣! ép' ÖArgeo! estr. ...?... o mai]s belo vindo de Argos, 
. . . . . . . .Kuãni]pp[o]! §! ÖIlion   ...?... Cian]i[p]o, para Ílion, 
       ]      ] 
              ] . . [ . ] . . .      ]... 
. . . . . . . . . . . . . . . ]a xru!Ò!trof[o! 40, ant. ...?...?...]... de áurea guirlan[da, 
ÜUlli! §gÆnato, t«i d'̣ [ê]ra Trv¤lon  Hílis gerou-o, a quem Tróilo – 
…!e‹ xru!Ú! Ùrei-    tal qual ouro a ori- 
 xãlkvi tr‹! êpe ̣fyo[n] ≥dh   calco três vezes refinad[o] –  
Tr«e! D[a]nao¤ t' §rÒ[e]!!an ep. troianos e d[â]naos supunham símil, 
morfån mãl' §¤!kon ̣ ˜moion.  45 [s]obretudo pela am[á]vel forma. 
to›! m¢n p°da kãlleo! afi¢n   Para eles, há uma parte na beleza sempre; 
ka‹ !Ê, PolÊkrate!, kl°o! êfyiton •je›!  e também tu, Polícrates, glória imperecível terás, 
…! kat' éoidån ka‹ §mÚn kl°o!. ⊗ pela canção e minha glória. 
                         
 

O fragmento tem métrica sobretudo datílica; há discordâncias pontuais quanto à 

interpretação das frases rítmicas (cola) organizadas na estrutura triádica estrofe-

antístrofe-epodo, típica da mélica coral. Falta-nos da ode, no mínimo, uma estrofe 
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inicial, pois seus primeiros versos compõem uma antístrofe. Eis seu esquema métrico, 

segundo Barron (1969, p. 125)153: 
 
Estrofe    ―∪∪  ⎪  ―――∪∪―∪∪  ⎪  

―∪∪―∪∪   ―∪∪―∪∪⎪  [ v. 24:  ―∪∪―∪∪   ―――∪∪⎪ ]  

―∪∪―∪∪  ―⎪  
∪∪ ―∪∪ ―∪⎪  ―― ⎪  

 
Antístrofe    ――  ⎪  ―∪∪―∪∪―∪∪  ⎪  [ v. 40?:  ――  ⎪  ―∪∪―――∪∪  

―∪∪―∪∪  ⎪  ―∪∪―∪∪⎪  [ v. 28:  ―――∪∪  ⎪  ―∪∪―∪∪⎪ ]  
―∪∪―∪∪  ―   
――∪∪ ―∪⎪  ―― ⎪   [ v. 17:  ∪∪―∪∪ ―∪⎪  ―― ⎪ ]  

 
Epodo     ――   ∪∪―∪∪――  ⎪  

――  ⎪  ∪∪―∪∪  ――⎪  
――  ⎪  ∪∪―∪∪――⎪  [ v. 7:  ∪∪―  ⎪  ∪∪―∪∪―∪⎪ ]  

[v. 20:  ――  ⎪  ――∪∪――⎪ ]    

―∪―∪∪―   ∪∪―∪∪⎪――⎪  
―∪∪――  ⎪  ∪∪―∪∪ ⎪⎪ 
 

O texto do fragmento assim escandido é fluente, o “estilo simples, e há repetidas 

reminiscências homéricas em sua fraseologia”, observa Hunt (1922, p. 74): “Enquanto o 

efeito geral é agradável o bastante, o que fica do poema dificilmente pode justificar a 

reivindicação algo arrogante da passagem de encerramento [vv. 46-8], na qual o poeta 

sugere que sua fama poética rivalizará com a de seu patrono em outros campos”. Quase 

cinqüenta anos após a descoberta do papiro com o Fr. S 151 Dav., Campbell dispara, em 

Greek lyric poetry (1998, p. 306, 1ª ed.: 1967): 

 
“[o poema] é tão insípido quando colocado ao lado de outros poemas escritos em Samos (286, 
287, 288) que devemos considerar Íbico ou como infeliz em seu papel de bajulador da corte ou 
concluir que o poema pertence à sua escola, e não a ele. O poema deve ter sido preservado sob 
seu nome, pois de outro modo dificilmente teria sobrevivido ao século I a.C.”154 
 

E adiante, afirma ele (p. 307) que o poema, a despeito de umas poucas partes 

interessantes, mas obscuras, se distingue pela imitação convencional de Homero, pelo 

acúmulo de epítetos e pela “linguagem inepta e desleixada” que não passa de tediosa. 

Considerando Hunt e Campbell, interessa notar dois pontos concernentes à 

recepção do fragmento: a ênfase em sua linguagem clara e plena de um evidente sabor 

épico-homérico; e a negatividade como constante na avaliação crítica da ode, por vezes, 

como em Hunt, precedida de palavras positivas num tom quase condescendente para 

com o poeta. Essa atitude se repete mais ou menos explicitamente na fortuna crítica ao 

fragmento e não raro beira a franca má vontade e impaciência, como em Campbell. Daí 
                                                 
153 Para mais sobre a métrica: Hunt (1922, p. 74), Vitale (1922, pp. 137-9), Page (1951, pp. 161-2), 
Colonna (1963, p. 214, 1ª ed.: 1954), Sisti (1967, pp. 68-70), Campbell (1998, p. 63, 1ª ed.: 1967) e 
Gerber (1970, pp. 208-9), Gostoli (1979, pp. 93-9), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 268). 
154 Os três outros poemas referidos constam do corpus desta tese; deles nos capítulos seguintes. 
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a necessidade desta tese – porque pretende contemplar este e os demais fragmentos de 

seu corpus rigorosa e imparcialmente – se manter atento a tal atitude subjacente, quando 

não declarada, em algumas das visões formuladas sobre a canção de Íbico. 

Ressalto, desde já, que um dos estudos mais duros na avaliação do fragmento é o 

longo artigo de Page, “Ibycus’ poem in honour of Polycrates” (1951, pp. 158-72), 

escrito trinta anos após a publicação do POx 1790, ainda mostrando desconforto com a 

atribuição de autoria (pp. 167-8) que aceita na década seguinte, inserindo a ode no 

corpus do poeta na edição Poetae melici Graeci (1962, Fr. 282 P). Sua avaliação geral 

do fragmento se abre por uma frase eloqüente da disposição de Page (1951, p. 165): 

“Talvez nada seja mais surpreendente do que a pobreza de sua qualidade”155. 

De todo modo, segundo dizia Barron (1969, p. 119) quase duas décadas depois 

de publicado o artigo de Page acima mencionado, era exíguo o número de admiradores 

do fragmento de Íbico, atacado principalmente pelas “deselegâncias de expressão que, 

após serem examinadas, acabam por constituírem meras restaurações ou mesmo 

‘correções’ do texto, algumas delas demonstradamente incorretas”. Eis o porquê de sua 

revisão da edição de Hunt (1922, pp. 73-84) do papiro, a qual foi fundamental para as 

edições posteriores da “Ode a Polícrates”, como a mais atualizada edição de Page, 

(1974, Fr. S 151) e a recente e hoje muito utilizada de Davies (1991), aqui adotada. 

 

1. Zeus, Helena e Afrodite: beleza feminina e ação divina (1ª tríade) 
 
. . .] ại Dardan¤da Priãmoio m°- ant. ...]... do Dardânida Príamo a gran- 
g' ê!]t ̣u peri ̣k ̣le¢! ˆlbion ±nãron ̣  de c]idade, de vasta fama e feliz, destruíram, 
ÖArg]o ̣yen Ùr`num°noi    de Ar]gos impelidos 
 Zh]ṇÚ! megãlo ̣io boula›!               pe]los desígnios de Zeus, poderoso, 
ja]ṇyç! ÑẸl°na! per‹ e ̣‡dei  5, ep. pe]la beleza da loira Helena, 
d∞]r̀in polÊumnon ¶x[o]nte!   a lu]ta multi-hineada su[p]ortando 
pÒ]lemon ̣ k ̣atå [d]akr[uÒ]enta,  em gu]erra [l]acr[im]osa; 
P°r]gamon d' én°[b]a talape¤riọ[n ê]ta e a r]uína escal[o]u a desgraçad[a] [Pér]gamo, 
xru]!o°yeiran d[i]å ̣ KÊprida:  g]raças à [aur]icomada Cípris. 
 

Na abertura da ode, entram em cena Príamo (v. 1), Tróia (vv. 2 e 8), Zeus (v. 4), 

Helena (v. 5) e Afrodite (v. 9) – todos caracterizados por epítetos acima sublinhados, 

cuja profusão não escapa aos críticos da ode156, como Franco Sisti, em “L’ode a 

Policrate” (1967, pp. 70-4). Mas este, embora censure sua adjetivação “abundante, 

excessiva”, ao menos reconhece ser este de um traço estilístico de seu fazer poético; 

                                                 
155 Para a crítica a avaliações negativas como as de Page e Sisti (1967, 59-79), ver Wellein (1959/60, pp. 
40-1), Simonini (1979, pp. 285-6), Woodbury (1985, pp. 194-7) e Bonanno (2004, pp. 70-3). 
156 Ver Page (1951, pp. 165-6), Lesky (1995, p. 213, 1ª ed.: 1957), Campbell (1998, p. 307, 1ª ed.: 1967). 
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afinal, em suas canções, Íbico com freqüência insere o substantivo entre no mínimo dois 

adjetivos, tal qual no Fr. S 151 Dav. (vv. 1-2, 14-5, 17-8, 20-1, 25-6) e nos outros 

fragmentos que serão objeto dos próximos capítulos desta tese. 

 

Os desígnios de Zeus 

 

Nos versos 1-9, somos reportados à dupla instrumentação pela qual Zeus faz 

cumprir sua vontade: o rapto de Helena, do qual participa ativamente Afrodite (v. 9), e a 

conseqüente ida dos aqueus “de Argos” (v. 3) à cidade do rei “Dardânida” (v. 1) 

Príamo, Tróia, referente de três epítetos destacados nos versos 1-2. Nos versos 4-5, os 

negritos ressaltam a disposição paralela das palavras que nomeiam as molas propulsoras 

da expedição grega contra Tróia; e a posição em quiasmo dos epítetos de Zeus e Helena 

arremata a trama trançada pelos fios da vontade do deus e de sua perfeição por meio de 

dois eventos – o rapto de Helena e a guerra – estreitamente relacionados. 

O epíteto de Zeus (v. 4) marca o poder de sua vontade, e a referência a esta no 

contexto mítico da narrativa troiana recorda o proêmio da Ilíada (I)157: 
 
M∞nin êeide, yeã, PhlhÛãdev 'Axil∞ow  A ira, Deusa, celebra do Peleio Aquiles, 
oÈlom°nhn, μ mur¤' 'Axaio›w élg°a ¶yhke o irado desvario, que aos Aqueus tantas penas 
pollåw d' fify¤mouw cuxåw ÖAÛdi pro˝acen trouxe, e incontáveis almas arrojou no Hades 
≤r≈vn, aÈtoÁw d¢ •l≈ria teËxe kÊnessin de valentes, de heróis, espólio para os cães,  
ofivno›s¤ te pçsi, DiÚw d' §tele¤eto boulÆ,   5       pasto de aves rapaces: fez-se a lei de Zeus; 
§j o dØ tå pr«ta diastÆthn §r¤sante desde que por primeiro a discórdia apartou 
'Atre˝dhw te ênaj éndr«n ka‹ d›ow 'Axill°uw. o Atreide, chefe dos homens, e o divino Aquiles. 

 

Diòs d’ eteleíeto boulế – “fez-se a lei de Zeus” (v. 5), canta a Ilíada; Zēnòs 

megáloio boulaĩs158 – “pelos desígnios de Zeus, poderoso” (v. 4), canta a o Fr. S 151 

Dav.. Em ambos os casos, a vontade de Zeus associa-se explicitamente ao fim de Tróia.  

No verso do poema homérico, talvez esteja implícita a promessa de Zeus a Tétis: 

favorecer os troianos na guerra e fazer sofrer os gregos para que sintam a falta de 

Aquiles, afastado da luta pela discórdia com Agamêmnon (495-530). Ou a trama que 

nos dá a conhecer um poema posterior do ciclo épico, os Cantos cíprios (Fr. 1): Zeus, 

vendo a terra demasiado povoada e, por isso, pesada além do suportável, “apiedou-se” 

(§l°hse, v. 3) e, “em sua mente cerrada” (§n pukina›w prap¤dessin, v. 3), decidiu aliviá-

la movendo “o grande conflito da guerra ilíaca” (pol°mou megãlhn ¶rin 'Iliako›o, v. 5) 

                                                 
157 Ver o comentário a esses versos de Kirk (2004, pp. 51-3). 
158 Muito similar a essa frase é a que se lê na Ilíada (XII, 241), para a qual vale praticamente a mesma 
tradução: megáloio Diòs boulễi (megãloio DiÚw (...) boulª). 
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para gerar numerosas mortes; assim, em Tróia, “heróis eram mortos, e fez-se a lei de 

Zeus” (¥rvew kte¤nonto, DiÚw d' §tele¤eto boulÆ), diz o final do verso 7, a repetir frase da 

Ilíada (I, 5), indicam os negritos159. Em Íbico, qualquer uma dessas duas opções – a 

segunda, mais provavelmente, anota Barron (1969, p. 133) – pode estar subjacente à 

causa central da guerra troiana: os “desígnios de Zeus, poderoso” (v. 4). 

 

A beleza de Helena 

 

Se o rapto de Helena faz parte dos planos de Zeus, o elemento que motiva tal 

episódio e o justifica, canta a “Ode a Polícrates”, é a beleza da “loira Helena” (v. 5). 

Esse epíteto, ksanthãs, por si só já nos remete à bela imagem de Helena – capaz de levar 

os homens a uma guerra de proporções épicas –, e isso se reforça pela expressão perì 

eídei, “pela beleza” – pela forma física da heroína. Mas tal epíteto não lhe é atribuído 

nos poemas homéricos; neles, heróis e divindades o recebem, tal qual o “loiro” 

(ksanthós) Menelau, marido legítimo de Helena160. Diferentemente, na tradição 

posterior a Homero e anterior a Íbico, há pelo menos duas ocorrências em que o epíteto 

qualifica Helena: no Fr. 23 Voigt de Safo – pela primeira vez, sublinha Gerber (1970, p. 

210) –, quando da comparação entre um “tu” e a heroína161; e no Fr. 103 Dav. do Saque 

de Tróia de Estesícoro, em contexto para nós obscuro162. Em nenhum outro lugar do 

corpus da literatura grega o epíteto é atribuído para Helena, sublinha José B. Torres 

Guerra, em “‘Rubia Helena’” (1998, p. 54). 

O adjetivo ksanthós, embora se insira junto a outros epítetos no espectro que vai 

de vermelho a amarelo, anota Eleanor Irwin, em Colour terms in Greek poetry (1974, p. 

201), é mais usualmente traduzido por “loiro” quando atribuído a pessoas, afirma a 

estudiosa (p. 57), e descreve uma parte implícita de seus corpos físicos: os cabelos163. 

No caso das ocorrências de ksanth- para Helena em Estesícoro e Íbico, porém, 

Campbell (1991, pp. 113 e 220) traduz “ruiva Helena” (“auburn Helen”)164; já no caso 

de Safo, o mesmo helenista, em Greek lyric I (1994, p. 73, 1ª ed.: 1982), traduz “Helena 

                                                 
159 Para o texto grego dos Cantos cíprios: edição bilíngüe de West (2003). Tradução minha. O Fr. 1 é 
justamente um escólio à Ilíada (I, 5) e à frase repetida. Para comentário: Mayer (1996, pp. 1-15). 
160 Ver, por exemplo, Ilíada III (284) e Odisséia I (285), e os comentários de Sisti (1967, pp. 70-1) e 
Torres Guerra (1998, p. 54). 
161 O fragmento sáfico foi transmitido pelo POx 1231 (fr. 14), do século II d.C.. 
162 O fragmento de Estesícoro está preservado no POx 2619 (fr. 14), dos séculos II-III d.C.. 
163 Ver ainda pp. 90-1, sobre a ocorrência de ksanthós para Odisseu na Odisséia (XIII, 399). 
164 Também West (1994b, p. 96). 
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de áureo cabelo” (“golden-haired Helena”)165, explicitando a referência aos cabelos 

implícita no epíteto ksanth- e optando pela cor mais comumente associada ao epíteto e à 

imagem do valioso e belo ouro: o amarelo, o dourado. Essa hesitação de Campbell166, 

que dá ao mesmo epíteto associado à mesma personagem duas traduções distintas, 

ilustra a conhecida dificuldade dos modernos diante dos termos gregos para cores167.  

Tendo em vista essas considerações e o fato de que nada há na “Ode a 

Polícrates” de Íbico que estimule uma solução diferenciada, adotei para ksanthãs 

Helénas (v. 5) a tradução mais freqüente, “loira Helena”168. Outros dados que pesaram 

favoravelmente a essa decisão são estes: o marido legítimo de Helena, Menelau, é 

ksanthós na épica homérica; a maior parte dos deuses é loira, sublinha Irwin (1974, p. 

135), e Helena, cuja beleza ultrapassa a medida humana, é uma deusa nos cultos de 

Esparta e semideusa em boa parte da tradição mítico-poética grega desde Homero. 

Mais: a expressão “loira Helena”, embora não-homérica, descreve, para marcar-lhe a 

beleza, os cabelos da heroína, tal qual, segundo Laura Simonini, em “Il Fr. 282 P. di 

Ibico” (1979, p. 287), a maioria dos epítetos homéricos a ela atribuídos, entre os quais 

estão eúkomos, sete vezes na Ilíada, e kallíkomos, uma na Odisséia169. 

Por fim, ao caracterizar a beleza de Helena com um adjetivo que nomeia a cor 

dourada, Íbico nos remete, de um lado, ao metal mais precioso e incorruptível, o ouro 

(khrusós, xrusÒw), e, de outro, ao fato de que apenas uma deusa estreitamente ligada a 

Helena, ao erotismo e à beleza física, recebe o epíteto “áurea” (khruseế, xruseÆ)170 na 

poesia grega antiga. Esta é Afrodite, que, na “Ode a Polícrates”, é chamada 

khrusoétheiran (“auricomada”), epíteto que sublinha a sua beleza apontando para as 

mesmas cor e parte do corpo ressaltadas em Helena por meio de ksanthãs. 

Vale notar, portanto, que é estreita a proximidade Helena-Afrodite na canção de 

Íbico, não apenas porque a desgraça de Tróia é uma trama na qual ambas estão 

                                                 
165 Igualmente Page (2001, p. 139, 1ª ed.: 1955). 
166 Fowler (1992, p. 121) também hesita entre o amarelo e o ruivo, optando pela tradução “tawny hair”, 
“cabelo fulvo”, ou seja, amarelo tostado, acastanhado, alaranjado, ou castanho avermelhado, ocre. 
167 Para essa dificuldade, ver Irwin (1974, pp. 3-30) e Maxwell-Stuart (1981, pp. 1-11). Ambos criticam a 
visão comum e equivocada de que tal dificuldade revela que “a sensibilidade grega à cor era, se não 
exatamente deficiente, no mínimo inferior à nossa”, na síntese de na síntese de Maxwell-Stuart (p. 1). 
168 Sigo Vitale (1922, p. 137), Edmonds (1958, p. 115, 1ª ed.: 1924), Mosino (1994, p. 33, 1ª ed.: 1966), 
Gentili (1978, p. 394), Simonini (1979, p. 287), Adrados (1980, p. 235), Most (1982, p. 86), Péron (1982, 
p. 35), Rissman (1983, p. 40), Mulroy (1995, p. 105), De Martino e Vox (1996a, p. 297), Cavallini (1997, 
p. 33), Segal (1998, p. 72), Torres Guerra (1998, pp. 53-6), Bonanno (2004, p. 70), Lourenço (2006, p. 
48), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 376). 
169 eÎkomow: III, 329; VII, 355; VIII, 82; IX, 339; XI, 369 e 505; XIII, 766; kall¤komow: XV, 58. 
170 Para a “áurea Afrodite”, ver Boedeker (1974, pp. 22-9) e Ragusa (2005, pp. 179-85). 
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diretamente envolvidas, mas também pela afinidade dos epítetos para qualificar a 

aparência física de cada uma e, ainda, pela disposição paralela destes nos versos 5 e 9 da 

ode – o primeiro e o último do epodo que fecha a 1ª tríade: 

 
ksanthãs [“loira”] Helénas perì eídei 
khrusoétheiran [“auricomada”]171 dià Kúprida 

 
Como na épica homérica, Helena pode ser considerada uma causa belli172 – 

“causa da guerra”, na expressão latina por muitos usada –, mas, como tal, está vinculada 

a uma causa prevalecente da qual acaba por ser instrumento: a vontade de Zeus (v. 4). 

Do mesmo modo a expedição dos aqueus a Tróia e a derrocada da cidade. Mas se o 

rapto de Helena acontece sob os auspícios de Afrodite, então também a deusa é, 

simultaneamente, causa da guerra e instrumento de Zeus na ode de Íbico: por causa 

dela, “a ruína escalou a desgraçada Pérgamo” (v. 8). 

Em “Note a Ibico” (1970/72, p. 81), Vinicio Tammaro nota que os versos 8-9 da 

ode de Íbico recordam um trecho da Ilíada (XXIV) pouco lembrado pelos estudiosos na 

leitura da “Ode a Polícrates”. Nele, Cassandra avista o carro que para Tróia traz, do 

acampamento aqueu, o arauto, Príamo173: 
 
éll' êra Kassãndrh, fik°lh xrus°h 'Afrod¤t ,̇    (...) só Cassandra, 
P°rgamon efisanabçsa f¤lon pat°r' efisenÒhsen  700   símil à áurea Afrodite, viu, do alto de Pérgamo, 
•staÒt' §n d¤frƒ, kÆrukã te éstubo≈thn:         o pai, de pé, na biga, e o arauto voz-da-pólis. 
 

Do alto de Tróia – chamada “Pérgamo” como na ode de Íbico (v. 8) –, a 

princesa Cassandra – bela como Afrodite, diz o símile (699) – vê o prenúncio final da 

iminente queda da cidade, pois no carro vem, para finalmente receber as devidas honras 

fúnebres, o corpo inerte, ultrajado e insepulto de seu irmão Heitor, o pilar dos troianos. 

Em Íbico, a “ruína” (áta, v. 8) advinda da guerra “lacrimosa” (dakruóenta, v. 7), 

escala Tróia, a “desgraçada” (talapeírion, v. 8) – epíteto em Homero atribuído somente 

a pessoas, anota Gerber (1970, p. 210). A sonoridade repetida na sílaba final dos termos 

gregos dakruóenta e áta e sua colocação paralela em seus respectivos versos 7-8, dos 

quais são as palavras finais, reforçam a ligação guerra-ruína cantada na 1ª tríade. 

Nos versos da Ilíada supracitados, é notável ainda a presença de Afrodite 

enquanto índice de beleza – beleza esta signo da catástrofe, pois embora a deusa tenha 

favorecido Tróia ao longo da guerra, ela igualmente contribuiu para seu destino ao 

                                                 
171 Epíteto usado para deusa apenas nessa ode; só tardiamente ele reaparecerá, anota Sisti (1967, p. 71). 
172 Ver Roisman (2006, pp. 1-36). 
173 Ver o comentário aos versos de Richardson (1996, pp. 348-9). 
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proteger Páris e propiciar o rapto de Helena que desencadeou a guerra desejada por 

Zeus. Na “Ode a Polícrates”, a ligação entre a beleza, a queda de Tróia e a deusa é 

evidenciada pela preposição diá (v. 9).  

 

Afrodite e a ruína (átē) de Tróia 

 

A ligação ruína-Afrodite, fixada nos versos 8-9 do Fr. S 151 Dav. de Íbico, é 

realçada pela sintaxe, pela semântica e pela disposição paralela de seus termos finais, 

Pérgamon d’ anéba talapeírion áta / khrusoétheiran dià Kúprida (“a ruína escalou a 

desgraçada Pérgamo / graças à auricomada Cípris”). Isso porque áta (dórico de átē, 

êth) é o sujeito da forma verbal anéba174; e o acusativo Kúprida somado à preposição 

diá define a causalidade da ação: a ruína se concretiza graças a Afrodite. Ressalte-se 

que o verso 9 – em que se associam a deusa, a cor áurea e a preposição diá conjugada ao 

acusativo – recorda uma fórmula repetida na Teogonia de Hesíodo, que primeiro ocorre 

na narrativa da luta entre Zeus e o monstro Tifeu175: 
 
    [AÈtår §pe‹ Τit∞na! ép' oÈranoË §j°la!e ZeÊ!,  820  E quando Zeus expulsou do céu os Titãs, 
ıplÒtaton t°ke pa›da Τufv°a Ga›a pel≈rh            Terra prodigiosa pariu com ótimas armas Tifeu, 
Τartãrou §n filÒthti diå xru!∞n 'Afrod¤thn:            amada por Tártaro graças à áurea Afrodite. 
 

Deusa da sexualidade na poesia e na religião gregas, Afrodite tem em sua esfera 

também a concepção176: eis o que afirma a construção formular acima destacada (en 

philótēti (...) dià khrusễn Aphrodítēn)177. Em Íbico, é claro, não se trata de concepção – 

mesmo porque a união sexual de Helena e Páris, ilegítima, é estéril –, mas do encontro 

de corpos irresistivelmente atraídos de modo recíproco ou unilateral, encontro este 

regido por Afrodite e inserido no âmbito de suas prerrogativas essenciais, tal qual 

aquele entre o príncipe troiano e a heroína grega, que gera a queda de Tróia. 

Observe-se, finalmente, que no verso 8 da 1ª tríade da ode de Íbico (“a ruína 

[áta] escalou a desgraçada Pérgamo”), temos a metonímia ruína/áta-aqueus, pois estes 

concretizaram a destruição de Tróia. Isso dito, porém, cabe observar que os versos 1-9, 

que estabelecem a causa e os instrumentos da guerra, fazem com que a frase do verso 8 

                                                 
174 Indicativo aoristo ativo dórico de anabaínō (énaba¤nv) 
175 Para a Teogonia, de Hesíodo: tradução de Torrano (2003) e texto grego adotado em seu volume 
bilíngüe – Friedrich Solmsen, Hesiodi Theogonia Opera et dies Scutum (Clarendon Press, 1966), edição 
na qual o v. 820 inicia uma longa interpolação, algo de que West (1988a, pp. 379-83) discorda. 
176 Ver Pirenne-Delforge (1994, p. 419-28). 
177 Todos os outros versos em que ocorre essa expressão formular (vv. 960-1, 980, 1005 e 1014) são, 
como o v. 820, suspeitos de interpolação; ver West (1988a, pp. 383 e 397-8) e Northrup (1983, pp. 7-13). 
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permaneça, afirma Simonini (1979, p. 290), com “uma margem de ambigüidade na 

definição do valor pessoal do fato” que é o fim de Tróia. 

Tratemos, agora, da átē, dessa noção grega tão complexa e de difícil tradução. 

No primeiro item deste capítulo, passamos por um trecho da Ilíada (XXIV, 28-30) em 

que o termo átē aparece no sentido ativo; nela se diz que a desgraça de Tróia resulta “da 

loucura [átēs] de Alexandre” (28), pois escolhe Afrodite e a “luxúria lutuosa” (30) no 

julgamento das três deusas. Em passo anterior do mesmo poema (VI, 344-58), Helena 

enuncia, falando a Heitor, o desgosto consigo mesma e com Páris, a percepção da 

influência divina nos eventos que a cercam e a consciência de que a guerra de Tróia será 

preservada como tema de canção178: 
 
« dçer §me›o kunÚw kakomhxãnou Ùkruo°sshw,   (...): “Meu cunhado – cunhado 
Àw m' ̂ fel' ≥mati t“ ̃ ti me pr«ton t°ke mÆthr 345 desta cadela má, de mente maliciosa, 
o‡xesyai prof°rousa kakØ én°moio yÊella  odienta. Quando vi a luz, melhor teria 
efiw ̂ row μ efiw kËma poluflo¤sboio yalãsshw               sido que um vendaval me arremessasse ao topo 
¶nya me kËm' épÒerse pãrow tãde ¶rga gen°syai.             de um monte ou para o mar de políssonas ondas, 
aÈtår §pe‹ tãde g' œde yeo‹ kakå tekmÆranto,             que tragassem antes disso tudo. Os deuses 
éndrÚw ¶peit'  fellon éme¤nonow e‰nai êkoitiw, 350     não quiseram. Que eu fosse então esposa 

[de homem 
w̆ ædh n°mes¤n te ka‹ a‡sxea pÒll' ényr≈pvn.           de mais brio, que soubesse de vingança e ofensas. 

toÊtƒ d' oÎt' ír nËn fr°new ¶mpedoi oÎt' êr' Ùp¤ssv       Este não é e não será jamais de firme 
¶ssontai: t« ka¤ min §paurÆsesyai Ù˝v.            têmpera, e há de colher os frutos disso, em breve, 
éll' êge nËn e‡selye ka‹ ßzeo t“d' §p‹ d¤frƒ,          temo. Mas entra e senta-te, cunhado. Tens 
dçer, §pe¤ se mãlista pÒnow fr°naw émfib°bhken 355   o coração num círculo de mágoas, por 
e·nek' §me›o kunÚw ka‹ 'Alejãndrou ßnek' êthw,         causa desta cadela que eu sou e do louco 
oÂsin §p‹ ZeÁw y∞ke kakÚn mÒron, …w ka‹ Ùp¤ssv         Páris, a quem Zeus fado sinistro impôs, para 
ényr≈poisi pel≈mey' éo¤dimoi §ssom°noisi. »          que, ambos, sejamos tema dos vates vindouros”. 
 

Nos versos 355-7, Helena fala de si pejorativamente, responsabilizando-se, junto 

a Páris e a Zeus, pela aflição de um Heitor que sabe ser muito difícil a situação de Tróia. 

Ao apontar para Alexandre, ela usa a expressão que se repete do mesmo modo no 

último canto da Ilíada (XXIV, 28), Aleksándrou hének’ átēs179, e que literalmente diz: 

“por causa da átē de Alexandre”, de sua “loucura, obsessão”180. 

Depois, na Odisséia (IV, 260-2), em trecho visto no primeiro item, Helena diz 

que seu peito desejava por retornar a Esparta, 
 
«( ...)  êthn d¢ met°stenon, ∂n 'Afrod¤th           “(...) lastimando a loucura que por Afrodite 
d«x', ̃ te m' ≥gage ke›se f¤lhw épÚ patr¤dow a‡hw,   me fora dada, ao levar-me da pátria querida para Ílio, 
pa›dã t' §mØn nosfissam°nh yãlamÒn te pÒsin te     abandonando a filhinha, o meu leito de núpcias e o  

[esposo, (...)” 

                                                 
178Ver o comentário a esses versos de Kirk (2005, pp. 205-7). 
179 Ver Doyle (1984, p. 15) e Kirk (2004, p. 277) para a discussão uma incerta terceira ocorrência dessa 
expressão na Ilíada (III, 100) e o texto aceito em Mazon (2002b). 
180 Doyle (1984, p. 15) prefere “obsessão”. 
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Afrodite enviou a átē a Helena ao fazê-la deixar tudo e ir para Tróia junto a 

Páris, que não é acima mencionado. Novamente, e pela boca da mesma heroína, a 

destruição de Ílion está ligada às suas ações – pois Helena não está se isentando de 

responsabilidade, mas alegando “que agiu sob a influência da paixão dominadora”181 –, 

de Páris e de Afrodite, e tais ações se relacionam à átē, “desvio mental imposto de modo 

supernatural, loucura, obsessão”182. Em Os gregos e o irracional (1988, pp. 11-2), 

estudando a noção de átē na Ilíada, Eric R. Dodds observa: 

 
“Encontra-se em certo número de passagens em que se atribui à atê uma conduta imprudente e 
inexplicável, ou que é descrita pelo verbo da mesma raiz, aasasthai, sem qualquer referência 
explícita à intervenção divina. Mas atê, em Homero, não é, só por si, um agente pessoal (...) De 
qualquer modo, a palavra, na Ilíada, não significa um desastre objetivo [significará, depois, na 
Odisséia (X, 68; XII, 372; XXI, 302), diz o helenista], como sucede, geralmente, na tragédia. A 
atê é sempre, ou quase sempre, um estado de espírito – um obscurecimento ou confusão 
temporária da consciência normal. De facto, é uma loucura parcial e temporária; e, como 
qualquer loucura, é atribuída não a causas fisiológicas ou psicológicas, mas a uma potência 
‘demoníaca’ externa. Na Odisséia [XI, 61; XXI, 297ss.] diz-se realmente que um consumo 
excessivo de vinho origina atê; a implicação, contudo, não é provavelmente a de que a atê pode 
ser produzida ‘naturalmente’, mas a de que o vinho tem algo de sobrenatural ou demoníaco. 
Excepto este caso especial, as potências que produzem a atê, quando especificadas, parecem ser 
sempre sobrenaturais (...) 

Se os passarmos em revista, observamos que a atê não é, necessariamente, nem um 
sinónimo, nem um resultado de perversidade”.183 

 
Pouco à frente, Dodds (p. 14) prossegue:  

 
“Perguntar se as personagens de Homero são deterministas ou crêem no livre-arbítrio seria um 
anacronismo fantástico: essa questão nunca se lhe pôs e, se fosse posta, seria muito difícil fazê-
los entender o seu significado. O que eles reconhecem é a diferença entre acções normais e 
acções realizadas num estado de atê. Este último tipo pode ser delineado ou pela moira [o 
quinhão de cada um] ou pela vontade de um deus, de acordo com o ponto de vista, subjectivo ou 
objectivo, sob o qual encaram o assunto”.184 
 

No Hino homérico V, a Afrodite, ocorre a vingança de Zeus contra a deusa pelo 

exercício inconseqüente de suas prerrogativas, de que resultam a mistura no leito entre 

imortais e mortais e a concepção de filhos assim gerados. Tal vingança consiste em 

fazer com que a própria Afrodite se apaixone pelo mortal Anquises, gerando dele um 

filho, Enéias. Envergonhada por se ver nessa situação e impedida de prosseguir com 

suas tramas eróticas, ela reconhece: “bem grande foi a insensatez que me tomou 

                                                 
181 West in Heubeck et alii (1990, p. 210). 
182 West in Heubeck et alii (1990, p. 210). Doyle (1984, p. 14) prefere “obsessão” para o termo também 
nesse passo. Haveria mais uma ocorrência de átē na Odisséia (XXIII, 223), ligada a Helena e a seus atos, 
mas Bérard (2002c) suspeita que o verso seja uma interpolação, bem como o conjunto em que se insere 
(218-4), como pensava já Aristarco, em Alexandria. Ver Heubeck in Russo et alii (1992, pp. 336-7). 
183 Dodds critica o verbete do LSJ. Para outras críticas: Wyatt (1982, pp. 247-9) e Doyle (1984, pp. 18-9). 
184 Para mais sobre a átē em Homero, ver Wyatt (1982, pp. 249-76) e Doyle (1984, pp. 7-22). 
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[aásthēn],/ dolorosa e grave (...)” (vv. 253-4)185. A própria deusa, que na Odisséia (IV, 

260-4), segundo Helena, envia a átē que influencia os atos da heroína, e que antes, na 

Ilíada (VI, 355-7), está implicada na átē de Páris, conforme indica uma fala de Helena – 

essa deusa é, no Hino, vítima da átē, diz a forma verbal aásthēn186; e tal ação da átē, 

conforme fica subentendido, vem de Zeus e de seu plano vingativo contra Afrodite187. 

Como observa Suzanne Saïd, em La faute tragique (1978, p. 32), a átē é “essa 

mistura de desgraça, de culpa e erro que os deuses enviam aos homens”: 

 
“(...) depois do desastre, a vítima da átē não compreende como ela pôde agir de modo tão 
funesto. Não obstante, a átē aparece freqüentemente em Homero como um fenômeno de ordem 
psíquica (...). Mas o espírito humano nunca é apresentando como o agente espontâneo da átē; 
ele é, antes, sua sede ou mesmo sua presa passiva”. (p. 79). 
 

E Saïd (p. 80) bem ressalta, adiante, que “o homem não comete jamais a átē. (...) 

Na maioria das vezes, cola-se o homem à átē (...)”. Depois de Homero, prossegue a 

helenista (p. 84), “a átē permanece sendo uma mistura de desgraça e erro que o homem 

continua, ordinariamente, a atribuir a causas exteriores a ele”.  

A noção de átē está, portanto, intimamente associada à influência externa de 

proveniência divina nas ações humanas e não é em absoluto estranha ao universo 

erótico de Afrodite. Sua carga é sempre negativa: da átē não decorrem feitos benéficos, 

mas destrutivos para quem está sob sua influência e, quando é o caso, para os que são 

afetados pelas ações deste. Como traduzir essa palavra que nomeia tal noção? 

Richard E. Doyle Jr., em ÖATH (1984, p. 7), observa que, para os usos do termo 

nos poemas homéricos, há três palavras de “conotação ligeiramente distinta” com que se 

pode traduzi-lo: “cegueira, loucura, obsessão” – a primeira delas constituindo o sentido 

mais freqüente. A escolha depende do contexto. Mas há ainda um emprego de átē 

“completamente diferente dos demais”, o qual se dá na Odisséia (XII, 372) e “significa 

‘ruína’” – “um desastre objetivo”, como diz Dodds (1988, p. 11). No referido verso, 

vemos a reação de Odisseu ao descobrir que seus companheiros de viagem, a despeito 

de suas advertências, haviam matado as vacas de Hélio; em prece a Zeus, o herói diz: 
 
« ZeË pãter ±d' êlloi mãkarew yeo‹ afi¢n §Òntew    “Zeus poderoso e vós outros, ó deuses eternos e beatos! 
∑ me mãl' efiw êthn koimÆsate nhl°i Ïpnƒ:          Foi para minha desgraça que sono cruel me mandastes. 
ofl d' ßtaroi m°ga ¶rgon §mht¤santo m°nontew. »         Na minha ausência os meus sócios um crime monstruoso fizeram”. 

                                                 
185 mãla pollÚn éãsyhn,/ sx°tlion oÈk ÙnotastÒn (...). Texto grego: Allen et alii (1980). Tradução minha. 
186 Trata-se de um indicativo aoristo passivo, 1ª pessoa do singular, de aáō (éãv). 
187 Ver Said (1978, pp. 87-8). 
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Aqui, átē, que engloba as idéias de causa e conseqüência, significa “ruína, 

desgraça” e pode ser entendida segundo a proposta de Dodds188. Ademais, “esse 

desastre, consistentemente com os outros significados de êth, é o resultado da 

intervenção direta dos deuses”, conclui Doyle (1984, p. 18), pois de Zeus vem o “sono 

cruel” que impediu Odisseu de vigiar, alerta, seus homens. 

Ao longo dos tempos, de Homero em diante, a noção e os usos de átē foram se 

modificando, e camadas de significado lhe foram sendo acrescidas, observa Doyle (p. 

23). Como, então, compreender seu emprego no verso 8 do Fr. S 151 Dav. de Íbico, 

posterior em quase duzentos anos aos poemas homéricos? Doyle (p. 28) responde: 

 
“Não pode haver dúvida de que o sentido de êth nesse contexto é ‘ruína’: isso é o que 

caiu sobre Tróia. Novamente, um agente demoníaco é responsável, desta vez, Afrodite. A 
mudança, todavia, do uso homérico é significativa. Pois em Homero, quando Afrodite é 
responsável pela êth, êth significa ‘obsessão’. Íbico mantém Afrodite como a causa da êth, 
mas muda o sentido da êth que ela produz”. 

 
De fato, não é erótica a átē relacionada sintática e semanticamente à deusa nos 

versos 8-9 do poeta regino. Antes, a átē, sujeito da frase, é a destruição da cidade – a 

“ruína”, na tradução pela qual optei189 – que se concretizou “por causa de, graças a” 

(diá). O passo de Íbico, portanto, em termos do sentido de átē, aproxima-se do último 

uso homérico de que tratei (Odisséia XII, 372). Indiretamente, porém, vale dizer que na 

construção da 1ª tríade, cuja estrofe de abertura não se conservou no papiro do Fr. S 151 

Dav., o poeta liga a vontade de Zeus (v. 4) à beleza da Helena (v. 5) e à átē que escala 

Tróia graças a Afrodite, na medida em que tal esse conjunto resulta na destruição de 

Tróia, pois originaram a guerra que para lá impeliu os aqueus (vv. 1-7); e estes são, 

metonicamente, a própria átē, pois selam a ruína de Ílion ao transpor-lhe os muros.  

Cantada a concretização de tal ruína, passamos à 2ª tríade do fragmento em que, 

por um método negativo repetidamente empregado, o tema da saga troiana é preterido. 

                                                 
188 Igualmente Doyle (1984, p. 18) e Heubeck in Heubeck e Hoekstra (1992, pp. 138-9). 
189 Sigo Vitale (1922, p. 137), Page (1951, p. 160), Bowra (1961, p. 253), Mosino (1994, p. 33, 1ª ed.: 
1966), Adrados (1980, p. 235), Péron (1982, p. 35), Most (1982, p. 86), Campbell (1991, p. 221), Fowler 
(1992, p. 121), Bing e Cohen (1993, p. 83), West (1994b, p. 96), Mulroy (1995, p. 105), Miller (1996, p. 
95), Cavallini (1997, p. 33), Bonanno (2004, p. 70), Lourenço (2006, p. 48), Perrotta, Gentili e Catenacci 
(2007, p. 376). Já Hunt (1922, p. 80) e Edmonds (1958, p. 115, 1ª ed.: 1924) preferem “vingança”; 
Colonna (1963, p. 215, 1ª ed.: 1954), a deusa Átē; Gentili (1978, p. 395), “pena e castigo”;; De Martino e 
Vox (1996a, p. 297), “castigo”. 



 258

2. A destruição de Tróia e a canção em andamento (2ª tríade) 
 
nË]n ̣ d° moi oÎte jeinapãt[a]n P ̣[ãri]n ̣  10, estr. Ag]ora, a mim, nem o engana-anfitri[ã]o, P[ári]s, 
. . ]  §piyÊmion oÎte tan¤[!f]ur[on  ...], nem a de finos tor[no]zel[os], Cassandra, 
Ím]n∞n Ka!!ãndran    (é)] desejável [ca]ntar, 
Pri]ã ̣moiÒ te pa¤da! êllo ̣u[!             e de Prí]amo os outro[s] filhos 
Tro]¤a! y' ÍcipÊloio èl≈!i ̣[mo]ṇ ant. e de Tró]ia de altas portas da capt[ur]a 
îm]ar én≈numon, oÈdep ̣[  15 o di]a indizível, nem (?) ...[ 
≤r]≈vn éretån    dos he]róis a excelência 
 Íp]erãfanon oÏ! te ̣ ko¤la ̣[i              su]prema, aqueles que as cava[s] 
nçe!] pol ̣ugÒmfoi ̣§leÊ!a ̣[n  ep. naus] de muitos rebites trouxera[m] 
Tro¤]a ̣i kakÒn, ¥rva! §! ̣y[loÊ!:  a Tró]ia como mal – heróis no[bres, 
t«n] m¢n kre¤vn 'Agam°[ ̣mnvn 20 os que] o senhor Agamê[mnon 
ị̂r̀xe Plei!y[en¤]da! ba!iḷ[eÁ]!̣ égÚ! éndr«n comandou – o Plist[eni]da, r[ei] e líder de homens, 
'Atr°o! §![yloË p]ãi! ¶kg`[o]no!.  de no[bre] Atreu o [f]ilho na[s]cido. 
 

As três primeiras palavras sublinhadas do verso 10 (nũn dé moi), interrompendo 

“bruscamente a singular narração” dos versos precedentes, ressalta Simonini (1979, p. 

288), abrem uma nova fase na canção, parecendo indicar a virada para a atualidade e, 

talvez, o encerramento da narrativa de episódios relativos à guerra e destruição de Tróia 

de que teria se ocupado o poeta até o último verso da 1ª tríade preservada. Segue-se a 

essa alteração do passado mítico ao presente de seus versos a primeira preterição da 

ode, anunciada na negação dos versos 10-2: “agora, a mim, nem (...) /, nem (...) é 

desejável cantar” (nũn dé moi (...) / epithúmion190 oúte (...) / humnễn). 

Vendo nessa recusa uma praeteritio, a maioria dos helenistas que volta os olhos 

à ode de Íbico entende que nela ocorre o uso desse artifício oratório nomeado pelo 

termo latino, que consiste nisto: “o poeta menciona aquilo que ele declara que não dirá 

ou não poderá dizer”, sintetiza Gerber (1970, p. 209)191. Tal recurso, prossegue o 

estudioso, “é comum em catálogos, mas usualmente não é tão estendido como aqui”, na 

“Ode a Polícrates”, em que o poeta inaugura na 2ª tríade um catálogo de negativas 

repisadas pela persona (vv. 10, 15, 25-6). Hunt (1922, p. 74) observa: 

 
“Após ter falado da destruição trazida à cidade de Príamo pela bela Helena, o 

poeta nega qualquer intenção de celebrar os vários atores daquele grande drama, um tema 
mais adequado à arte das Musas do que à mera habilidade humana [vv. 23-35]. Por esse método 
negativo ele planeja lançar brevemente os olhos sobre as figuras centrais e os vários incidentes 
da história”. (grifos meus). 
 

É indubitável que a 2ª tríade abre uma seqüência de preterições, muito embora 

possa ser anacrônico e não inteiramente adequado o uso do termo latino praeteritio. 

                                                 
190 Para o termo, que é original, ver o dicionário etimológico de Chantraine e Bonanno (2004, p. 77). 
191 Muitos dos que pensam em praeteritio e usam esse termo serão apontados na discussão, mas já aqui 
indico Page (1951, p. 165) Gianotti (1973, p. 403), Nannini (1982, p. 75, n. 19), Péron (1982, pp. 47-8), 
Podlecki (1984a, p. 194), Campbell (1998, p. 307, 1ª ed.: 1967), Stracca (1981, p. 150), Miller (1996, pp. 
96-7), MacLachlan (1997, p. 193). Para mais sobre o conceito, ver Bonanno (2004, pp. 82-6). 
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Este poderia ser substituído, mas não de modo pleno e rigoroso, pela palavra grega 

dicionarizada em nossa língua “aposiopese”; isso porque o verso 10 instaura uma 

interrupção intencional de algo que vinha sendo cantando – a narrativa troiana –, à qual 

se segue não um silêncio, como seria esperado, mas uma negativa em que o poeta 

declara que calará o que diria se continuasse no mesmo tema. Somadas as imprecisões 

de um lado e de outro, preferirei nomear “preterição” as negativas cantadas do verso 10 

em diante. Qual é a primeira delas? 

Após tratar de Helena e Cípris, Íbico passa a Páris, triangulando as três 

personagens que estão na base da guerra de Tróia. O epíteto não-homérico do troiano, 

kseinapátan (v. 10), é dado ao mesmo referente primeiro no Fr. 283 Voigt, de Alceu192: 
 
k'Al°na! §n !tÆy[e]!in [§]pt[Òai!e  ... e de Helena, a Argiva, no peito agitou 
yËmon 'Arge¤a!, Tro˝ ̣v<i> d' [§]p'̀ ên[dri  o coração, e pelo troiano homem –  
§kmãnei!a j̀[e.]napãta<i>  'p‹ p[Ònton  o e[n]gana-anfitrião – enlouquecida, seguiu 

¶!peto nçÛ,   6  sobre o mar na nau, 
__      __ 
pa›dã t' §n dÒ`m`[o]i!i l¤poi![   a criança na ca[s]a abandonand[o 
kêndro! eÎ!`tr`v̀t`òǹ [l]°xo! .[  e do marido o [l]eito de bela c̣ọḅẹṛtạ ...[ 
pe›y' ¶rv<i> y `Ëmo[n       LÆda!]  persuadiu com a paixão o peit[o ...... de Leda] 

pa›]da D[¤o]! te  10  fil]ha de Ze[u]s e ... 
[—]      [—] 
      ]pie..mani[`          .]... ...[ 
     k]a!ignÆtvn pÒlea! .[     d]os irmãos muitos ...[ 
    ].°xei Tr≈vn ped¤v<i> dã`[menta!  ]... na planície dos troianos do[mando 
    ¶n]neka kÆna!:   14  por causa daquela; 
__      __ 
pÒl]la d' êrmat' §n ko`n¤`ai!i[  e mu]itos carros na poeira ... 
       ].en, pÒ[l]loi d' §`l¤kv̀pe[`!         ]..., e muitos rútilo[s ... 
       ]o`i..[ ]bonto fÒnv` d.[         ]... ... carnificina ...[ 
 

Nesse fragmento, do qual se perderam o início e o término, não resta dúvida 

quanto ao sinal negativo com que não apenas Páris, mas também Helena, são retratados 

por Alceu; os atos da heroína se produzem pela loucura erótica por um “engana-

anfitrião” (ks[e.]napáta<i>, v. 5) – Páris, seguramente –, e disso decorre o abandono 

de sua criança e de seu marido. Ela é, por isso, a causa (v. 14) de muitas mortes, às 

quais os lacunares versos 12-7 aludem inequivocamente. O mesmo se verifica no 

conhecido Fr. 42 Voigt do poeta lésbio, em que dos troianos se diz193: “mas eles 

pereceram por causa de Helena / e também a cidade deles” (vv. 15-6). 

                                                 
192 Para comentários a esse texto: Page (2001, pp. 275-8, 1ª ed.: 1955), Cavallini (1986, p. 20), Graver 
(1995, p. 55), Fredricksmeyer (1996, pp. 105-8), Segal (1998, pp. 68-72), Brillante (2002, p. 108), que 
sublinha o tom moralizante de Alceu. 
193 ofi d' ép≈lont' émf' 'E[l°nai /ka‹ pÒli! aÎtvn. Tradução minha. A fonte do fragmento é o 
POx 1233 (século II d.C.). Para comentários à canção: Page (2001, pp. 278-81, 1ª ed.: 1955), Campbell 
(1998, pp. 291-2, 1ª ed.: 1967), Davies (1986, pp. 257-62), Cavallini (1986, p. 20), Graver (1995, p. 55), 
Fredricksmeyer (1996, pp. 100-4), Segal (1998, pp. 68-72), Brillante (2002, p. 108). 
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Assim, além do uso do mesmo epíteto kseinapátēs (jeinapãthw) para Páris, as 

canções de Alceu e Íbico coincidem na visão de Helena: em ambos os poetas, ela é a 

causadora da guerra de Tróia e, à diferença do que faz o narrador de cada um dos 

poemas homéricos, as vozes dos fragmentos a responsabilizam textualmente. Ademais, 

não se coloca, em Alceu, a questão da influência divina de Afrodite, ao contrário do que 

se passa em Homero e Íbico.  

Ao lembrar o fragmento de Alceu por causa de seu olhar indubitavelmente 

negativo sobre Helena, é impossível não citar de Safo o contrastante Fr. 16 Voigt: 
 
⊗ O]fi m¢n fippÆvn !trÒton, ofi d¢ p°!dvn,   U]ns, renque de cavalos, outros, de soldados, 

ofi  d¢ nãvn fa›!' §p[‹] gçn m°lai[n]an   outros, de naus, dizem ser sobre a terra neg[r]a 
¶]mmenai kãlli!ton, ¶gv d¢ k∞n' ˆt-   a coisa mais bela, mas eu (digo): o que quer 

  tv ti! ¶ratai:  4 que se ame. 
[—]          [—] 
pã]gxu d' eÎmare! !Êneton pÒh!ai      In]teiramente fácil tornar compreensível a 
p]ãnti t[o]Ẹ̈t', é går pÒlu per!k° ̣y ̣o ̣i ̣! ̣a  t]odos i[s]so, pois a que muito superou 
k̀ãl̀lọ!̣ [ény]r̀≈pvn ÉEl°na [tÚ]n êndra     em beleza os [hom]ens, Helena, [o] marido, 

  t`Ún `[      ar]i!`ton  8 o [mais no]bre, 
[—]           [—] 
k̀all[¤poi]!̀' ¶ba '! Tro˝an pl°oi[̀!̣a         tendo de[ixa]do, foi para Tróia navegan[do, 
kvÈd[¢ pa]›do! oÈd¢ f¤lvn to[k]Ævn   até mesm[o da fi]lha e dos queridos p[a]is 
p̀ã[mpan] §mnã!y<h>, éllå parãg̀àg̀' àÎtan   de t[odo] esquecida, mas desencaminhou-a 

 
[vv. 12-4: ilegíveis] 

 
  . . ] m`e ̀nËn 'Anaktor¤[a! Ù]n`°̀mnai-          ](...) agora traz-me Anactór[ia à l]embran- 

  !' oÈ] pareo¤!a!,   16 ça, a] que está ausente, 
[—]            [—] 
tç]! <k>e bollo¤man ¶ratÒn te bçma     S]eu adorável caminhar quisera ver, 
kémãruxma lãmpron ‡dhn pro!≈pv    e o brilho luminoso de seu rosto, 
μ tå LÊdvn êrmata kén ˆploi!i       a ver dos lídios as carruagens e a armada 

  pe!dom]ãxenta!.  20 infan]taria. 
 

Muito discutem os helenistas se a imagem de Helena nessa canção é positiva, 

neutra ou negativa, e qual é sua função194. Não cabe aqui adentrar esse território, uma 

vez que o fragmento não é objeto deste estudo, mas vale frisar algo pertinente a estas 

páginas e que se revela nos versos acima e, em especial, naqueles em negrito – algo que 

Erhard C. Fredricksmeyer, em sua tese The many faces of Helen in archaic and 

classical Greek poetry (1996, p. 99), assim sintetiza: 

 
“(...) a primeira estrofe sugere uma avaliação positiva do amor e, desse modo, encaminha uma 
avaliação positiva também para Helena. Alguns estudiosos têm argumentado exatamente isso. 
Não obstante, a descrição de Helena se concentra em aspectos negativos de seu 
comportamento”. 
 

                                                 
194 Ver os estudos de Page (2001, pp. 52-7, 1ª ed.: 1955), Most (1981, pp. 11-17), Cavallini (1986, p. 19), 
Race (1989, pp. 16-33), Fredricksmeyer (1996, pp. 88-9; 2001, pp. 75-86), Rosenmeyer (1997, pp. 123-
49), Segal (1998, pp. 63-78), Tempesta (1999, pp. 7-14). 
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Logo, em Safo, Helena é ambígua – noção que lhe cabe à perfeição; pode não 

haver aqui uma condenação explicitamente declarada de Helena – cujos atos talvez 

estejam sob influência divina (v. 11) –, como nos fragmentos citados de Alceu e na 

“Ode a Polícrates” de Íbico. Mas o olhar que recai sobre a personagem lhe ressalta 

contornos positivos e negativos muito característicos da personagem desde os poemas 

homéricos, de um lado, e da visão sáfica da paixão erótica, de outro – afinal, foi Safo 

quem primeiro cunhou para a paixão o adjetivo glukúpikron, “doce-amarga”, ressalta 

Anne Carson, em Eros, the bittersweet (1998, p. 3)195. 

Retornemos ao epíteto de Páris em Íbico, kseinapátan, que será ao herói ainda 

uma vez atribuído posteriormente, na tragédia As troianas (v. 866), de Eurípides, numa 

fala de Menelau – o marido ultrajado e anfitrião enganado por seu hóspede. Tal 

qualificativo evoca a visão negativa de Alceu acerca do troiano e de Helena. E nele a 

ênfase recai justamente sobre este ponto: Páris, ksénos (“estrangeiro, hóspede”, j°now) 

em Esparta, na casa de Menelau, enganou seu anfitrião e, desse modo, violou as leis da 

hospitalidade ou ksenía (jen¤a), um dos pilares mais prezados da ética heróica. 

Essas ksenía antecedem a introdução da moeda na Grécia (meados do século VI 

a.C.), lembra Carson, em Economy of the unlost (2002, p. 10), que se deu primeiramente 

nas cidades continentais de Corinto e Atenas, mas que “não substituiu simplesmente as 

estruturas pré-monetárias da vida econômica” (p. 11): “Antes, nelas ela se inseriu 

desigual e gradualmente ao longo de vários séculos, desfrutando, nesse meio tempo, de 

uma coexistência estranha com sistemas anacrônicos de trocas, cujas atividades na 

realidade contradiziam a lógica monetária em pontos importantes”. 

As ksenía não pertencem, pois, ao mundo da moeda, mas dos sistemas de trocas 

que todas as sociedades, antes da invenção do dinheiro, desenvolveram para organizar 

seus cotidianos econômicos. Tais sistemas, anota Carson, se assentam comumente “nos 

presentes e na troca de presentes”. Na Grécia,  

 
“Historiadores têm mostrado como uma ideologia aristocrática de troca de presentes, conspícua 
nos poemas homéricos e evidenciada também nos vestígios arqueológicos do mundo homérico, 
continuou a animar as sociedades gregas arcaicas e clássicas do século VIII ao IV a.C., 
coexistindo tenazmente com o avanço do dinheiro e da troca de mercadorias”. 
 

Um exemplo dos mais importantes e duradouros da referida ideologia é 

justamente o conjunto das ksenía, instituição que “permeia as interações 

                                                 
195 Fr. 130 Voigt, citado em Heféstion (VII, 7). Ver as traduções de Ragusa (2005, p. 445) e Fontes (2003, 
p. 407) para o fragmento. 
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socioeconômicas dos períodos homérico, arcaico e clássico”, diz Carson (p. 13), e tem, 

em sua base, o princípio da reciprocidade e “sua pretensão de perpetuidade, que 

parecem ter tecido uma estrutura de alianças pessoais que sustentava o mundo antigo”.  

Émile Benveniste, em O vocabulário das instituições indo-européias I (1995a, 

p. 94), ressalta que as ksenías ligam os homens “por um pacto que implica obrigações 

precisas, que se estendem também aos descendentes”; e tal ligação “comporta a troca de 

dádivas entre os contratantes que declaram sua intenção de vincular seus descendentes 

por meio desse pacto”. Nesse sistema, portanto, não há lucro, nem mercado, nem 

mercadoria, nem tampouco aumento de patrimônio; a questão não é se beneficiar na 

troca, mas “colocar-se em dívida”, afirma Carson (2002, p. 13), e propiciar a 

sustentação do status quo. 

No mundo mítico-homérico de Tróia em que Íbico insere seus versos – e mesmo 

naquele em que vive o poeta –, as ksenía são caras aos homens e protegidas por Zeus 

que, por isso, é kseínios (je¤niow)196. Burkert (1993, p. 262) declara: “De modo 

particular, Zeus vigia as relações que vinculam pessoas que não se conheciam antes: 

hóspedes, pessoas que suplicam por proteção, jurados (...). Atena e Hera odeiam Tróia, 

porque Páris as ofendeu. Zeus decidiu a queda de Tróia, porque Páris violou o direito da 

hospitalidade”. O crime de Páris não é um episódio banal de rapto de uma bela mulher e 

dos tesouros de seu marido. Isso porque o criminoso é o hóspede/estrangeiro e sua 

vítima, o anfitrião. Este sublinha essas posições quando na Ilíada (III, 354), em prece a 

Zeus antes de travar um duelo com Páris, pede ao deus que lhe conceda matar seu 

oponente para que sirva de exemplo a quem ultraja seu kseinodókon (“anfitrião”, jeino- 

dÒkon). Séculos depois, o coro do Agamêmnon de Ésquilo cantará (vv. 399-402)197: 

 
oÂow ka‹ Pãriw §ly∆n   Assim também Páris: 
§w dÒmon tÚn 'Atreidçn  no palácio dos Atridas, 
æsxune jen¤an trãpe-   aviltou a mesa hóspeda [ksenían trápezdan] 
      zan klopa›si gunaikÒw.  com rapto de mulher. 

                                                 
196 A primeira ocorrência do epíteto associado a Zeus se verifica na Ilíada (XIII, 624-5), ressalta Janko (2003, p. 
124), em comentário ao poema. Depois, ocorre na Odisséia IX (271) e XIV (284), em que a questão da 
hospitalidade é tema central, dada a condição de Odisseu, estrangeiro/hóspede/viajante por terras estranhas, em 
demorado regresso a Ítaca, seu lar. Uma das cenas de ksenía mais eloqüentes e célebres da épica homérica é o 
encontro, em pleno campo de batalha, dos inimigos Diomedes e Glauco na Ilíada (VI, 119-236), que, ao 
reconheceram os laços hereditários de hospitalidade que ligam suas famílias desde seus pais, não entram em luta, 
mas trocam suas armas; ver comentário aos versos de Kirk (2005, pp. 170-91). 
197 Ver a tradução de Vieira (2007) para a expressão em negrito, “mesa receptiva”, e o comentário de Fraenkel 
(1982b, pp. 209-10) aos versos. 
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Voltemos à 2ª tríade, retomando os versos de abertura. No início do verso 11, 

perdeu-se “alguma forma do verbo ‘ser’ [eĩmi, e‰mi], provavelmente ¶st' [ést’, é]”, diz 

Gerber (1970, p. 210); daí sua inclusão em minha tradução, mas no verso 12, em que 

lemos, no original grego, humnễn, o infinitivo presente dórico do verbo central da frase 

(“cantar, celebrar”) e, mais amplamente, de toda a tríade e da preterição nela formulada: 

humnéō (Ímn°v)198.  

Ao declarar o que não deseja cantar, a voz do fragmento enumera personagens 

específicos da trama em Tróia: kseinapátan Páris (v. 10); a princesa troiana, profetiza e 

sacerdotisa da deusa Atena, Cassandra “de finos tornozelos”, diz o epíteto épico-

homérico tanísphuron (v. 12); e, de modo mais abrangente, “os outros filhos” de 

Príamo (v. 13). Se a figura de Páris evoca inevitavelmente a de Helena e, com isso, o 

tema da beleza geradora de destruição cantado na 1ª tríade da ode, também a figura de 

Cassandra nos remete a tal tema, embora de modo algo distinto, uma vez que sua beleza 

não é uma mola propulsora da catástrofe troiana. Não obstante, Cassandra, na Ilíada 

(XXIV, 699), em “aparição breve, mas memorável”199, é descrita como “símil à áurea 

Afrodite”, diz o verso épico que objetiva nitidamente marcar a beleza da virgem, já 

antes enfatizada (XIII, 336), no momento em que do alto dos muros de Pérgamo ela 

contempla a aproximação do cadáver de Heitor, destruído como o serão em breve a 

própria cidade e a vida de seus habitantes. Ligam-se, assim, beleza e catástrofe. Não é 

casual, portanto, a referência a Cassandra no fragmento. 

Na 2ª tríade, a 1ª pessoa do singular (“a mim”, moi, v. 10) declara ainda não 

desejar hinear “de Tróia de altas portas da captura / o dia indizível (...)” (vv. 14-5). Os 

dois adjetivos de “dia” – substantivo no original colocado entre eles nos versos em 

enjambement (halốsimon / ãmar anốnumon) – estão conectados, pois ambos qualificam 

o dia da queda de Tróia, exercem a mesma função sintática na frase e produzem 

assonância do ômicron (o) nas sílabas finais e do ômega (ō) nas segundas, bem como a 

aliteração do alfa nas sílabas iniciais e das consoantes mu / nu (m / n) nas últimas de 

cada um. Note-se que o adjetivo anốnumon pode significar “anônimo, sem nome”, 

como na Odisséia (VIII, 552), ou “inominável, indizível”, com ênfase no jogo criado 

                                                 
198 Tal inclusão se verifica constantemente nas traduções do fragmento; ver, entre outras, Campbell (1991, 
p. 221) – que no texto grego insere o indicativo imperfeito ễn (‘era’), 3ª pessoa do singular, de eĩmi –, 
Fowler (1992, p. 121), Mulroy (1995, p. 105). Com variação vocabular, mas mantendo o mesmo sentido, 
ver as traduções de Bing e Cohen (1993, p. 84), West (1994b, p. 96).  
199 Richardson (1996, p. 348), lembrando que a mesma descrição é usada ainda uma vez, na Ilíada (XIX, 
282), em contexto similar, pois qualifica a jovem Briseida – espólio de guerra de Aquiles dele retirado por 
Agamêmnon – no momento em que contempla o cadáver de Pátroclo e lamenta sua morte. 
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pelo não dizer dizendo: o dia da captura é indizível porque é uma catástrofe intraduzível 

em palavras200. Outra tradução para o adjetivo, que creio menos eloqüente no contexto 

da ode na qual é repisada desde o início a catástrofe troiana, é “inglorioso”, pois, como 

anota Simonini (1979, p. 289), a queda de Tróia foi selada ambigüamente; a helenista 

decerto pensa no artifício doloso – e não num combate heróico – sem o qual os gregos 

jamais tomariam a cidade: o episódio do cavalo de pau201. 

No final do verso 15, “nem (?) ...” é a tradução para a truncada palavra oudep̀[, 

na qual há uma negação (ou) sucedida pelo e (épsilon) e, talvez, como indica o ponto 

subscrito, pelo p (pi). Resta notar que a sílaba negativa ou é longa e que a ele devem se 

seguir duas sílabas breves formando um dátilo e perfazendo a métrica do verso 

(―∪∪―∪∪  ⎪  ―∪∪―∪∪) que é o segundo da antístrofe da 2ª tríade da ode. 

Alguém ou algo teria sido incluído na lista de temas preteridos que vem sendo 

elencada desde o verso 10 – algo mais, provavelmente, relacionado de alguma maneira 

à “excelência / suprema” (vv. 16-7) “dos heróis” (v. 16) que em naus foram a Tróia, 

significando um “mal” (kakón, v. 19) à cidade, na construção que retoma o verso 8, 

observa Simonini (1979, p. 290). Esses “heróis nobres” (hếrōas esthloús, v. 19), 

reforça a expressão elogiosa, tiveram um comandante: 
 
(...) kre¤vn 'Agam°[ ̣mnvn  20 (...) o senhor Agamê[mnon 

(...) Plei!y[en¤]da! ba!iḷ[eÁ]!̣ égÚ! éndr«n  (...)Plist[eni]da, r[ei] e líder de homens, 
'Atr°o! §![yloË p]ãi! ¶kg`[o]no!.   de no[bre] Atreu o [f]ilho na[s]cido. 
 

No verso 20, Íbico se vale de uma combinação formular epíteto-nome (kreíōn 

Agamémnōn) que na épica homérica aparece sempre nas mesmas ordem e posição no 

verso – ao final, desde sua primeira ocorrência (Ilíada I, 130). Tal combinação nos diz 

que Agamêmnon era o chefe soberano em Tróia. No verso 21, o raro patronímico 

“Plistenida” lhe é conferido; no 22, ele é dito filho do nobre Atreu. Resulta dessa dupla 

de versos uma dupla genealogia expressa conjuntamente, o que não se registra nos 

poemas homéricos, sublinha Gerber (1970, p. 211). Barron (1969, p. 128) observa: 

 
“A relação de Plístenes, Atreu e Agamêmnon era obscura mesmo na Antigüidade. Para Homero, 
Agamêmnon era o filho de Atreu (por ex., Ilíada IX. 131) e Plístenes não é sequer mencionado. 
Em Hesíodo, no Catálogo das mulheres, Agamêmnon e Menelau eram ditos filhos de Plístenes, 
                                                 
200 Sigo Edmonds (1958, p. 117, 1ª ed.: 1924), Campbell (1991, p. 221), Bing e Cohen (1993, p. 84), 
Mulroy (1995, p. 106). Page (1951, pp. 160 e 166), Mosino (1994, p. 33, 1ª ed.: 1966), Fowler (1992, p. 
121), Miller (1996, p. 95), Lourenço (2006, p. 48), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 376): 
“inominável”; West (1994b, p. 96): “agourento”. 
201 Lavagnini (1953, p. 207, 1ª ed.: 1937) sugere essa tradução, “porque Ílio perece sem glória pelo 
engano do cavalo”. Colonna (1963, p. 215, 1ª ed.: 1954) segue essa opção – expressamente concordando 
com tal leitura – e também Gentili (1978, p. 395) e Bonanno (2004, p. 70). 
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o filho de Atreu (Fr. 194-5 M-W; cf. ‘Apolodoro’, Biblioteca III, 2, 2). De acordo com essa 
tradição, Plístenes morreu jovem, deixando seus filhos para serem criados por Atreu (...). Íbico 
aqui fica ao lado de Homero. Ele pode até ter aludido à controvérsia. (...). Íbico, então, afirma 
que Agamêmnon não era adotado, mas o filho legítimo de Atreu”202. 
 

O modo como Íbico informa, em dois versos, uma dupla genealogia, demonstra, 

para Bowra (1961, p. 254), a indiferença deliberada, adequada ao contexto de 

preterição. Mas é proposital a expressão dessa genealogia, como também o é, reconhece 

Bowra, a escolha de epítetos que, em três versos, põem em relevo a figura soberana de 

Agamêmnon – “rei [basileús] e líder [agòs] de homens”, arrematam os dois epítetos do 

verso 21, que marcam seu status hierárquico ante o contingente aqueu em Tróia203. 

É com a visão do rei Atrida que entramos na 3ª tríade da ode, espaço de outra 

preterição feita em versos de semelhança inescapável à Ilíada e seu canto II. 

 

3. O poeta, as Musas e a narrativa épico-heróica (3ª tríade) 
 
ka‹ tå m¢[n ín] Mo¤!ai !e ̣!ofi ̣[!]m̀°nai estr. Mesmo essas coisas [as] Musas habil[i]dosas 
eÔ ÑElikvn ̣¤d[e!] § ̣mba¤ein ~lÒgv[i,  heliconíad[es] bem poderiam perfazer †em narrativa, 
ynat[Ú]!~ d' o ̣Î ̣ k ̣[e]ṇ énØr  25 mas um m[o]rtal†, u[m] homem vivo, não 
 dierÚ! tå ßka!ta e‡poi,              poderia dizê-las cada uma – 
na«n ˜ ̣[!!o! éri]y ̣mÚ! ép' AÈl¤do! ant. de naus o g[rande num]ero que de Áulis, 
Afiga› ̣on diå [pÒ]n ̣ton ép' ÖArgeo!  através do [ma]r Egeu, de Argos 
±lÊyo ̣[n §! Tro¤a]n    rumara[m para Trói]a, 
 flppotrÒfo ̣[n, §n d]¢ f≈t ̣e!  30         nutriz de cavalo[s, e nela]s os mortais 
x]alkã!p[ide!, uÂ]e ̣! 'Axa ̣[i]«n: ep. de b]rônzeos esc[udos, os filh]os dos aqu[e]us. 
t]«n m¢n pr[of]er°!tato! a[fi]x ̣mçi ̣  D]eles o mais de[st]acado à frente, com a l[a]nça, 
. . . . ] .  pÒd[a! »]kÁ! 'AxilleÁ!  ...]... o de age[is p]és, Aquiles, 
ka‹ m°]g̀a! T[elam]≈̣nio! êlki[mo! A‡a!  e o gr]ande T[elam]ônio, vale[nte Ájax, 
. . . . . ] . . .[ . . . . . ]lo[.] .uro!:  35 ...]... (...) ...; 
 

Como afirma Barron (1969, p. 128), as “reais dificuldades” textuais da ode se 

iniciam aqui. Além das emendas, das suplementações e das letras duvidosas sinalizadas 

pelos pontos subscritos, vem entre cruzes a expressão lógōi / thnatòs (“em narrativa,/ 

um mortal”, vv. 24-5) devido ao que seria uma redundância nos versos 25-6 (“um 

mortal [thnatós, v. 25], um homem vivo [dieròs, v. 26]”) e a problemas relativos à 

métrica dos versos cujo entendimento leva Barron a argumentar pela aceitação plena 

apenas da primeira palavra (lógōi), pois vê a segunda (thnatòs) como muito suspeita e 

                                                 
202 Em nota a essa fala (p. 145, n. 33), Barron recorda que Estesícoro (Fr. 219 Dav.) chama Orestes de 
Plistenida e provavelmente também Menelau (Fr. 209 Dav.), respectivamente o filho e o irmão de 
Agamêmnon, mas não é possível saber a que tradição ele se filia. Ver ainda as observações de Sisti (1967, 
p. 72) e Campbell (1991, p. 223, n. 2). 
203 O primeiro, basileús, é termo micênico e homérico: ver Benveniste (1995b, pp. 23-32). O segundo, 
ágos, é recorrente nos poemas homéricos. 
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mesmo “corrupta”204. Diferentemente, Gentili, em “Metodi di lettura” (1967, pp. 177-8), 

defende a manutenção de thnatós mesmo diante de dierós com base numa sobreposição 

similar dos termos – percebida já por Sisti (1967, pp. 72-3) – numa linha da Odisséia 

(VI, 201) que diz, literalmente, “Nunca nasceu nenhum homem mortal [anềr (...) 

brotòs], que espere alcançar longa [dieròs] vida”205. 

Abre-se na estrofe desta 3ª tríade uma nova preterição, desta vez não somente do 

tema da guerra de Tróia, como está claro na 2ª tríade, mas, mais do que isso, da poesia 

épica, que canta essa matéria heróica e está sob a inspiração das Musas, ressalta Gerber 

(1970, p. 211). É notável que essa preterição veste-se com as vestes do gênero poético 

preterido, especificamente da Ilíada (II, 484-93), com a qual é evidente a proximidade 

da linguagem da 3ª tríade da ode de Íbico. Cito os versos homéricos, em que uma 

invocação às Musas precede o catálogo das naus e aqueus que foram a Tróia206: 
 
ÖEspete nËn moi, MoËsai 'OlÊmpia d≈mat' ¶xousai -   Ó Musas, me dizei, moradoras do Olimpo, 
Íme›w går yea¤ §ste, pãrest° te, ‡ste te pãnta,           Divinas, todo-presentes, todo-sapientes 
≤me›w d¢ kl°ow o‰on ékoÊomen oÈd° ti ‡dmen -         (nós, nada mais sabendo, só a fama ouvimos), 
ofl tinew ≤gemÒnew Dana«n ka‹ ko¤ranoi ∑san:        quais eram, hegemônicos, guiando os Dânaos, 
plhyÁn d' oÈk ín §g∆ muyÆsomai oÈd' ÙnomÆnv,          os príncipes e os chefes. O total de nomes 
oÈd' e‡ moi d°ka m¢n gl«ssai, d°a d¢ stÒmat' e‰en,       da multidão, nem tendo dez bocas, dez línguas, 
fvnØ d' êrrhktow, xãlkeon d° moi ∑tor §ne¤h,        voz inquebrável, peito brônzeo, eu saberia 
efi mØ 'Olumpiãdew MoËsai, DiÚw afigiÒxoio       dizer, se as Musas, filhas de Zeus porta-escudo, 
yugat°rew, mnhsa¤ay' ̃ soi ÍpÚ ÖIlion ∑lyon:       olímpicas, não derem à memória ajuda, 
érxoÁw aÔ nh«n §r°v n∞ãw te propãsaw.       renomeando-me os nomes. Só direi o número 
            das naves e os navarcas que assediaram Tróia. 
 

Para Barron (1969, p. 134), Íbico se vale de uma técnica destinada a atrair a 

atenção da audiência para a Ilíada em geral e para a passagem acima em particular, de 

modo a enfatizar “o elemento náutico além do plano do significado das palavras”.  

Na 3ª tríade do Fr. S 151 Dav. ressoam reminiscências de Hesíodo. Veja-se o 

proêmio da Teogonia (vv. 1-115), com o hino às Musas, e o passo sobre a navegação 

n’Os trabalhos e os dias (vv. 647-62), que cito abaixo207, em que Hesíodo lembra a 

partida da frota grega de Áulis rumo a Tróia: 

                                                 
204 Hunt (1922, p. 82) afirmava o oposto. West (1975a, p. 307) reitera sua declaração em estudo (1966, p. 152) 
seguido por Barron (1969, p. 128): trocar thnatós por autós (pronome, 3ª pessoa do singular).  
205 oÈk ¶sy' otow énØr dierÚw brotÚw oÈd¢ g°nhtai. Do mesmo modo que Gentili, Gerber (1970, pp. 211-2) e 
White (1992, p. 92) criticam a posição de West (1966, p. 152; 1975a, p. 307). Para o adjetivo dierós no v. 25 da 
ode de Íbico (“vivo”) e no verso citado de Homero, ver Bonanno (1978/79, p. 145; 2004, pp. 76-7), Woodbury 
(1985, p. 197, n. 10), Nannini (1988, pp. 59-60) e Cavallini (1997, p. 116). Para Homero, ver ainda comentário de 
Hainsworth in Heubeck et alii (1990, p. 308). 
206 Ver o comentário a esses versos de Kirk (2004, pp. 166-8). 
207 Tradução minha. Texto grego: edição de West (1982b); ver comentário aos vv. 647-62 (pp. 318-23). Sobre a 
desconfiança que paira sobre esses versos de que constituam uma interpolação, Barron (1969, p. 147, n. 63) 
observa: “O reconhecimento dessas linhas como uma fonte para Íbico prova, ao menos, que elas constavam do 
texto de Hesíodo por volta de meados do século VI a.C.”. 
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eÔt' ín §p' §mpor¤hn tr°caw ées¤frona yumÒn Se ao comércio tendo voltado teu tolo peito, 
boÊlhai xr°a te profuge›n ka‹ limÚn éterp°a, pensas fugir às dividas e à fome desagradável 
de¤jv dÆ toi m°tra poluflo¤sboio yalãsshw, eu te mostrarei as medidas do mar multissonante 
oÎt° ti nautil¤hw sesofism°now oÎt° ti nh«n: não sendo instruído na navegação nem nas naus; 
oÈ gãr p≈ pote nh¤ g' §p°plvn eÈr°a pÒnton, pois nunca naveguei numa nau pelo amplo mar, 
efi mØ §w EÎboian §j AÈl¤dow, √ pot' 'Axaio‹  exceto à Eubéia vindo de Aúlis, onde os aqueus um dia, 
me¤nantew xeim«na polÁn sÁn laÚn êgeiran permanecendo no inverno, reuniram muitos homens 
ÑEllãdow §j fler∞w Tro¤hn §w kalligÊnaika.  da Hélade para ir à sacra Tróia pela bela mulher. 
¶nya d' §g∆n §p' êeyla da̋fronow 'Amfidãmantow Lá, para os jogos do valoroso Anfidamonte eu 
Xalk¤da t' e‚w §p°rhsa: tå d¢ propefradm°na pollå atravessei à Cálcida; muitos profetizados 
îyl' ¶yesan pa›dew megalÆtorow: ¶nyã m° fhmi prêmios fixaram os filhos do de grande-coração; lá, digo, 
Ïmnƒ nikÆsanta f°rein tr¤pod' »t≈enta.                 carreguei, um trípode de alças, após vencer com um hino. 
tÚn m¢n §g∆ MoÊs ẇ ÑElikvniãdess' én°yhka, Este eu dediquei às Musas Heliconíades, onde me 
¶nyã me tÚ pr«ton ligur∞w §p°bhsan éoid∞w.  puseram primeiro na trilha da canção clarissonante. 
tÒssÒn toi nh«n ge pepe¤rhmai polugÒmfvn: Tanto a ti sou experiente nas naus de muitos pinos; 
éllå ka‹ œw §r°v ZhnÚw nÒon afigiÒxoio:  mas mesmo assim direi a mente de Zeus porta-égide; 
MoËsai gãr m' §d¤dajan éy°sfaton Ïmnon ée¤dein. pois as Musas me ensinaram a cantar um hino inefável. 
 

Barron (1969, p. 134) anota: “Por que Íbico se dá ao trabalho de recordar esse 

segundo contexto épico? (...) para prover ao poeta a oportunidade de aludir à sua própria 

habilidade”, como faz Hesíodo; e com o trecho acima, Íbico “estabelece sua própria 

reputação enquanto poeta mais discretamente diante de sua audiência. Ele também é um 

campeão”208. Em “Ibycus” (1984, p. 14), Barron avalia desse modo as reminiscências 

entre os versos de Homero e Hesíodo já citados e a 3ª tríade de Íbico: 

 
“Alusões desse tipo pressupõem um alto grau de familiaridade com a literatura mais 

antiga – um grau mais alto do que facilmente consideramos aceitável. Mas a Grécia do século 
VI a.C., em termos de literatura, deve ter sido uma sociedade de cultura predominantemente 
oral. É somente com a disponibilidade de livros que a memória atrofia; e o domínio de Homero 
e Hesíodo no curriculum educacional assegurou a Íbico uma audiência que perceberia alusões 
como estas [à Ilíada e a Os trabalhos e os dias]. (...). O uso de múltiplas palavras-pistas que 
recordam contextos inteiros não é peculiar ao poema endereçado a Polícrates; é um traço do 
trabalho de Íbico identificável em pelo menos três outros poemas nominalmente atribuídos a ele 
e num outro que é certamente seu [Frs. 317(a), S 229, 288, 289 Dav.]”209. 

 
Em The nature of early greek lyric (1987, pp. 36-7), Robert L. Fowler observa, 

sobre a semelhança entre a invocação às Musas a abrir o catálogo das naus e dos nomes 

na Ilíada e a 3ª tríade da “Ode a Polícrates”: “Esse poema é o primeiro exemplo certo 

que encontramos em que a passagem imitada [nos vv. 23-35] precisa ser lembrada pela 

audiência a fim de ser entendida a razão para a imitação (...)”. O mesmo se poderia 

pensar, prossegue ele, da “imitação provável” de Hesíodo210, a qual, todavia, 

diferentemente do que se passa com a Ilíada, “depende de palavras isoladas [vv. 650, 

659, 661], e não de uma similaridade de contexto” (p. 37).  

                                                 
208 Similarmente pensa MacLachlan (1997, pp. 193-4).  
209 Barron (1984, pp. 15-24) comenta cada um dos fragmentos. Tratarei do 288 Dav. no próximo capítulo. 
210 MacLachlan (1997, p. 193) observa: “A probabilidade de que Íbico esteja recordando a passagem 
hesiódica é aumentada pelo fato de que suas Musas são também do Hélicon”. 
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Se de fato ocorre tal imitação, então a ode de Íbico nos mostra uma “crescente 

precisão e sofisticação na arte da composição lírica”, conclui Fowler (1987, p. 37), um 

dos indícios de que a lírica arcaica adentra uma fase de transição que se acentua no 

período tardo-arcaico. Mas o termo escolhido pelo helenista, “imitação”, e a visão que 

apresenta sobre as semelhanças entre a 3ª tríade da “Ode a Polícrates” e dos poemas de 

Homero e Hesíodo parecem algo inapropriados a um contexto de composição e 

circulação da lírica marcado pela oralidade ainda predominante, e não pela escrita.  

Voltemos às Musas e aos versos 23-6 de Íbico. O primeiro helenista a defender a 

idéia polêmica de que estamos aqui diante de uma instância de recusatio similar à da 

Ode I, VI, de Horácio, poeta da Roma de Augusto211, é Sisti (1967, p. 77-9); esse nome 

latino define, diz ele, um tipo de canção em que 

 
“o poeta, desculpando-se ao destinatário da ode por não ser capaz de manejar certo gênero de 
poesia, reivindica a própria liberdade de inspiração: a uma parte negativa (a refutação do poeta 
de cantar determinados temas) se segue uma parte positiva contendo a enunciação dos 
princípios estéticos seguidos por ele. Mesmo quando já tornada um verdadeiro e particular 
artifício literário, a recusatio pressupõe uma demanda, um comitente, e por isso está 
estreitamente ligada ao fenômeno do mecenato e, em geral, à poesia de corte” (p. 77). 

 

Sobre a idéia da recusatio em Íbico, apoiada no modelo horaciano posterior em 

cerca de quatrocentos anos ao poeta grego, Barron (1969, p. 135), todavia, observa: 

 
“À diferença de Horácio, Íbico não está aqui [vv. 23-35] contrastando a proficiência das Musas 
na épica com sua própria falta de habilidade nesse gênero. Ao contrário, como se torna claro 
pela reminiscência de Homero, Íbico confessa que a habilidade que ele de fato possui depende 
da inspiração das Musas. Não há recusatio aqui”. 
 

Leonard Woodbury, em “Ibycus and Polycrates” (1985, p. 197), afirma não se 

sustentar a comparação com a ode de Horácio, porque na sua segunda parte “o poeta 

confessa, ou proclama, a inabilidade de sua Musa (...) em lidar com a épica”, enquanto 

 
“o poeta antigo ou arcaico, ao contrastar sua própria fraqueza com o poder da Musa, não se 
deprecia ou se desculpa. A Musa é sua Musa, e é seu motivo de orgulho que o poder dela tem 
sido, ou pode ser, dado a ele. Esse ponto está claro no passo do Catálogo homérico das naus (Il. 
2. 484-493; [...]), no qual o bardo faz uma distinção similar entre o conhecimento das Musas e o 
mero ouvir dizer dos homens. Contar todos os guerreiros dos gregos, ele diz, está bem além de 
seus poderes meramente humanos, a menos que as Musas o inspirem a tanto” (pp. 197-8). 

                                                 
211 Entre os favoráveis à recusatio: Gentili (1967, p. 178; 1978, p. 396; 1988, pp. 129-30), Gostoli (1979, 
pp. 93-4) e Rissman (1983, p. 48), Buongiovani (1990, p. 125). Ao traduzir a ode horaciana, Rudd (2004, 
p. 35) a nomeia “Horácio declina cantar as glorificações de Agripa”, o general mais notável do imperador. 
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Como salienta Barron (1969, p. 135), a comparação entre Íbico e Horácio, 

visando a assinalar uma similitude “ilusória”, depende de duas suposições – uma delas 

relativa à problemática interpretação dos versos 46-8, que adiante abordarei: 

 
“A primeira [suposição] é que o poema de Íbico não era muito maior do que a peça que temos: 
seria difícil imaginar uma sustentada praeteritio de mais de uma saga. Não há, todavia, razão 
para presumir que as três colunas de texto que sobreviveram [no POx 1790] representam 
virtualmente o todo do poema original. A segunda é que Polícrates seja explicitamente louvado 
pela beleza”. 
 

Ademais, arremata Barron, “o tema da recusatio é inteiramente helenístico em 

sentimento e não encontra, de fato, paralelo antes daquele período”212. Woodbury 

(1985, p. 197) similarmente afirma, em cautelosa advertência: “Por mais antigo que 

possa ser o reconhecimento da forma da recusatio, esse nome não remonta 

explicitamente à Grécia antiga, e a forma que os modernos assim nomeiam não parece 

ser mais velha do que Calímaco”, poeta dos séculos VI-III a.C., que trabalhou na 

Biblioteca de Alexandria. Lembrando isso, Cavallini, em “Ibyc. Fr. S 166 Dav.” (1993, 

p. 50, n. 51), posiciona-se igualmente contrária à idéia da recusatio na “Ode a 

Polícrates”, pois nela não ocorre a essencial “recusa programática de um gênero poético 

elevado em favor de um outro mais simples e descuidado”. Íbico não declara nem 

mesmo seus “princípios estéticos”, na expressão de Sisti (1967, p. 77). O que há, sim, 

em sua ode é a preterição, afirma Cavallini, em que “a negação não concerne o credo 

literário do poeta, mas apenas os conteúdos da composição, no âmbito dos quais o autor 

opera uma escolha precisa relacionada à ocasião” de performance213. 

Por essa e pelas razões aqui apresentadas, não creio adequado tratar o Fr. S 151 

Dav. como recusatio, pois nele o poeta profere não uma recusa de fato (recusatio) do 

gênero épico elevado em prol de um outro gênero “mais simples e descuidado”, como 

diz Cavallini, mas a preterição de uma matéria épico-heróica por excelência – a guerra, 

os heróis e seus grandes feitos – em prol de outra – a beleza (vv. 36-48) em moldura 

                                                 
212 Mas ver a Ode pítica II do poeta grego tardo-arcaico Píndaro, cuja 3ª estrofe traz a recusa da 1ª pessoa 
do singular a qualquer aproximação com a poesia de invectiva de Arquíloco (vv. 49-56). Se esta equivale 
ao gênero iâmbico, então temos aqui, no mínimo, uma proto-recusatio. Há, porém, uma extensa e 
complexa discussão teórica sobre a definição do iambo e sua vinculação à invectiva, para a qual Brown 
(1997, pp. 13-42) tece um panorama crítico. Note-se, ainda, que, na ode pindárica, não se segue à recusa 
aos versos vituperadores de Arquíloco a declaração daquilo que o “eu” aceita para a sua poesia. Levados 
em conta esses dois pontos, torna-se mais adequado falar aqui em preterição do que em (proto-)recusatio. 
213 Igualmente em sua antologia (1997, pp. 114-5) e MacLachlan (1997, p. 193), que afirma ser a 
recusatio “um tropo retórico primeiramente classificado em Alexandria, muito tarde para Íbico”, embora 
seja “possível que o processo [que culminou nesse tropo] tenha començado com o Fr. 16 de Safo” e tenha 
continuado com o Fr. S 151 Dav. de Íbico. Também criticam a comparação entre Íbico e Horácio e a 
visão de uma recusatio na ode do primeiro: Péron (1982, pp. 47-8) e Pavese (1992a, p. 22). 
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encomiástica – mais adequada à mélica, gênero que o poeta deseja realizar, e ao 

contexto de performance na corte de Samos. Acreditando numa recusatio na “Ode a 

Polícrates”, Sisti (1967, p. 77) afirma: “A praeteritio, a prolixidade da exposição e a 

imitação homérica respondem, portanto, a um propósito preciso: são expedientes 

estilísticos para aludir, do ponto de vista do conteúdo e da forma, a um gênero de poesia 

que o poeta quer, de agora em diante, abandonar”. Em sua preterição, contudo, Íbico 

não está de modo algum abandonando a poesia épica; ao contrário, ele está dela se 

apropriando para a elaboração de um diverso fazer poético. 

A mesma discussão e – creio – a mesma conclusão valem para o Fr. 16 Voigt de 

Safo, anteriormente reproduzido, que se abre assim: 
 
⊗   O]fi m¢n fippÆvn !trÒton, ofi d¢ p°!dvn,   U]ns, renque de cavalos, outros, de soldados, 
     ofi  d¢ nãvn fa›!' §p[‹] gçn m°lai[n]an  outros, de naus, dizem ser sobre a terra neg[r]a 
     ¶]mmenai kãlli!ton, ¶gv d¢ k∞n' ˆt-  a coisa mais bela, mas eu (digo): o que quer 
 tv ti! ¶ratai:  4   que se ame. 
 

Os termos aqui são bastante gerais; não há a referência clara a um mito 

específico, como nas negativas do fragmento de Íbico. Safo não está recusando 

definitiva e particularmente a épica, a Ilíada e a Odisséia, mas preterindo o tema 

heróico e a poesia que o privilegia em prol de um outro, “o que quer que se ame”, e de 

uma outra poesia. Note-se, ainda, que, similarmente a Íbico, para cantar tal tema a poeta 

vale-se do mito troiano, pois na seqüência dos versos acima entram em cena Menelau, 

Páris, Helena, heroína à qual se associa a imagem da bela Anactória cantada, no 

presente, pela 1ª pessoa do singular dos versos (vv. 5-20). 

Por fim, cabe ressaltar, sobre a discussão que pretende apontar na “Ode a 

Polícrates” um caso de recusatio, que quem assim vê as negativas dos versos 10-35 

afirma, como faz Leah Rissman, em Love as war (1983, p. 123), que Íbico nelas 

expressa “sua inabilidade para tratar assuntos épicos”. Tal conclusão, todavia, não se 

sustenta no texto do fragmento. Em primeiro lugar, o poeta nunca diz ser inábil em sua 

preterição, mas simplesmente afirma que no presente da canção (v. 10) não é lhe é 

“desejável cantar” (v. 12) a destruição de Tróia – algo que, não desejando fazer, ele 

faz, de todo modo. Em segundo, ao mencionar as Musas, colocando-se em relação a 

elas, Íbico dá-lhes o epíteto sesophisménai (v. 23), que enfatiza o fato de que elas são 

instruídas e hábeis; daí porque sem elas não há canto épico, uma vez que este se volta ao 

passado mítico que um mortal só enxerga pelos olhos das Musas214.  

                                                 
214 Para o epíteto e sua atribuição às Musas em Íbico, ver Woodbury (1985, p. 200-1). 
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Assim, nem o uso do raro epíteto para as Musas, nem o conteúdo dos versos 23-

35 da ode, a recordar-nos os passos homérico e hesiódico já comentados, permitem 

concluir que Íbico está a declarar sua própria inabilidade e incompetência. Antes, o 

poeta está, sim, frisando a importância de receber a inspiração das Musas, sem a qual 

seu canto – de “um mortal, um homem vivo” (vv. 25-6) – não é possível215. 

Considerando que seu canto não é épico e que este é, na verdade, preterido, a 3ª tríade 

só vem reforçar, pela repetição, a negativa do poeta. 

Após mencionar as Musas e as naus que foram à Tróia “nutriz de cavalos” – diz 

o epíteto não-homérico hippotróphon216 –, Íbico canta os aqueus que lá estiveram: 
 
t]«n m¢n pr[of]er°!tato! a[fi]x ̣mçi ̣  D]eles o mais de[st]acado à frente, com a l[a]nça, 
. . . . ] .  pÒd[a! »]kÁ! 'AxilleÁ!  ...]... o de age[is p]és, Aquiles, 
ka‹ m°]g̀a! T[elam]≈̣nio! êlki[mo! A‡a!  e o gr]ande T[elam]ônio, vale[nte Ájax, 
. . . . . ] . . .[ . . . . . ]lo[.] .uro!:  35 ...]... (...) ...; 

 
Os dois heróis citados nesses versos, Aquiles e Ájax Telamônio, são sinônimos 

de força, excelência guerreira, coragem. Na seqüência do que nos resta, porém, entra em 

cena outra qualidade a essas contrastante, anota Bruna M. P. Stracca, em “La 

preteriozione in Alcmane e in Ibico” (1981, p. 155): a beleza de alguns dos que lutaram 

na guerra, louvada até quase o final da canção de Íbico, que assim vai apontando para 

um outro gênero do qual o poeta já vem usando a forma, mas está a definir a matéria. 

 

4. Os heróis em Tróia, Polícrates e o poeta: a 4ª tríade 
 
. . . . . . . .kãlli]!to ̣! ép' ÖArgeo! estr. ...?... o mai]s belo vindo de Argos, 
. . . . . . . .Kuãni]pp[o]! §! ÖIlion   ...?... Cian]i[p]o, para Ílion, 
       ]      ] 
              ] . . [ . ] . . .      ]... 
. . . . . . . . . . . . . . . ]a xru!Ò!trof[o! 40, ant. ...?...?...]... de áurea guirlan[da, 
ÜUlli! §gÆnato, t«i d'̣ [ê]ra Trv¤lon  Hílis gerou-o, a quem Tróilo – 
…!e‹ xru!Ú! Ùrei-    tal qual ouro a ori- 
 xãlkvi tr‹! êpe ̣fyo[n] ≥dh   calco três vezes refinad[o] –  
Tr«e! D[a]nao¤ t' §rÒ[e]!!an ep. troianos e d[â]naos supunham símil, 
morfån mãl' §¤!kon ̣ ˜moion.  45 [s]obretudo pela am[á]vel forma. 
to›! m¢n p°da kãlleo! afi¢n   Para eles, há uma parte na beleza sempre; 
ka‹ !Ê, PolÊkrate!, kl°o! êfyiton •je›!  e também tu, Polícrates, glória imperecível terás, 
…! kat' éoidån ka‹ §mÚn kl°o!. ⊗ pela canção e minha glória. 
 

Barron (1969, p. 130) assim resume essa seqüência de versos: 

                                                 
215 Sigo West (1975, p. 307). Diversa, por exemplo, é a visão de Gostoli (1979, p. 94), para quem “as 
Musas não aparecem aqui [vv. 23-35] celebradas como inspiradoras do poeta: é a sua própria habilidade 
na técnica compositiva que é contraposta à inadequação do homem, a qual o poeta acrescenta como 
justificativa da recusatio a cantar os protagonistas e os episódios da guerra de Tróia”. 
216 Campbell (1998, p. 309) observa que tal epíteto lembra o homérico eúpōlon, “de bons cavalos” 
(eÎpvlon), igualmente atribuído a Tróia na Ilíada (V, 551) e na Odisséia (II, 18). Para mais sobre esse e 
outros epítetos homéricos de Tróia, ver Bowra (1960a, pp. 16-23). 
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“A primeira estrofe da última tríade quase desapareceu juntamente com o início da 
antístrofe. No epodo da tríade anterior, o assunto era a bravura marcial. Quando o texto 
recomeça, descobrimos que o assunto é a comparação da beleza dos guerreiros diante de 
Tróia. A estrofe que nos falta, portanto, continha a transição e, talvez, ao menos uma beleza a 
preceder o filho de Hílis mencionado nos versos 40-1” (grifos meus). 

 
Particularmente difíceis são os versos 36-41, que devem ter continuado a lista de 

heróis gregos em Tróia, nomeados a partir das linhas anteriores. 

 

Os belos heróis gregos (vv. 36-45) 

 

No verso 36, após uma lacuna de oito letras, entram em cena “o mais belo de 

Argos” e o tema da beleza já cantado no início da ode, por causa de Helena (v. 5). Se lá 

a beleza dessa heroína se associa à destruição, em chave negativa, aqui se qualificam 

heróis que lutaram em Tróia, em chave positiva.  

Saliento que kálli]stọs, que nos traz a temática do belo, resulta de uma emenda 

sugerida por Barron (1969, p. 131) e incorporada às edições de Page (1974) e Davies 

(1991). Tal sugestão baseia-se em dois pontos: metricamente, a palavra suplementada 

deve conter duas sílabas longas anteriores à sílaba final no papiro (-stos), que é breve; 

semanticamente, o assunto da tríade final é a beleza, o que implica a introdução do novo 

tema, que se segue ao anterior, da coragem dos guerreiros. Quem é kállistos, “o mais 

belo”, que veio a Tróia afastando-se de Argos? Guardemos a pergunta por um instante. 

Também no início do verso 37 faltam oito letras após as quais temos a 

restauração lançada por Barron (p. 130) e aceita em Page e Davies, “Cian]i[p]o” 

(Kuáni]pp[o]s), nome associado a um movimento rumo a Tróia, conforme indica a 

construção da preposição es associada ao acusativo Ilíon. Quem é essa personagem? 

Cianipo surge rapidamente mencionado apenas em três fontes tardias. Em 

‘Apolodoro’ (I, IX, 13), é filho de Adrasto, o rei de Argos; em Pausânias (II, XVIII, 4-5; 

XXX, 10), filho de Egialeu e neto de Adrasto. Cerca de dois séculos depois do viajante, 

Trifiodoro, no Saque de Tróia (vv. 159-161)217, coloca Cianipo entre os heróis 

escondidos no ventre oco do cavalo de pau, apresentando-o como neto do rei de Argos, 

Adrasto, e “filho de Egialeu, o porta-escudo” (pa›da sakespãlƒ Afigial∞i, v. 161), 

com “a filha de nobre pai, Cometó” (eÈpat°reia Komaiy∆, v. 159). Barron (p. 131) 

anota que Cianipo era 

                                                 
217 Texto grego: Mair (1987). Traduções minhas. 
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“um dos heróis da segunda geração, como Neoptólemo [filho de Aquiles], que cresceram 
durante os dez anos da guerra e chegaram a Tróia a tempo de presenciar o saque. Jovem como 
deve ter sido, Cianipo figura como um candidato adequado para a inclusão na lista de belos 
guerreiros, com Zeuxipo e Tróilo. Nossa restauração de seu nome ao texto de Íbico [v. 37] tem 
dois pontos de confirmação. Primeiramente, Cianipo era argivo; e ao final do verso 36 lemos 
ép' ÖArgeo! [ap’ Árgeos, “de Argos”]. Em segundo lugar, ele era descrito variavelmente como 
o filho ou irmão de Egialeu; e na linha 4 do escólio oposto [ao v. 37], lemos seu nome e o de 
Egialeu, e o contexto do escólio como um todo parece ser de uma disputa genealógica”218. 
 

Aceitas, portanto, as emendas aos versos 36-7, temos que o guerreiro aqueu 

“mais belo” (kállistos) a ir de Árgos para Tróia é exatamente o príncipe argivo Cianipo. 

Neste ponto, Íbico não segue a tradição homérica da Ilíada (II, 671-4), em que é Nireu 

de Sime, “o Aqueu o mais belo [kállistos] dos que a Ílion vieram / (apenas o Peleide, 

imáculo, o supera)” (673-4) – belo, mas “pusilânime”219. 

Estão perdidos os versos 38-9. Do verso 40, temos apenas o epíteto 

khrusóstrophos, que estaria relacionado a Hílis, no início da linha seguinte, sujeito de 

“gerou” (egếnato). O objeto desse verbo deve ser um filho, dado o pronome pessoal 

masculino tỗi (“ao qual”, v. 41), que revela o primeiro dos dois elementos da 

comparação que tal pronome inaugura – o segundo elemento sendo Tróilo, o belo filho 

de Príamo mencionado uma única vez na Ilíada (XXIV, 257) e “introduzido apenas 

casualmente”220 na ode. Barron, em “The son of Hyllis” (1961, pp. 185-7), identifica o 

filho da desconhecida Hílis221 a Zeuxipo, rei de Sícion à época da guerra de Tróia, 

segundo Pausânias (II, VI, 7). Tal sugestão é amplamente aceita, mas seu nome não 

consta das duas principais edições do fragmento, de Page (1974) e Davies (1991)222. 

O epíteto de Hílis, khrusóstrophos (“de áurea guirlanda”, v. 40), nos remete às 

imagens da bela “loira Helena” (v. 5) e de Afrodite khrusoétheiran (“auricomada”, v. 

                                                 
218 Eis fragmentário (edição de Davies, 1991, p. 245): ....]¤maxo! §n t ̣«i per‹ ....r̀ou fh!¤:̣ ̀tÚn [ÖAdra!to]n/ 
pãppo]n toË Kuan¤ppou: oÏt ̣v ̣ ḷ°ge<i> tÚn p ̣[.......]! ̣xa- /...a]ÈtoË tØn g̀°̣ne!in taÊthn ̣ẹ́napepḷ[ak°n]ại 
…!/....]! ̣i Afigial°ạ toË 'Ạḍr̀ạ̃[!]ṭọụ genÒme[non, ̆ ! §p]e!trã-/teu!e ]ṭọ›̣!̣ ẹḷạ[.]. . . . . . . . . .a  (“] diz, em 
seu ...?: [Adrast]o / é avô] de Cianipo; assim, ele diz que [....]/ ... dele esta genealogia mudar, de modo 
que /... Egialeu, nascido de Adrasto, que mar-/chou contra os ...?...”). Ver Hunt (1922, p. 79), Page 
(1962, p. 145), Barron (1969, pp. 123-5), Cingano (1989, pp. 27-38), Campbell (1991, p. 225).  
219 (...) ̆ w kãllistow énØr ÍpÚ ÖIlion ∑lye/t«n êllvn Dana«n met' émÊmona Phle˝vna. O último verso 
sobre o herói diz: “Pusilânime, poucos homens o seguiam” (éll' élapadnÚw ¶hn, paËrow d° ofl e·peto lãow, 
675). Ver o comentário a esses versos de Kirk (2004, p. 227). 
220 Barron (1969, p. 131). Sobre Tróilo nas fontes literárias e iconográficas do século VI a.C., as quais o 
retratam freqüentemente como um efebo, ver Robertson (1970, pp. 11-5) e as longas notas de Stracca 
(1981, p. 155, n. 15) e Woodbury (1985, p. 201, n. 18). Pensar, todavia, que seja este a personagem de 
Íbico não me parece correto, dado o contexto homérico e guerreiro. 
221 Hunt (1922, p. 83) lembra que no léxico de Estéfano de Bizâncio (verbete Hulleĩs, ÉUlle›w) Hílis 
aparece “como nome da ninfa Argeía”. 
222 Ver Campbell (1998, p. 309, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, p. 212), Gentili (1978, p. 395), Simonini 
(1979, p. 292), Woodbury (1985, p. 201), Cingano (1989, pp. 27 e 31), Bing e Cohen (1993, p. 85, n. 3), 
West (1994b, p. 97), Cavallini (1997, p. 115), Bonanno (2004, p. 71). 
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9), noutras palavras, ao canto da beleza feminina destrutiva. Ao filho da bela Hílis, 

Zeuxipo possivelmente, somente se compara um outro guerreiro, mas este troiano, 

Tróilo, como reconhecem gregos e troianos (vv. 44-5)223. E a comparação da beleza de 

ambos – critério revelado pelo acusativo de relação eróessan morphàn (“amável 

forma”, vv. 44-5) – se dá pelo símile dos versos 42-3: “tal qual ouro [Tróilo] a oricalco 

[Zeuxipo] três vezes refinado”. Como avaliar essa comparação? É um herói muito ou 

pouco superior ao outro em beleza? Ou são os heróis igualmente belos? 

O oricalco – espécie de latão, com mistura de ouro e prata –, numa de suas 

ocorrências que mais interessa para este estudo, aparece no contexto do canto da beleza 

e associado a Afrodite no pequeno Hino homérico VI a ela dedicado, de datação e 

autoria que ignoramos224. Após seu nascimento, no momento de sua toilette, as Hỗrai, 

deidades que são as “Estações”, enfeitam Afrodite para então conduzi-la ao Olimpo e 

apresentá-la a seus pares; entre os adornos que a deusa recebe estão brincos que são 

“flores de oricalco e de ouro precioso” (v. 9)225. Segundo Gerber (1970, p. 212), 

escapa-nos a “exata natureza do oricalco” e tampouco sabemos ao certo qual sua 

posição hierárquica no conjunto de metais conhecidos pelos antigos 226. Não é seguro 

que pudesse ser valorizado acima do ouro, sempre o metal mais valioso, nem que lhe 

pudesse ser de todo inferior, já que, poeticamente, compõe o belo desenho de uma das 

maiores deusas gregas, Afrodite, como vemos no Hino. 

Ademais, a escolha de Íbico por esse metal na composição de seu símile seria 

falha, caso o oricalco fosse mera imitação de pouco ou nenhum valor, ainda mais diante 

do ouro. Isso porque o verso 45, que sucede o símile, diz “supunham símil, sobretudo” 

                                                 
223 Barron (p. 137) concorda com as suspeitas expostas em estudo por Bowra (1961, pp. 246-7) de que 
Íbico teria vivido e produzido poesia em Sícion, pólis do continente, próxima ao estreito de Corinto, antes 
de chegar a Samos. Tais suspeitas se devem ao que Barron chama “a heterodoxa mitologia siciônica que 
Íbico sabidamente propagou (...)”; logo, a escolha de Zeuxipo como um dos mais belos guerreiros gregos 
em Tróia “indicaria que o poeta havia recentemente estado em Sícion”. Ver ainda Barron (1961, p. 187) e 
Cingano (1989, pp. 33-4) para as ligações Íbico-Sícion. 
224 Ver a edição de Allen et alii (1980, p. 372). O metal surge antes em Hesíodo (O escudo, v. 122), para a 
armadura das pernas, e é a única palavra que resta de um fragmento de Estesícoro (Fr. 260 Dav.). 
225 ênyem' Ùreixãlkou xruso›Ò te timÆentow. Texto grego: Allen et alii (1980, pp. 350-1). Tradução 
minha. Para o motivo poético da toilette divina, ver Jouan (1966, p. 101), West (1997, p. 204), Ragusa 
(2005, pp. 107-10). E para representações iconográficas da deusa no banho, Friedrich (1978, pp. 136-40). 
226 Ver Colonna (1963, pp. 216-7, 1ª ed.: 1954), Michell (1955, pp. 21-2), Robertson (1970, pp. 11-5), 
Simonini (1979, pp. 292-3), Allen et alii (1980, p. 374) e Woodbury (1985, p. 202) sobre o oricalco nos 
testemunhos antigos. Enquanto Simonini entende que há uma relação de superioridade, ainda que nada 
distante, entre ouro e oricalco, Robertson vê o oricalco como muito mais valioso que o ouro, invertendo, 
portanto, a lógica do símile e colocando Zeuxipo acima de Tróilo. Em Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, 
pp. 272 e 376), vê-se uma relação de igualdade entre ouro e oricalco. 
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(mál’ eískon hómoion), indicando a quase equivalência entre Zeuxipo-Tróilo, oricalco – 

mistura de dois metais valiosos – e ouro – puro e incorruptível –, respectivamente. 

Os versos 36-45 da 4ª tríade nos reconduzem, portanto, ao tema da abertura 

abrupta para nós do Fr. S 151 Dav.: a beleza terrível e destruidora de Helena, uma das 

causas da guerra, da queda de Tróia e das inúmeras mortes de gregos e troianos; a 

influência de Afrodite, a mais bela das deusas, nesse cenário, agindo sobre a heroína e 

Páris, seu raptor, e assim contribuindo para que se abata o destino fatal sobre a cidade 

que protege na guerra, destino este que faz parte dos planos de Zeus. Podemos dizer, 

então, que aos versos 1-9 se ligam os versos 36-45, que celebram os belos heróis em 

Tróia – os que a defenderam, como Tróilo, que pereceu na luta, e os que a atacaram, 

como Cianipo e Zeuxipo, cujos fins não sabemos. 

Lembrando o final da 3ª tríade, Woodbury (1985, pp. 202-3) afirma que a beleza 

desses três heróis “é do mais alto tipo, como a bravura marcial dos formidáveis Aquiles 

e Ájax, elogiados nos versos 32-5. Bravura e beleza de jovens guerreiros igualmente, 

que são os valores da canção, são ambas jóias extraídas da mais pura água”. Pensando 

nos bravos Aquiles e Ájax e nos belos Cianipo e Zeuxipo, Ettore Cingano, em “Tra epos 

e storia” (1989, p. 32), diz: “A dois heróis universalmente notáveis” da tradição épico-

homérica pan-helênica, Íbico “opõe na tríade final duas figuras de fama mais 

circunscrita, provenientes de uma tradição menor (...) localizável em área argiva-

siciônica”. Acrescento que a dois guerreiros gregos que concretizaram a ruína troiana 

pela força e bravura se contrapõem dois outros que auxiliaram nessa tarefa, mas que se 

distinguem pela beleza – qualidade distintiva de Helena. 

Beleza e destruição, portanto, estão intimamente ligados no fragmento de Íbico; 

nele fica evidente que “a beleza, per se, não é necessariamente boa”, nas palavras de 

Lawrence T. Wellein, em “Duality in Ibycus 3” (1959/60, p. 41). 

 

Polícrates, o poeta e o tema da ode (vv. 46-8) 

 

Chegando à trinca final de versos, compreendemos, enfim, anota Simonini 

(1979, pp. 290-1), a transição da ode no verso 10 e o início da preterição da temática 

épico-homérica da guerra e destruição de Tróia e do gênero poético que lhe é próprio: 

não é desejável ao poeta cantar esse tema porque seu objetivo é glorificar Polícrates e a 

si próprio; é, todavia, cantando-o que ele alcança aquilo que deseja. A questão, portanto, 

não é obter a inspiração das Musas para cantar as naus e os heróis que foram a Tróia – 
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ou mesmo ser ou não capaz de fazê-lo, se favorecermos essa leitura dos versos 23-35 –, 

mas definir o tema desejável a entoar, tendo em vista o objetivo da canção: 
 
to›! m¢n p°da kãlleo! afi¢n   Para eles, há uma parte na beleza sempre; 
ka‹ !Ê, PolÊkrate!, kl°o! êfyiton •je›!  e também tu, Polícrates, glória imperecível terás, 
…! kat' éoidån ka‹ §mÚn kl°o!. ⊗ pela canção e minha glória. 
 

Antes de prosseguir, cabe indagar: quem é o Polícrates da canção (v. 47)? As 

evidências, digo-o desde já, não nos permitem uma resposta suficientemente clara que 

satisfaça o advérbio empregado na pergunta. Mas vejamos o que é possível saber. 

 

Polícrates: efebo ou tirano? 

 

A fonte mais antiga e detalhada acerca do célebre tirano Polícrates de Samos é 

Heródoto (III, 39-60; 120-5), cuja narrativa teria sido obtida em sua(s) estada(s) na 

ilha227. Além dele, Tucídides (século V a.C.), na História da guerra do Peloponeso (I, 

XIII, 6), comentando o poder de sua frota naval, menciona Polícrates como tirano no 

tempo do monarca persa Cambises (c. 529-521 a.C.)228. Partindo dessas fontes, Mary 

White, em “The duration of the Samian tyranny” (1954, p. 36), examina os problemas 

da duração da tirania da ilha, a qual, dadas as suas obras e conquistas, não se confinaria 

ao curto período do governo de Polícrates, mas indicaria a continuidade de uma política 

previamente estabelecida229; morto seguramente em 522 a.C., anota White, Polícrates 

teria subido ao poder cerca de apenas dez anos antes, em 532 a.C.230. 

Diante do relato de Heródoto (III, 39) – segundo o qual “Polícrates, filho de 

Éaces”231, chegou ao trono após ter provocado uma revolta interna e reinou a partir de 

c. 532 a.C., tornando-se conhecido e poderoso como seu nome grego, “o de grande 

força”, indica –, White (p. 37) entende que Polícrates é o famoso tirano e seu pai, Éaces, 

o tirano que o antecedeu no comando de Samos.  

                                                 
227 Ver Mitchell (1975, pp. 75-9) para a experiência de Heródoto em Samos. 
228 How e Wells (1991, p. 266) anotam que a história de Polícrates ocupa os capítulos 39-60 do livro III, 
sendo proporcionalmente maior do que outras pequenas histórias (...), dada a importância – maior do que 
a suspeitada por Heródoto, observam os comentadores – dos eventos em Samos para “o curso da história 
persa”. Para mais sobre Heródoto e Samos: Barron (1964, pp. 210-29) e Mitchell (1975, pp. 75-91). Para 
Tucídides e a datação de Cambises: edição de Marchant (2001; ver p. 159, n. 17). 
229 Barron (1964, p. 210) enfatiza esse ponto. 
230 Andrewes (1963, p. 118), Barron (1964, p. 214) e Huxley (1972, p. 125) também defendem c. 535-532 
a.C. para o período da tirania de Polícrates; White critica a hipótese mais recuada, de c. 540 a.C., que 
contraria Tucídides e Eusébio, cronógrafo cristão (séculos III-IV a.C.). Já Mitchell (1975, pp. 81-91) 
defende um período maior para o reinado de Polícrates e, seguindo-o, também Shipley (1987, pp. 74-80), 
que argumenta em prol da data criticada por White. 
231 Polukrãtea tÚn Afiãkeow. Texto grego: Godley (1995). 



 277

Uma dúvida quanto a esses nomes e a datação de Polícrates decorre do verbete a 

Íbico no Suda (I 80), que corrobora para a tese de que Polícrates não iniciou a tirania 

sâmia, pois coloca o poeta regino na ilha à época da 54ª Olimpíada (564-560 a.C.) e do 

reinado de Creso, na Lídia. Isso quer dizer que Íbico não esteve em Samos quando a 

governava o famoso Polícrates (c. 532-522 a.C.), mas durante o reino de seu pai. No 

texto grego do tardio léxico, essa informação pode ser lida de duas maneiras, 

dependendo da edição que se aceite: o poeta esteve em Samos no tempo “de Polícrates 

[Polukrátēs], pai do tirano” e, nesse caso, seu homônimo; ou no tempo “do pai do 

tirano Polícrates [Polukrátous]”, conforme a emenda proposta por Willhelm Schmid 

em 1929, em virtude de seu estranhamento diante da idéia de dois “Polícrates”, pai e 

filho232. Tal emenda leva, pois, a pensar em outro nome para o pai; Éaces, o nome dado 

em Heródoto (II, 182; III, 39), é a nossa única opção. 

É nesse quadro desenhado pela aceitação da emenda e do relato do historiógrafo 

que crêem alguns estudiosos233, como White (1954, pp. 37-8), que argumenta que Éaces 

teria reinado sobre a ilha antes de seu filho renomado Polícrates e depois da queda da 

aristocracia local em c. 600 a.C. – logo, e em conformidade com Heródoto e o verbete 

do Suda, no mínimo em c. 564 a.C.234; e Polícrates tomou “o poder após um intervalo de 

incertezas quando da morte de seu pai, e tornou famosa a tirania” da ilha, conclui White 

(p. 43)235. Segundo Lilian H. Jeffery, em Archaic Greece (1978), tal fama adveio da 

melhoria da vida em Samos, em termos materiais – pelo estímulo à sua força naval em 

guerras lucrativas para a ilha e pela prática da pirataria, por exemplo – e culturais – 

pelas grandes construções urbanas e pela hospitalidade dada por sua corte aos poetas, 

como Íbico e Anacreonte236. Por isso, Anthony Andrewes, em The Greek tyrants (1963, 

p. 120), chama Polícrates, o filho de Éaces, “o mais magnífico dos tiranos”. 

                                                 
232 ~ ı Polukrãtou! toË turãnnou patÆr ~, edição de Adler (1989, vol. II), com a emenda de Schmid (in 
Schmid e Stählin, 1929, p. 490, n. 2); no aparato crítico da edição, consta a outra leitura: ı Polukrãth! 
toË turãnnou patÆr.  
233 São favoráveis à datação e à emenda do Suda e ao nome de Éaces para o pai de Polícrates em 
Heródoto: Huxley (1972, p. 125), Mitchell (1975, pp. 75-7), Jeffery (1978, p. 215), Shipley (1987, pp. 70-
1), Campbell (1991, p. 208, n. 7). Giannini (2004, pp. 53-4) deixa em aberto o problema do nome do pai, 
mas aceita a datação do Suda para a estada de Íbico em Samos. 
234 Barron (1964, p. 217) defende o período de c. 570-540 a.C. para o governo de Éaces. Antes de seu 
filho se tornar tirano na ilha, em c. 533 a.C., o cenário político teria sofrido um intervalo sem um tirano. 
235 Andrewes (1963, p. 118) observa: “As condições em que Polícrates tomou o poder, em c. 535 a.C., 
não são inteiramente determináveis”. 
236 Ver Ehrenberg (1973, pp. 104-5) e Shipley (1987, pp. 81-98) para os aspectos políticos, econômicos e 
culturais da Samos governa pelo célebre Polícrates. 
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Já Barron (1969, pp. 136-7) prefere outro cenário do qual se apaga a emenda de 

Schmid e no qual a narrativa de Heródoto é vista como comprometida por um erro – a 

idéia de que houve apenas um Polícrates cujo pai se chamava Éaces – repetido em 

fontes a ele posteriores:  

 
“A evidência arqueológica demonstra que a grande prosperidade material de Samos, a qual o 
próprio Heródoto, assim como outros escritores, associam ao nome de Polícrates, deu-se, na 
verdade, aos anos de c. 570-540. Já o reinado do Polícrates de Heródoto, c. 533-522, é retratado 
pelas evidências, contrastivamente, como um tempo de pobreza e retração. No período de c. 
570-540, informações biográficas não apenas sobre Íbico, mas sobre Anacreonte, Pitágoras e 
Anaxímandro, trazem referências a um Polícrates como governante à época em Samos”.237 
 

Para Barron, tais “contradições se resolvem pela passagem do Suda” sem a 

emenda de Schmid – “de Polícrates, pai do tirano” –, e ainda pelo testemunho de 

Himério (retórico, século IV d.C.) que, em sua Oração XXIX, peça de discurso solene, 

 
“repete a história (...) que afirma que o pai do famoso Polícrates tinha o mesmo nome de seu 
filho, e está em conformidade com o Suda [a ele séculos posterior] ao sugerir que também o 
Polícrates mais velho foi governante de Samos. A última fonte dessa tradição de que houve dois 
tiranos nomeados ‘Polícrates’ (tenho argumentado) possivelmente se apoiou na literatura do 
período, em especial na poesia de Íbico e Anacreonte – evidências contemporâneas [à tirania 
sâmia em questão] e, portanto, muito superiores à palavra de Heródoto”. 
 

Sisti, que em “Ibico e Policrate” (1966, p. 99) discute detalhadamente o 

problema da datação e identificação de Polícrates e da datação da viagem de Íbico a 

Samos238, conclui que o Suda acerta quando diz que houve dois “Polícrates”, pai e filho, 

no governo de Samos, sendo desnecessária a emenda de Schmid. A questão – que não 

pode ser firmemente respondida, reconhece o helenista – é decidir a qual deles Íbico se 

dirige na “Ode a Polícrates” e qual deles seria o rei quando de sua estada na ilha. 

Vejamos algumas opiniões. 

Hunt (1922, p. 73), sem detalhar sua postura, identifica o “Polícrates” da canção 

como o famoso tirano da ilha, cujo reinado teria uma datação em torno de 532-522 a.C., 

como vimos. Para Sisti (1966, pp. 99-102), o pai do célebre Polícrates era o tirano 

quando da estada de Íbico na ilha, mas é ao filho que se dirige o poeta na sua canção 

que é um elogio à beleza do efebo239 – termo que denomina um “homem entre as idades 

de 18 e 19 anos”240. West, em “Melica” (1970, p. 208), aproxima-se da postura de Hunt, 

                                                 
237 Ver essa postura já em Barron (1964, pp. 217-9) e Sisti (1966, pp. 99-100), que também reconhece em 
Heródoto os erros apontados na citação. Para as evidências arqueológicas, ver ainda Jeffery (1978, pp. 215-6). 
238 Ver também o detalhado artigo de Woodbury (1985, pp. 207-20). 
239 Igualmente Shipley (1987, p. 73) e Giannini (2002, pp. 303-4; 2004, pp. 54-5). 
240 Dover (1994, p. 98). 
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mas direciona-se no sentido da conclusão de que no tempo em que Íbico chegou à corte 

sâmia, Polícrates não era ainda um tirano. Barron (1969, p. 137), por sua vez, aceita a 

datação do léxico (c. 564 a.C.) para “a chegada de Íbico à ilha de Samos durante a 

tirania de Polícrates I”, o pai, pois esse cenário “é compatível com o que se pode 

reconstruir da história sâmia”; e é a esse tirano que o poeta se dirige, não a Polícrates II, 

efebo que será, um dia, o famoso tirano de Samos241. 

No verso 47, um “Polícrates” é invocado: este é Polícrates I (tirano), Polícrates 

II (filho ainda adolescente ou já tirano) ou Polícrates (jovem ou tirano), filho de Éaces. 

Uma decisão segura é impossível diante das evidências. Mas, por tudo o que aqui se 

disse, e pelo estudo da ode de Íbico, tomo esse destinatário por um tirano – seja este 

“Polícrates I”, pai do famoso Polícrates, leitura que implica a aceitação da datação do 

Suda e de seu texto sem a emenda de Schmid, além da rejeição à genealogia de 

Heródoto; seja ele o filho famoso de Éaces já tirano em Samos, embora jovem – opção 

que implica a aceitação de Heródoto e da emenda ao Suda242 e que tem, sobre a outra, 

uma considerável vantagem: com ela, o elogio da beleza de que se ocupa o poeta no 

final da canção ganha maior coerência, pois, no universo grego, é válido louvar a beleza 

quando se trata de grandes homens, desde que ainda jovens. 

Voltemos à ode de Íbico e à declaração do poeta ao jovem tirano nos verso 46-8, 

na qual se revela, de fato, o assunto da canção. 

 

O tema da ode: poesia e imortalidade 

 

O verso 46 apresenta o último problema do Fr. S 151 Dav., este relativo à sua 

pontuação final, legível no POx 1790, mas eliminada em muitas edições e comentários, 

por razões de ordem semântica. Page (1962 e 1974) e Davies (1991), em suas edições 

da ode, rejeitam a pontuação. Já na editio princeps de Hunt (1922, p. 79), a pausa do 

verso 46 é mantida, como também em Barron (1969, p. 123), que afirma (p. 83): 

                                                 
241 Barron (1964, pp. 223-9) já havia defendido essa posição anteriormente. West (1970, pp. 206-9) 
sintetiza outras duas opiniões defendidas ao longo dos tempos para a identidade de Polícrates no 
fragmento de Íbico: 1) um filho do famoso tirano, filho este que governava a ilha de Rodes (Bowra, 1934, 
pp. 375-80; 1961, p. 251); 2) um garoto qualquer nomeado como o famoso tirano. Sobre a opção 2, West 
(p. 207) bem observa que ela “dificilmente se adéqua ao contexto heróico”; sobre a opção 1, aceita em 
Page (1951, pp. 170-2) e Lesky (1995, pp. 213-4, 1ª ed.: 1957), ressalta que o “Polícrates de Rodes”, não 
passa de um fantasma, como “provou” Labarbe (1962, pp. 153-88). 
242 Ver Mitchell (1975, p. 80, n. 23), para quem não se perde “a conexão da primeira visita de Íbico com o 
reinado” de Éaces cujo filho, quando já tirano, pode muito verossimilmente ter “continuado a patrocinar 
tanto Íbico quanto Anacreonte após a morte de seu pai” (n. 24). 
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“Nessa passagem [vv. 46-8], muito depende da pontuação. Uma sentença lógica resultaria da 
remoção da pausa após éi°n [aién, ‘sempre’, advérbio], com pedã [pedá, preposição; em ático, 
metã, metá] como preposição (o acento no papiro não precisa implicar equivalência a m°testi 
[métesti, ‘é, tem parte’, forma verbal de méteimi, m°teimi], mas pode ser respondido pela 
anástrofe, a despeito da partícula interposta m°n [mén]). Nessa visão, o kãllow [kállos, ‘beleza’] 
de Polícrates seria a qualidade que o poeta desejaria celebrar, e sua identidade como tirano se 
tornaria questionável. No conjunto, porém, parece preferível seguir a clara pontuação do 
original, que dá um sentido satisfatório [aos versos] e se conforma melhor com a atribuição, em 
outras condições plausível, de Íbico. to›w m°n ... éi°n [toĩs mén ... aién, ‘para eles ... sempre’] é, 
então, linguagem poética para [a frase] ‘eles sempre serão lembrados pela beleza deles’”. 
 

Tammaro (1970/72, p. 82) se contrapõe a Barron, preferindo a leitura da edição 

de Page (1962, Fr. 282) para o verso 46, na qual o ponto alto ao final, marcando a 

pausa, é subtraído. Desse modo, péda se relaciona a toĩs, ressalta ele, “fazendo 

depender” kálleos de kléos e funcionando como preposição. A tradução dos versos 46-8 

seria “Entre estes, pela beleza sempre, tu também, Polícrates, terás glória imperecível, 

conforme minha canção e minha fama podem dar”, e os que a adotam normalmente 

tomam por destinatário do verso 47 um Polícrates adolescente e ainda não tirano, 

celebrado em versos preparados pelo que seria o ponto climático do poema, o canto da 

beleza física dos heróis gregos e troianos nos versos 36-45; nesse sentido, a ode se 

aproximaria de um paidikón, uma canção de elogio a meninos243. 

Raras nesse panorama são as posturas símeis à de Cavallini (1993, p. 51; 1997, 

p. 35), que entende os versos 46-8 como na tradução acima dada, mas toma o tirano por 

seu destinário, frisando a ausência na ode das características específicas do paidikón, 

forma a ser vista no quinto capítulo; e à de Cingano, que já dizia, em “L’opera di Ibico e 

di Stesicoro nella classificazione degli antichi e dei moderni” (1990, p. 220), que “não 

se pode falar da presença de motivos explicitamente eróticos ou de tom pessoal [no Fr. 

S 151 Dav.], mas apenas do elogio da beleza do destinatário e de seu poder (...)” – do 

jovem e poderoso Polícrates, na imagem suscitada pela temática do belo ao final da ode. 

Favorável à argumentação de Barron em prol da pausa no texto grego do verso 

46 – e, conseqüentemente, da compreensão de péda como métesti –, Campbell (1991, 

Fr. 282) assim traduz os versos 46-8: “Estes têm uma parte na beleza sempre: tu 

também, Polícrates, terás fama imperecível, conforme minha canção e minha fama 

                                                 
243 Ver Diehl (1925, Fr. 3), Lavagnini (1953, p. 209, 1ª ed.: 1937), Page (1951, pp. 159-60 e 170; 1962, 
Fr. 282; 1974, Fr. S 151), Colonna (1963, p. 217, 1ª ed.: 1954), Van Groningen (1958, p. 187), Mosino 
(1994, p. 33, 1ª ed.: 1966), Sisti (1967, pp. 74-9), Gentili (1978, pp. 394-5 e 400, n. 13), Simonini (1979, 
p. 293), Adrados (1980, pp. 234-6), Stracca (1981, p. 156), Nannini (1982, p. 75, n. 19), Woodbury 
(1985, pp. 203-6), Bernardini (1990, pp. 70-1), Davies (1991), De Martino e Vox (1996a, p. 297), 
Bonanno (2004, pp. 68-71), Giannini (2004, p. 56), Breitenberger (2007, p. 188), Perrotta, Gentili e 
Catenacci (2007, pp. 267, 272 e 376). 
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podem dar”; os muitos estudiosos que aceitam esse entendimento pensam no 

destinatário como tirano, geralmente244. Nessa interpretação, que dá sentido à 

construção toĩs mén ... kaì sú (“eles ... também tu”, vv. 46-7), ressalta Campbell (1998, 

p. 307, 1ª ed.: 1967), “Zeuxipo e Tróilo são perpetuamente belos, porque os poetas 

assim os fizeram, e similarmente Polícrates, provavelmente o próprio tirano, será para 

sempre famoso, graças ao poema presente e à fama de seu escritor”. Desse modo, 

continua o helenista, os versos 41-5 e o canto da beleza não são mais do que um 

“parêntese ao final de um catálogo de gregos, embora um parêntese moldado para se 

adequar às predileções da corte de Polícrates”. Similarmente, Gerber (1970, p. 213) 

defende a opção em que o verso 46 tem mantida a pausa final do papiro, pois assim o 

contraste toĩs mén ... kaì sú “se sobressai mais claramente e a fama que Polícrates terá 

provavelmente inclui mais do que simplesmente a fama pela beleza”. 

Façamos uma pausa para pensar no sentido do verso 48, hōs kat’ aoidàn kaì 

emòn kléos, que assim traduzi: “pela canção e minha glória”. Gerber (1970, p. 213) 

sugere uma tradução diferente – e rara entre os helenistas: “(...) como a minha glória 

também (será imortal) em canção”. Alguns anos antes, Aristide Colonna, em L’antica 

lirica greca (1963, p. 217, 1ª ed.: 1954), fazia sugestão semelhante: “como pelo canto 

também a minha fama”, tradução que subentende áphthtion esti [êfyiton §sti 

‘imperecível é’], sentido que se extrai, anota o helenista, do verso precedente: “a fama 

de Polícrates será imortal, como aquela do canto de Íbico”. 

Essas soluções de Colonna e Gerber têm por mérito neutralizar as reações 

normalmente negativas ao poeta suscitadas pela tradução mais comum da qual se 

aproxima minha opção; sua desvantagem, porém, é minimizar um dado que me parece 

fundamental para a compreensão da ode encomiástica a Polícrates: o elo entre tirano e 

poeta e o kléos de cada um, já que a simples menção do nome “Polícrates” na canção de 

Íbico poderá tornar imperecível a memória de sua existência. 

Passemos à tradução mais freqüente para o verso 48, “pela canção e minha 

glória”245. Muitos que adotaram similar opção entendem que o verso carrega uma 

                                                 
244 O primeiro a fazer essa leitura mantendo a pausa do v. 46, respeitando o texto do papiro, foi o editor 
dessa fonte, Hunt (1922, p. 81). Seguiram-no Vitale (1922, p. 136), Edmonds (1958, p. 119, 1ª ed.: 1924), 
Bowra (1961, p. 251), Campbell (1998, p. 65, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, p. 213), Gianotti (1973, p. 
407), Péron (1982, p. 36), Fowler (1987, pp. 83-4), Miller (1996, p. 96), Lourenço (2006, p. 49). Mesmo 
com a manutenção da pausa, Bowra e Péron entendem que o Polícrates da ode é um adolescente; 
igualmente Rissman (1983, p. 61, n. 43). 
245 Similares as traduções de Fowler (1992, p. 122), Bing e Cohen (1993, p. 85), West (1994b, p. 97), 
além das referidas na nota anterior, que aponta os helenistas que mantêm a pausa ao final do v. 46. 
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declaração confiante ou mesmo pretensiosa – dependendo dos sinais positivo ou 

negativo do olhar crítico – de Íbico de que é a sua canção que garantirá fama a 

Polícrates246. Pensando o verso sob perspectiva positiva, Barron (1969, 136) entende 

que a “mensagem do poema” é a seguinte: “Íbico acaba de chegar a Samos e oferece 

seus serviços. Ele tornará Polícrates imortal”. 

O problema dessa compreensão é que a ela subjaz algo inteiramente 

inverificável: a suposição de que o Fr. S 151 Dav. seja uma espécie de manifesto feito 

por Íbico ao aportar na ilha de Samos e entrar para a corte de seu governante. Pouco 

antes de Barron, Sisti (1967, pp. 76-7), em sua defesa de uma recusatio da épica e 

também da lírica narrativa epicizante de Estesícoro na ode de Íbico, toma a declaração 

final por afirmação de uma poética à qual o poeta deseja se dedicar; logo, a canção 

como um todo seria programática e, por isso mesmo, composta nos primeiros tempos de 

Íbico na corte de Polícrates, dando início a uma fase poética erótica distinta daquela 

épico-lírica à moda de Estesícoro previamente adotada247.  

Como bem afirma Simonini (1979, p. 294), porém, “nada induz a ver nossa 

canção [a ‘Ode a Polícrates’] como datável especificamente de c. 564-0 a.C., à chegada 

de Íbico a Samos”. O máximo que talvez se possa dizer da cronologia da composição do 

Fr. S 151 Dav. é que remonta à estada de Íbico em Samos, enfatiza Pietro Giannini, em 

“Ibico tra Reggio e Samo” (2002, p. 303)248. Ademais, ao anteriormente249 tratar da tese 

das duas fases da obra do poeta proposta nas primeiras décadas do século XIX, 

sublinhei ser no mínimo problemática e altamente especulativa qualquer reconstituição 

cronológica e/ou literária de sua produção poética, pois não há evidências suficientes – e 

suficientemente sólidas – que sustentem esse tipo de argumentação e as conclusões dela 

derivadas. O mesmo vale para a reconstituição das relações Estesícoro-Íbico. 

Woodbury (1985, p. 196) critica o uso da tese das duas fases poéticas e da idéia 

da ode-pivô como chaves de leitura por duas razões: 

 
“Primeiramente, parece em geral improvável que poetas gregos da era arcaica, com seus 
comprometimentos públicos e ocasionais, estivessem preocupados em comemorar em seus 
versos os pontos de virada de suas próprias carreiras literárias. A autoconsciência mostrada pelo 
poeta grego em seus poemas é um fenômeno de lento desenvolvimento. Até onde podemos 
afirmar, ainda não havia crescido a esse ponto de autoabsorção. Em segundo lugar, o contraste 
                                                 
246 Para essa visão da declaração final da ode, ver Hunt (1922, p. 74), Wellein (1959/60, pp. 40-1) e 
Barron (1969, p. 135). 
247 Similares são as posições de Gentili (1978, p. 397) e Stracca (1981, p. 151), que, todavia, fala em 
praeteritio, não em recusatio, na ode de Íbico. 
248 Giannini (2004, pp. 51-2) volta a criticar a tese das duas fases em estudo posterior. 
249 Ver capítulo 2 (pp. 55-60). 
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temporal desenhado no texto de nosso poema [a ode a Polícrates] parece ser não entre uma era 
precedente e outra a esta sucessiva, mas entre o presente momento e outros momentos. O poeta 
nos diz o que não está inclinado a fazer ‘agora’ (10) (...). Não há nada, penso eu, que indique 
que sua atual inclinação se opõe a toda a sua prática anterior (...)”. 
 

Retomo a frase de Barron (1969, 136), citada à página anterior, sobre a 

mensagem da ode: “Íbico acaba de chegar a Samos e oferece seus serviços. Ele tornará 

Polícrates imortal”. Está claro que não se pode concordar facilmente com a primeira 

parte do que diz o helenista; já quanto à segunda, não há razão para dela discordar. 

Antes, creio que Barron é preciso quando isola o verdadeiro tema da “Ode a Polícrates”, 

cujo objetivo é o elogio ao tirano: a imortalidade assegurada pela poesia (vv. 46-8). A 

consciência de Íbico de seu poder e de sua poesia parece-me incontestável na “Ode a 

Polícrates” (vv. 46-8); “somente ele, o poeta, é responsável pela imortalidade de 

Polícrates”, enfatiza Wellein (1959/60, p. 41). E Gian F. Gianotti, em “Mito ed 

encomio” (1973, pp. 408-9), acrescenta: a canção “demonstra que a imortalidade da 

glória humana está confiada à ação de um valente poeta”. 

O tema da poesia como veículo para a imortalização do nome – função 

primordial do gênero épico, a cantar a glória dos heróis e seus grandes feitos – é dos 

mais caros aos poetas gregos antigos e nos remete a muitos versos, tais como os da fala 

de Helena a Heitor na Ilíada (VI, 354-8) neste capítulo lembrada, cuja conclusão diz250: 
 
« éll' êge nËn e‡selye ka‹ ßzeo t“d' §p‹ d¤frƒ,  (...). Mas entra e senta-te, cunhado. Tens 
dçer, §pe¤ se mãlista pÒnow fr°naw émfib°bhken  o coração num círculo de mágoas, por 
e·nek' §me›o kunÚw ka‹ 'Alejãndrou ßnek' êthw,  causa desta cadela que eu sou e do louco 
oÂsin §p‹ ZeÁw y∞ke kakÚn mÒron, …w ka‹ Ùp¤ssv        Páris, a quem Zeus fado sinistro impôs, para 
ényr≈poisi pel≈mey' éo¤dimoi §ssom°noisi. »                 que, ambos, sejamos tema dos vates vindouros”. 
 

Em cena anterior, a mesma Helena indica a consciência expressa nesse passo, 

quando no canto III (125-8)251, em sua primeira aparição na Ilíada – e em toda a 

literatura ocidental –, recebe Íris, mensageira divina, que vai encontrá-la ao tear, no 

palácio de Príamo para chamá-la aos muros da cidade, a fim de testemunhar o duelo 

entre Páris e Menelau. Diz o narrador, sobre a atividade de Helena: 
 
(...): ≤ d¢ m°gan flstÚn Ïfaine             Tecia uma urdidura, cor de pórfiro, ampla, 

d¤plaka porfur°hn, pol°aw d' §n°passen é°ylouw         dupla trama. Bordava nela os muitos prélios 
Tr≈vn y' flppodãmvn ka‹ 'Axai«n xalkoxit≈nvn,         que os doma-corcéis Tróicos e os Aqueus de veste 
oÓw ¶yen e·nek' ¶pasxon Íp' ÖArhow palamãvn:           brônzea, à discrição de Ares por ela pugnavam. 
 

                                                 
250 Ver Roissman (2006, pp. 23-8). 
251 Ver os comentários a esses versos de Roissman (2006, pp. 9-11) e Kirk (2004, p. 280). 
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Observa Maria C. Pantelia, em “Spinning and weaving” (1993, p. 495):  

 
“Como um poeta épico, que preserva, através de sua canção, os gloriosos feitos de seus 

heróis, Helena tece em seu tear a narrativa da guerra. Sua trama preenche sua necessidade de 
superar a morte ao produzir um artefato que sobreviverá e ‘dirá a história dela’, o kleos dela, a 
todas as gerações futuras”252. 

 
E, nas palavras de Ann L. T. Bergen, em “Language and the female in early 

Greek thought” (1983, p. 79):  

 
“O ‘texto’ da Ilíada espelha a trama de Helena ao ‘tecer a guerra’ até o ponto em que a morte de 
Aquiles é certa, mas ainda não concretizada. Por meio disso, esse ‘texto’ alcança o objetivo da 
tradição iliádica, qual seja, manter a morte gloriosa do herói perpetuamente viva. Na Ilíada, 
conseqüentemente, tapeçaria e ‘texto’ são similarmente paradoxais”. 
 

Da poesia grega arcaica, lembro ainda Safo, cujo Fr. 55 Voigt canta o poder que 

a poesia tem de conceder a imortalidade aos que a praticam253: 
 
katyãnoi!a d¢ ke¤!  ̇oÈd° pota mnamo!Êna !°yen Morta jazerás sem memória alguma de ti 
¶!!et' oÈd° ~pok'~ Ï!teron: oÈ går ped°x˙w brÒdvn será nunca mais; pois não colhes as rosas 
t∆n §k Pier¤a!: éll' éfãnh! kén 'A¤da dÒmƒ             de Piéria, mas inaparente em casa de Hades 
foitã!˙! ped' émaÊrvn nekÊvn §kpepotam°na.         vaguearás com obscuras sombras esvoaçada. 
 

Por tudo o que aqui se disse, optei por uma tradução dos versos 46-8 que se 

alinha à leitura daqueles que aceitam o texto do papiro para o verso 46, com a pausa ao 

seu final, contrariando a edição aqui adotada de Davies (1991) para o fragmento, e 

compreende que o destinatário da canção é um Polícrates tirano, e não um efebo.  

 

Duas vezes kléos: glória e imortalidade do tirano e do poeta 

 

Os negritos abaixo destacam a dupla repetição de kléos nos versos 47-8, de tal 

maneira que fica clara a ligação entre o kléos de Polícrates, o tirano, e o do poeta, que, 

ao falar de sua própria arte, pode ser identificado à 1ª pessoa do singular da ode: 
 
     toĩs mèn péda kálleos aièn   Para eles, há uma parte na beleza sempre; 
    kaì sú, Polúkrates, kléos áphthiton hekseĩs também tu, Polícrates, glória imperecível terás, 
    hōs kat’ aoidàn kaì emòn kléos. ⊗ pela canção e minha glória. 
                                                 
252 Centrando-se na fala final de Helena ao cadáver de Heitor (Ilíada XXIV, 762-75), Pantelia (2002, p. 25) nota 
que a heroína não trata “do que Heitor não pode mais fazer por Tróia, mas da grandeza de um ser humano que 
merece ser recordado”. E adiante, ela afirma (p. 26): “Ao final do poema, Helena não é somente aquela que 
lamenta, mas também uma compositora, uma real contribuidora à criação da poesia épica. O seu tecer na Ilíada 3 
conta a história dela dentro da moldura maior da história de Homero. O seu lamento canta a glória de Heitor 
dentro da moldura maior da canção de Homero”. Ver ainda Roissman (2006, pp. 28-32). 
253 O fragmento está preservado na Antologia de Estobeu (século V d.C.). Tradução: Souza (1984, p. 74). 
Ver as traduções de Ramos (1964, p. 68), Fontes (2003, p. 463) e Lourenço (2006, p. 39), e os 
comentários de Campbell (1998, pp. 226-7) e Gerber (1970, pp. 174-5). 
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Conforme bem anota Simonini (1979, p. 293), tal ligação se expressa no nível 

das palavras, do sentido e também do metro, pois as expressões kléos áphthiton e kaì 

emòn kléos são nesse aspecto idênticas, apresentando a seqüência de duas sílabas 

breves, uma longa e duas breves (∪∪―∪∪). 

Como disse nesta tese254, a relação poeta-tirano vai se tornando, de meados do 

século VI a.C. em diante, cada vez mais forte no cenário histórico-literário da Grécia 

arcaica e tardo-arcaica. Isso porque o tirano figura como incentivador e patrocinador de 

simpósios palacianos elaborados e grandiosos festivais cívico-religiosos, eventos que 

ajudavam a promover sua imagem junto à sociedade. Para tanto, ele acolhe em sua corte 

poetas renomados cujas presenças lhe conferem prestígio e entretenimento de alto nível, 

rendendo-lhe dividendos políticos colhidos sobretudo pelo hábil manejo de duas 

ferramentas: a propaganda de seus feitos, o incentivo à sua adulação.  

Tudo isso se insere num quadro de profissionalização da arte de fazer poesia, a 

qual será enfim uma atividade remunerada, notadamente a partir de Simônides de Céos, 

e da estruturação de uma nova relação hierárquica e delicada entre o tirano patrono e o 

poeta sob sua proteção. Nesse contexto, a chamada “lírica grega arcaica” entra em fase 

de transição, e os versos dos três grandes poetas tardo-arcaicos, Simônides, Baquílides e 

Píndaro, bem como o status social e a própria atividade do poeta, nos vão afastando 

cada vez mais da lírica que acompanhamos ao longo dos séculos VII e VI a.C.; mas os 

novos tempos líricos já estão prefiguradas em Íbico e Anacreonte, inclusive por esses 

poetas estarem inseridos na moldura típica dessa fase: o abrigo no centro de poder das 

cidades, que os coloca diretamente em relação com quem lhes sustenta a existência 

cotidiana e lhes proporciona a desejada apreciação: o tirano. 

A relação tirano-poeta, porém, sofre do mesmo mal que a própria condição 

política de um tirano: a instabilidade, que coloca em permanente tensão as duas pontas 

do cabo de força inevitavelmente desigual, uma vez que o poeta está subordinado ao 

tirano. Aceitando, como na análise interpretativa da “Ode a Polícrates” desenvolvida 

nestas páginas, que o Polícrates da canção de Íbico é um tirano que acolheu o poeta em 

sua corte na ilha de Samos, podemos dizer, com Barron (1969, p. 135), que nos versos 

46-8 há a declaração de que “a poesia confere a imortalidade”; mais especificamente, de 

que Íbico é capaz de conferir, pela sua poesia, imortalidade a si mesmo e a Polícrates.  

                                                 
254 Ver capítulo 1 (pp. 33-4). 
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Trata-se, sem dúvida, de uma “reivindicação ousada” da parte do poeta, 

conforme avalia Barron, mas que lhe é lícito fazer e que “retifica o equilíbrio entre o 

bardo e o tirano – o que explica a repetição do termo kl°ow [kléos] para ambos nas 

últimas duas linhas”. Como dizia Wellein (1959/60, p. 41), Polícrates, “a despeito de 

todo o seu poder mundano, é dependente de Íbico para [a perpetuidade] de sua fama”255. 

O kléos do tirano depende do kléos do poeta: a relação de poder entre ambos não 

é equilibrada do ponto de vista hierárquio, mas se equilibra do ponto de vista daquilo 

que, numa sociedade ainda eminentemente oral – em que tudo circula pela boca e 

ouvido e a poesia mantém viva a memória mítica e histórica das sociedades –, só um 

poeta pode dar a um tirano a imortalidade do nome256. Burkert, em “Policrate nelle 

testimonianze letterarie” (2004, p. 351), sublinha isso: “O monarca fornece ao poeta o 

cenário adequado e os meios ao poeta para que possa produzir sua poesia e determina a 

recepção de sua obra, mas dele recebe em troca a glória: o poeta pode dar ou negar a 

imortalidade”. Assim, o duplo uso de kléos na “Ode a Polícrates” (vv. 47-8) 

“restabelece a noção de reciprocidade construída na palavra: o patrocinador ganha fama 

pelo elogio que lhe faz o poeta, cuja própria fama depende da fama do patrocinador no 

aqui e agora”, nas palavras de Gregory Nagy, em Pindar’s Homer (1994, pp. 187-8). 

Cuidemos, por um momento, do termo kléos que Benveniste, em O vocabulário 

das instituições indo-européias II (1995b, p. 58), observa tratar-se de um conceito “dos 

mais antigos e constantes do mundo indo-europeu (...)”257. Nagy, em The best of the 

Achaeans (1999, pp. 16-7, grifos do autor), afirma: 

 
“Etimologicamente, kléos deve ter significado simplesmente ‘aquilo que é ouvido’ (de klúō 
‘ouço’) e, de fato, o poeta ouve o kléos a ele recitado pelas Musas. Mas é ele quem o recita à 
sua audiência. (...). ‘Aquilo que é ouvido’, kléos, vem a significar ‘glória’ porque é o próprio 
poeta que usa a palavra para designar aquilo que ele ouve das Musas e o que fala à sua 
audiência. A poesia confere glória”258. 
 

Inescapável a quem passou pela épica homérica é o adjetivo áphthiton que 

caracteriza o kléos de Polícrates na ode de Íbico, pois, junto a esse substantivo, ele 

compõe a expressão formular kléos áphthiton (“glória imperecível”) que, muito embora 

apareça nos poemas homéricos uma única vez, sintetiza aquilo que é a função da poesia 

épica: conferir kléos áphthiton aos seus heróis e preservá-lo no canto épico. Esse único 

                                                 
255 Similarmente Snell (1961, p. 56).  
256 Para o status do poeta e sua função na Grécia arcaica, ver Detienne (1995) e Vernant (1995, pp. 5-31). 
257 Benveniste lembra ainda que a expressão poética formular kléos áphthiton, “designando a recompensa 
suprema do guerreiro”, tem equivalente em védico. Ver West (1988b, pp. 152-6) e Volk (2002, pp. 63-4). 
258 Ver também Bakker (1993, pp. 13-6). 
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uso se verifica na Ilíada (IX, 307-429)259, no contexto de um longo discurso de Aquiles 

em resposta a Odisseu, quando da infrutífera ida deste – junto a Ájax e Fênix, em 

embaixada enviada por Agamêmnon – ao Pelida, com o intuito de lhe pedir que se 

reintegre aos gregos na luta contra os troianos e supere a ira contra o Atrida. Ao recusar 

o pedido, Aquiles declara (410-6): 
 
« mÆthr gãr t° m° fhsi yeå Y°tiw érgurÒpeza  “(...). Pés-de-prata, a deusa Tétis, madre, 
dixyad¤aw k∞raw fer°men yanãtoio t°losde.  me avisou: um destino dúplice fadou-me 
efi m°n k' aÔyi m°nvn Tr≈vn pÒlin émfimãxvmai,  à morte como termo. Fico e luto em Tróia: 
 letÒ moi nÒstow, étår kl°ow êfyiton ¶stai:    não haverá retorno para mim, só glória 
efi d° ken o‡kad' ·kvmi f¤lhn §w patr¤da ga›an,  eterna; volto ao lar, à cara terra pátria: 
 letÒ moi kl°ow §sylÒn, §p‹ dhrÚn d° moi afi∆n  perco essa glória excelsa, ganho longa vida; 
¶ssetai, oÈd° k° m' Œka t°low yanãtoio kixe¤hn. »               tão cedo não me assalta a morte com seu termo”. 
 

A construção desse trecho centra-se num fato revelado a Aquiles por sua mãe, a 

deusa Tétis: um “destino dúplice” (411) pesa sobre ele, dando-lhe duas opções que, nos 

versos, são paralelamente dispostas a partir da contraposição ficar-partir (412-6), a qual 

é sintaticamente elaborada pela associação com sentido condicional das partículas ei 

mén .../ ei dé (literalmente, “se .../ mas se”) marcada nos inícios dos versos 412 e 414. 

Ficar significa lutar, algo sublinhado pelo emprego das duas formas verbais que 

expressam ambas as ações no mesmo verso (412). Disso resultarão, de um lado, a 

impossibilidade do nóstos (13), do retorno à Ftia, terra de Aquiles, mas, de outro, a 

obtenção – pelos feitos na guerra que lhe custarão a vida – do kléos áphthiton (412), da 

“glória imperecível” ou “glória eterna”, na opção do tradutor acima reproduzida. 

Partir de Tróia implica não lutar (414); dessas ações advirão uma vida longa para 

Aquiles, mas a destruição do kléos esthlón, da “glória excelsa” (415-6) – diz a outra 

fórmula épico homérica260. No discurso, essa é a opção preferida pelo Pelida. Mais tarde 

no poema, a morte de seu grande amigo Pátroclo (canto XVI) o levará a revisar essa 

escolha e voltar à guerra, abraçando, assim, a primeira opção que é sinônima do ideal 

heróico: a vida breve e a glória inextinguível dos grandes feitos – kléos áphthiton261. 

Como diz Charles Segal, em Singers, heroes, and gods in the Odyssey (1994, p. 85), 

                                                 
259 Ver Vernant (1979, pp. 31-62; 2001, pp. 407-13), Hainsworth (2000, pp. 99-119) e Volk (2002, pp. 61-8). 
260 West (1988b, p. 154) lembra outras fórmulas épico-homéricas centradas no kléos: méga kléos (m°ga kl°ow, 
“grande glória”) e kléos eurú (kl°ow eÈrÊ, “glória ampla”). Sobre o uso desse termo em Homero, ver ainda 
Volk (2002, pp. 61-8), que discute se a expressão kléos áphthiton é ou não formular, tendendo, em sua conclusão, 
à posição positiva; e se o adjetivo é atributivo ou predicativo, decidindo em favor da primeira opção. 
261 Na Odisséia (XI, 471-540), Odisseu encontra Aquiles no Hades; ele ouve do Pelida palavras fortes que 
expressam sua infelicidade por estar morto, para o que não há consolo possível. Heubeck (in Heubeck e Hoekstra, 
1992, p. 106), em comentário a esses versos, afirma: “(...) no Hades, sua perspectiva mudou terrivelmente. Agora 
que Aquiles está morto, seu espírito anseia pela vida com a mesma veemência com que uma vez abraçou a 
morte”. Ver o estudo de Segal (1994, pp. 85-109) para as distintas visões de kléos na Ilíada e na Odisséia. 
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“Na Ilíada, o kleos do guerreiro é mais importante do que a própria vida, como demonstra 
claramente a escolha final de Aquiles. Numa cultura da vergonha como a retratada em Homero, 
em que a estima depende de como alguém é visto por seus pares e do que dizem estes a seu 
respeito, o kleos é fundamental como uma medida do valor de alguém para os outros e para si 
mesmo”262. 
 

Adiante, o helenista (p. 90) ainda observa, conduzindo-nos de volta a Íbico:  

 
“A Ilíada oferece uns poucos vislumbres do kleos como uma criação autoconsciente da 

tradição bárdica. Helena reflete sobre a fama em canção (éo¤dimoi [aoídimoi]) que ela e Páris 
terão nas canções de tempos futuros (Il. 6. 356-58). Aquiles, num momento crucial para seu 
próprio kleos, canta os klea andrōn [kl°a éndr«n, ‘glórias dos homens’ literalmente], as 
famosas canções dos heróis (Il. 9. 189). Por outro lado, poetas posteriores como Íbico são 
bastante abertos quanto à distinção e a interdependência entre o kleos objetivo dos heróis que o 
poeta transmite e a ‘fama’ pessoal que o veículo [a poesia] confere”263. 

 

Pensemos, pois, no kléos áphthition de Polícrates. Para Rissman (1983, p. 123), 

Íbico, ao empregar a expressão formular que somente uma vez aparece em Homero nos 

remete inevitavelmente ao discurso de Aquiles na Ilíada. E a helenista (p. 124) conclui: 

“Embora a frase fosse sem dúvida razoavelmente comum, a preocupação de Íbico com a 

Ilíada em outros passos de sua ode deve ter levado sua audiência a pensar em sua 

ocorrência no canto IX [413] do poema homérico”. Por sua vez, o kléos do poeta, nas 

palavras dele próprio, não recebe qualquer especificação; apenas fica implícito no verso 

final da “Ode a Polícrates” que tal kléos se deve à sua arte em geral, e à canção 

encerrada, em particular. Daí a expressão hōs kat’ aoidàn, “por causa da canção”, com 

sentido condicional, ressalta Gianotti (1973, p. 408). 

Voltemos ao kléos áphthition para Polícrates. Rissman (pp. 47-8), que vê na 

personagem não o tirano, mas o efebo (p. 61, n. 43), considera que Íbico declara a seu 

destinatário algo como “Nós seremos o Aquiles e o Homero da poesia erótica 

palaciana”. Mesmo discordando da identificação de Polícrates ao adolescente, a 

conclusão de Rissman é válida na medida em que ressalta a preterição da poesia heróica 

e a eleição da erótica sem o abandono do mito – poesia esta para a qual aponta a ênfase 

na beleza na tríade de encerramento da ode. Do contrário, não parece ter sentido a 

relação entre a beleza, o kléos áphthiton de Polícrates e o kléos do poeta (vv. 46-8). 

Mais do que isso, todavia, Gianotti (p. 407), olhando atentamente para o advérbio aién 

(“sempre”, v. 46), conclui que essa é, na trinca de versos finais, a palavra-chave “que 

acomoda as personagens do mito ao destinatário da canção”: 
                                                 
262 Para a idéia da “cultura da vergonha”, ver o fundamental estudo de Dodds (1988, pp. 7-74). 
263 Já vimos a referida passagem de Helena; para a de Aquiles, ver comentário de Hainsworth (2000, p. 
88) e estudo de Vernant (1979, pp. 41-3).  
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“a perenidade da beleza dos heróis do mito é o modelo ideal para comensurar o kl°ow êfyiton 
[kléos áphthiton] de Polícrates. O motivo encomiástico se precisa, portanto, no ato de prever, ao 
senhor de Samos, uma fama duradoura que vence a garganta do tempo, perene exatamente como 
as características dos heróis lendários do passado (...)”. 
 

O fragmento de Íbico canta a Tróia destruída pela guerra movida pela beleza de 

Helena e por influência dos desígnios de Zeus e Afrodite; mas essa narrativa não é 

desfiada até o fecho da ode. Ao contrário, ele serve de motivo para que o poeta, pelo 

método negativo da preterição, declare o que não deseja canta e esclareça que tema quer 

celebrar e, mais do que isso, que poesia busca praticar e qual sua finalidade. 

Assim agindo, o poeta revisita a tradição mítica do ciclo troiano, introduzindo-a 

num gênero que não é o épico, mas o mélico, em que outros temas – a beleza e o 

erotismo – ocupam o centro do canto (vv. 10-45), e não mais a guerra e a glória dos 

feitos heróicos. A despeito dessa mudança, assim como a bravura e a beleza dos heróis 

se perenizam no canto épico, a “Ode a Polícrates” conferirá kléos ao poeta e a seu 

destinatário, pois “depende do canto a duração da recordação humana”, anota Gianotti 

(1973, p. 409) – e Íbico bem sabe disso, revelam os versos de arremate de sua canção. 

 

 

- A “Ode a Polícrates”: forma, conteúdo, performance e a representação de Afrodite 

 

Ao afirmar sua compreensão da ode como de elogio à beleza de Polícrates, Page 

(1951, p. 165) conclui, sobre o texto de Íbico (negritos meus): 

 
“Sem espírito e trivial, ele pressupõe uma audiência que se importa menos com a poesia do que 
com o elogio com o qual o poema se encerra, e um poeta que não escreve por inspiração, mas 
por hábito ou necessidade. A corte do tirano, que sozinha, nessa época, podia dar ocasião à 
poesia desse tipo, corrompeu aqui o que em outros lugares estimulou à realização brilhante. 
Aqui observamos um poeta que, para seu próprio lucro e o prazer de seu senhor, aviltou uma 
grande história para a gratificação de emoções efêmeras; que escreve mecanicamente sob 
comando, ambiciando antes bajular o orgulho e inflamar as paixões do que instruir e elevar os 
melhores instintos, dos talentosos e inescrupulosos mestres do mundo egeu. 

A história sublime do cerco e queda de Tróia é aqui groseiramente insultada. É 
contada por causa da menção de seus principais heróis, e estes são nomeados por causa da 
alusão aos dois mais belos; e o clímax de tudo isso é a conclusão de que a beleza de Polícrates – 
provavelmente presente na performance – é igual àquela dos heróis escolhidos. (...) suas 
virtudes são reduzidas a pano-de-fundo para a menção de um rosto bonito”. 
 

E adiante, ele declara (pp. 166-7): 

 
“Esperávamos que um novo poema de Íbico nos revelasse uma linguagem rica e um pensamento 
vivo. (...). Não obstante, não se deve duvidar de que o poema tenha sido incluído nos livros 
antigos de Íbico. Um poema nesse estilo e estrutura, nesse metro e linguagem, e com esse 
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peculiar tratamento do seu tema, é certamente um trabalho arcaico, e só pode ter sobrevivido 
sob a proteção de um grande nome. Não seria desagradável condená-lo como uma imitação 
tardia: mas nenhuma evidência haveria para apoiar essa hipótese. Não é uma composição pós-
alexandrina; e dos grandes nomes arcaicos apenas o de Íbico pode ser seriamente considerado”. 
 

A análise-interpretativa até aqui tecida vai – como foram muitos estudos 

sobretudo após a reedição da fonte por Barron (1969, pp. 119-49) – na contramão de 

avaliações como a de Page: encomiástica com relação a Homero e à épica, insensível às 

especificidades de um fazer poético distinto em matéria, metro e adequação; insensível 

ainda, como diz Woodbury (1985, p. 195) em crítica a Page, “à função e ao propósito do 

poema” de Íbico, respectivamente, elogiar Polícrates e dar-lhe e a si mesmo 

imortalidade através da poesia.  

Tal avaliação é, ainda, preconceituosa; ademais os termos fortes escolhidos por 

Page para sua formulação, notadamente no primeiro excerto citado, denunciam um 

olhar permeado pelas emoções negativas que lhe inspiraram – para usar o mesmo verbo 

tão romântico de que se vale o helenista – a ode de Íbico. Page não parece se pautar pela 

objetividade e sobriedade crítica, mas pela exaltação de uns e o desapreço apaixonado 

de outros. Seu olhar não é, portanto, dos mais justos para com o poeta e, nem tampouco 

para com o leitor.  

Buscando, portanto, exatamente o que não se vislumbra na avaliação crítica de 

Page sobre o Fr. S 151 Dav. – objetividade, sobriedade, rigor no estudo do texto, de sua 

função, propósito e performance –, passemos a algumas palavras de conlusão. 

 

1. A ode 

 

A ode de Íbico é consensualmente vista como um encômio264, ressaltam Page 

(1951, p. 165) e Bowra (1961, p. 251). Tal elogio é formulado em termos mítico-épicos 

subordinados ao objetivo do poeta265 – louvar Polícrates – e trabalhado por um método 

negativo de preterição ou praeteritio, um “recurso retórico de ênfase”, anota Barron 

(1969, p. 135)266. Isso se evidencia ao final da canção (46-8), cuja leitura deve 

considerar que, nas palavras de Simonini (1979, p. 294), “tanto a eternidade da glória do 
                                                 
264 Ver Vitale (1922, p. 139), Wellein (1959/60, p. 41), Snell (1961, p. 54), Sisti (1966, pp. 91-102; 1967, 
p. 74), Barron (1969, pp. 133-7), Gerber (1970, p. 209), Gianotti (1973, pp. 401-10), Gentili (1978, p. 
396; 1990a, p. 111, 1ª ed. orig.: 1985), Simonini (1979, p. 285), Gostoli (1979, pp. 93-9), e Rissman 
(1983, p. 47), Shipley (1987, p. 73), Cingano (1990, p. 220), Cavallini (1993, pp. 50-3; 1997, p. 35), 
Bowie (1993, p. 361), Giannini (2002, pp. 303-4; 2004, pp. 54-5), Bonanno (2004, p. 67). 
265 Gianotti (1973, p. 402) ressalta esse dado. 
266 Ver ainda Gianotti (1973, pp. 404-7). 
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poeta pelo canto quanto a eternidade da glória do destinatário, que depende diretamente 

do canto e da fama do poeta, são conceitos interdependentes na poesia grega, 

particularmente na encomiástica”. 

A matéria da ode sintetiza-se nestas palavras: a poesia tem o poder de conferir a 

imortalidade. Sua linguagem, adequada à temática mítica, é conscientemente muito 

próxima daquelas dos poemas homéricos e hesiódicos, sublinha Fowler (1984, p. 40), 

mas ao mesmo tempo inovadora com relação a eles. Tal proximidade não decorre de 

falha de estilo ou de criatividade do poeta, como espero ter explicado ao longo da 

análise interpretativa aqui conduzida, mas do propósito do poeta, de “mostrar o que sua 

poesia pode fazer”, segundo Woodbury (1985, p. 198):  

 
“Se a linguagem freqüentemente parece inorgânica e mal adaptada (...), isso se deve ao fato de 
que não é agora a inclinação do poeta, como ele diz, usá-la para seus propósitos mais adequados 
à maneira da narrativa épica. Ao contrário, ele a pendura diante de nossos olhos e a faz soar aos 
nossos ouvidos (...) para mostrar que meios ele tem à sua disposição. As palavras e frases não 
são usadas em seus empregos adequados; elas estão (...) entre aspas, e o uso repetido da 
praeteritio pelo poeta torna abundantemente claro que ele está se valendo da riqueza de dicção 
que tem armazenada”267. 
 

Ao considerar o significado do Fr. S 151 Dav., Barron (p. 133) faz esta bem 

sintetizada apreciação geral: 

 
“Todos que escreveram sobre esse poema comentaram a superficialidade dos adjetivos 

nele empregados, e o grande número de frases adotadas do verso épico. Agora que conhecemos 
melhor o gênero [a mélica coral], através da publicação de longos fragmentos d’A luta de 
Héracles contra Gerião e Estesícoro [nenhum dos quais, infelizmente, abarcado no corpus desta 
tese, posso acrescentar] e outros exemplares arcaicos de lírica coral, pode-se ver que o poema a 
Polícrates é, de fato, excepcional na escala de seus empréstimos épicos. Tem se admitido que o 
poeta escolheu aleatoriamente suas frases, mas isso é injusto. Íbico se vale da épica 
sobrevivente, Homero e Hesíodo, mais livremente na terceira das tríades sobreviventes [vv. 23-
35] (...). A primeira [vv. 1-9] e a segunda [vv. 10-22] tríades são construídas num estilo 
similarmente rico, mas os débitos do poeta são nelas menos determináveis. (...). As linhas em 
que as frase homéricas ocorrem pertencem à parte do poema [3ª tríade] cujo conteúdo recorda a 
Ilíada. A parte inicial alude ao conteúdo dos perdidos Cantos cíprios, em que Zeus planejou a 
destruição de Tróia através de Afrodite e do julgamento de Páris, herói que carregou Helena 
consigo contrariamente ao conselho-alerta de Cassandra. Pode-se suspeitar que os epítetos sem 
paralelo da parte inicial de nosso poema pertencem, na realidade, aos Cantos cíprios, ou talvez a 
outro dos poemas cíclicos. (...) 

Uma vez que se perderam os poemas cíclicos, a não ser por uns poucos fragmentos, não 
é possível provar que Íbico adotou palavras e frases deles; nem, se ele o fez, há uma maneira de 
discernir suas intenções ao fazê-lo. Mas quando ele faz empréstimos à épica sobrevivente, o 

                                                 
267 Para mais sobre os homerismos da linguagem da canção de Íbico, dos quais destaquei apenas os mais 
pertinentes à análise que busquei realizar, ver as listagens detalhadas de Campbell (1998, pp. 307-10, 1ª 
ed.: 1967), de Sisti (1967, pp. 70-4) – ambas sob perspectiva negativa – e de Fowler (1984, p. 50), sob 
perspectiva positiva. 
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efeito pode ser observado de perto: termos e idéias são adotados para recordar seu contexto 
original”268. 
 

O encômio a Polícrates tem por eixo a própria personagem e a “glória 

imperecível” que decerto deseja, mas que depende do canto do poeta, como a “glória” 

deste. O kléos do provavelmente jovem tirano, embora qualificado, não é específico, 

mas colocado de forma aberta. Há, sim, anota Cavallini (1993, p. 51), o elogio à sua 

beleza, mas este guarda “certo caráter oficial”, pois se faz em diálogo com a épica e os 

belos heróis míticos mortos em Tróia, e não em termos eróticos impróprios a uma ode 

em que o poeta protegido se dirige ao tirano patrono que lhe é hierarquicamente 

superior. Polícrates é decerto belo, porém não é nisso ou não é apenas nisso que se 

embasa seu kléos; é também no seu poder político e cultural enquanto tirano. 

Note-se ainda que o epíteto áphthiton não tem a função de definir o kléos, mas 

de apontar um modelo poético a partir do qual Íbico pode estabelecer a “glória” que 

cabe ao tirano e a si mesmo. Tal modelo é a poesia épica – para a qual apontam 

ostensivamente o tema, as personagens e a linguagem da ode; contudo, ele não se 

interessa pela narração das bravuras dos heróis, seu tema por excelência, mas pela 

beleza de alguns deles. Ao valorizar este ponto sobre aquele, Íbico associa mito e elogio 

em sua canção que assim se mantém próxima, porém distinta, da épico-homérica, 

ligando-se intimamente à atualidade história do poeta, da performance da canção e de 

seu cenário, a corte do tirano de Samos. É nesse sentido que se move a canção, a qual, 

ressalta Gianotti (1973, p. 410), não organiza a matéria mítica cronologicamente, “mas 

segundo um crescendo que vai do plano negativo (queda de Tróia, sofrimento e 

lágrimas) ao positivo (a éretã [aretá, ‘excelência’] e a beleza dos heróis), para 

finalmente culminar na celebração de Polícrates”. Assim como nos epinícios de 

Píndaro, voltados ao elogio dos vencedores nos jogos, o mito serve para realçar a 

celebração do objeto do encômio e “ampliar o escopo do elogio de um indivíduo”, na 

anotação de Bonnie MacLachlan, em “Personal poetry” (1997, p. 137)269. 

 

2. A performance 

 

O que permite dizer a “Ode a Polícrates” sobre sua performance, a primeira 

certamente executada no palácio do tirano Polícrates, em algum momento da estada do 
                                                 
268 Para os Cantos cíprios, ver a edição bilíngüe de West (2003) dos testemunhos e fragmentos. 
269 Similar observação faz Buongiovanni (1990, p. 126). 
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poeta em Samos? Devido à sua estrutrura métrica triádica, o fragmento é tido pelos 

helenistas como uma canção coral270. No Partênio de Álcman, já tivemos um exemplo 

de um canto coral em que há narrativa mítica e o elogio, que também encontramos na 

ode de Íbico. Mas nesta não há, à diferença do fragmento seguramente apresentado num 

festival público cívico-religioso em Esparta, a máxima de transição que divide a 

narrativa e o elogio, nem é este auto-referencial, voltado ao próprio coro, como no 

Partênio, mas, sim, dirigido a um destinário que seguramente acompanha a 

performance, sem todavia dela tomar parte. 

Assim, a “Ode a Polícrates” se distingue consideravelmente, na performance e 

na forma, da mélica coral de Álcman, Baquílides e Píndaro, a partir das quais foram se 

estabelecendo as convenções do gênero. 

A temática da ode, na medida em que “mostra que o poema nada tem a ver com 

qualquer ocasião religiosa”, bem anota Page (1951, p. 165), leva a pensar não na 

performance em festivais, como esperaríamos em se tratando de uma canção coral; 

antes, a sala dos simpósios do palácio do tirano configura-se como espaço mais 

adequado, aparentemente, à “Ode a Polícrates” de Íbico271.  

Em “Ibico torna” (1922, p. 139), Giulio Vitale comenta brevemente o então 

recém publicado POx 1790, com a “Ode a Polícrates”, de Íbico; no que diz respeito à 

sua performance, ele declara que, “certamente, essa canção, que é portanto um encômio, 

terá sido cantada por um coro de jovens meninos, na ocasião de festas ocorridas na 

corte de Samos para celebrar solenemente alguma vitória” da frota naval do tirano 

Polícrates. Essa idéia da ode como encômio ao poder talassocrático do governante 

sâmio ao qual o poeta aludiria na 3ª tríade (vv. 23-35) é bem pouco aceita272, mesmo 

porque, como argumenta Barron (1964, p. 216), tal poder é um dado superestimado nas 

fontes mais tardias. Ademais, para muitos estudiosos273, essa alusão, ainda que pudesse 

ser verificada – algo que depende de certezas históricas quanto a Polícrates de que não 

dispomos –, é marginal aos propósitos daquela tríade, sobre os quais já me debrucei. 

Mas retenhamos, aqui, o que está destacado em negrito nas palavras de Vitale: a 

ode seria entoada por um coro de jovens numa festa no palácio do tirano sâmio. O 

                                                 
270 Ver sobretudo Hunt (1922, p. 74) e Page (1951, p. 165), além dos helenistas mencionados na nota 153. 
271 Daí esta afirmação de Page (1951, p. 165), sobre o fragmento: “É como se a canção monódica pessoal 
lésbio-eólica se combinasse ou se confundisse repentinamente, e de modo algum confortavelmente, com a 
canção coral dórica”. 
272 Ver Snell (2001, p. 137, n. 6, 1ª ed.: 1955) e Gentili (1978, p. 397). 
273 Ver Barron (1969, p. 148, n. 74), Simonini (1979, pp. 294-5), Buongiovanni (1990, p. 127, n. 16) e 
Cavallini (1997, p. 116).  
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helenista, com tal sugestão, afirma que o canto da ode deve ser coral, dada sua estrutura 

métrica triádica própria a essa modalidade, estrutura esta praticada não em Álcman e, 

sim, a partir de Estesícoro. Quanto à performance, Vitale deixa clara a percepção de que 

esta escapa à moldura tempo-espacial típica da mélica coral, o festival público cívico-

religioso, para se inserir no quadro de uma festa de caráter menos público, pois se dá na 

corte do tirano, e nada ritualístico, uma vez que seus versos são inteiramente seculares. 

Uma questão antes abordada274 e que aqui retomo, é esta: a estrutura triádica 

implica necessariamente a performance coral? Vimos que a resposta tradicional diria 

que sim, mas muitos a contestam, sobretudo ao considerarem os poemas de Estesícoro e 

sua extensão à casa dos mais de mil versos275. Por que o estudo de Íbico suscita tal 

questão? Decerto pelo conflito que sua poesia provoca em nossas expectivas por trazer, 

na forma, uma marca métrica tipicamente coral, mas no conteúdo, no tom, nas imagens, 

na linguagem, uma atmosfera erótica muito própria da mélica monódica. Esse contraste, 

todavia, forte nos outros fragmentos do poeta, alguns dos quais ainda veremos, não me 

parece tão nítido na “Ode a Polícrates”, cujas linguagem e abordagem temática da 

beleza são menos eróticas do que epicizantes: não o belo, mas o kléos imorredouro do 

nome garantido pela poesia é seu eixo temático – um ideal heróico plasmado no gênero 

épico que, por isso mesmo, serve de modelo a Íbico em sua ode ao jovem tirano sâmio. 

A confusão diante de Íbico se ilustra bem pela hesitação de Campbell: tomando 

a “Ode a Polícrates” como canto coral (1998, pp. xviii e 305-8, 1ª ed.: 1967) e 

colocando Íbico entre poetas corais em volume bilíngüe da lírica grega (1991), o 

helenista acaba por inseri-lo, num capítulo de história literária, entre poetas monódicos 

(1990, pp. 202-1) – como também fazem Segal (1998, p. 10) e MacLachlan (1997, p. 

187). Mas, neste caso, Campbell declara – surpreendentemente, para dizer o mínimo – 

não ser seguro afirmar “que Íbico tenha escrito canções monódicas” (p. 214). 

De volta à performance do Fr. S 151 Dav., eis algumas leituras a respeito. Para 

Thomas B. L. Webster, em The Greek chorus (1970, p. 79), não há como ter certeza 

quanto à performance de nenhum fragmento de Íbico, embora a “Ode a Polícrates”, por 

sua forma métrica, admita sem dúvida o canto em coro e a dança. Como vimos, Vitale 

(1922, p. 139) não hesita em sugerir a execução coral em festa no palácio de Polícrates 

para o fragmento. Giannini, em “Ibico a Samo” (2004, p. 56), pensa numa performance 

                                                 
274 Ver capítulo 2 (pp. 50-4). 
275 Ver Lerza (1982, pp. 26-7), Rossi (1983, p. 13), Gentili (1990a, pp. 122 e 272, n. 11, 1ª ed. orig.: 
1985), Lefkowitz (1988, p. 3). 
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coral em simpósio que, no contexto palaciano de uma tirania, configura-se como 

ocasião não tão pública quanto o festival cívico-religioso, nem tão privada quanto os 

simpósios nas casas aristocráticas.  

Já Davies, em “Monody, choral lyric, and the tyranny of the hand-book” (1988, 

p. 54), afirma que a ode “é calculada deliberadamente para nos lembrar das narrativas 

heróicas de estilo épico: nada poderia ser mais natural e apropriado para tal assunto do 

que sua recitação pelo próprio poeta à moda do bardo homérico”. Logo, ele argumenta a 

favor da performance monódica da ode. E similarmente em Polinnia (2007, p. 267), de 

Gennaro Perrotta, Bruno Gentili e Carmine Catenacci: no comentário do Fr. S 151 Dav. 

Íbico fica, todavia, aberta a possibilidade de “uma execução coral ‘restrita’, no contexto 

de uma cerimônia no palácio do governante ou em seus arredores”; esse quadro 

viabilizaria “uma função propagandística mais eficaz” da canção de Íbico, a qual não é 

estranha aos encomios antigos dedicados a “personagens públicos em evidência”. 

Como decidir? Não há no texto, nem tampouco em sua fonte, nada que 

fundamente, de fato, uma afirmação quanto à performance. Assim, em princípio, 

nenhuma das posições acima mencionadas pode ser plenamente aceita ou refutada. A 

estrutura triádica e a referência ao patrocinador do poeta indicam performance coral, 

embora não necessariamente; a temática central – imortalidade conferida pela poesia –, 

a narrativa mítica e a linguagem são adequadas à canção coral e à monódica; o elogio 

pode ser emoldurado por uma execução em coro ou em solo. Pesados todos os 

elementos, os pratos da balança podem mover-se favoráveis tanto a uma modalidade 

quanto à outra; mas dois elementos da “Ode a Polícrates” – o metro, notadamente, e o 

elogio – parecem favorecer a performance coral. Reconhecer esse cenário é o que a 

prudência permite; ir além dele é abraçar a especulação. Detenho-me, pois, aqui. 

 

3. A representação de Afrodite 

 

Como em Estesícoro, Afrodite encontra-se em Íbico associada ao ciclo troiano e, 

em especial, a Helena. Naquele poeta, ambas parecem circular pelas ruínas do Fr. S 104 

Dav. do Saque de Tróia, e os atos da heroína explicam-se, no Fr. 223 Dav., por um mote 

do pensamento religioso grego antigo: os filhos pagam pelos crimes de seus pais. Neste, 

precisamente em sua “Ode a Polícrates”, Helena e Afrodite se aproximam tanto na 

imagem física que projetam, pois recebem epítetos que ressoam um no outro (vv. 5 e 9), 

quanto no papel instrumental que desempenham na derrocada troiana causada pelos 
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desígnios de Zeus (v. 4) – a beleza da mortal motivando seu rapto, o auxílio da deusa a 

tal crime propiciando a ação da átē materializada na expedição acaia a Tróia, na guerra 

e no golpe fatal à cidade. Este, desferido pelos aqueus, dá-se quando eles finalmente 

transpõem seus muros por um artifício doloso, o cavalo de pau mencionado no Fr. S 105 

Dav. (v. 9) do Saque de Tróia de Estesícoro, decerto um dos motivos pelos quais Íbico 

qualifica o “dia da captura” de Tróia como anốnumon – indizível, inglorioso. 

Inserida, assim, numa narrativa que canta a beleza destrutiva, Afrodite, imagem 

suprema da beleza feminina no plano divino, tal qual Helena no mortal, surge, por um 

lado, como causadora da ruína da cidade que protegeu enquanto pôde, mas que teve que 

abandonar eventualmente, junto aos outros deuses aliados de Tróia, como vemos no Fr. 

S 105 Dav. de Estesícoro. Por outro, se a beleza é tema que o poeta deseja cantar, em 

vez da guerra, então ele terminará por retomar Afrodite, pois praticará um gênero – o 

mélico, como revela a forma em que o poeta concebe seus versos – ao qual é de todo 

apropriado o conjunto de elementos que pertencem à esfera de atuação dessa deusa. 
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Uma deusa nutriz: 

 

 

 

Afrodite e a sedução de belos meninos 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fragmentos: 

S 257(a) (fr. 1, col. i) e 288 Dav. 
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No último item do capítulo precedente, a “Ode a Polícrates”, de Íbico, levou-nos 

ao universo da beleza cantada num encômio e, assim, colocou-nos num caminho em que 

prosseguirão estas páginas, mas não sem adentrar por um desvio no qual tal universo 

está profundamente marcado pelo erotismo, o que confere aos elogios dos Frs. S 257(a) 

(fr. 1, col. i) e 288 Dav. – tema que os liga – um caráter bem menos oficial, por assim 

dizer, do que na referida ode.  

Em ambas as canções ora contempladas, que parecem se configurar como 

elogios erotizados a adoráveis meninos, como veremos, Afrodite se associa a outras 

divindades em contextos de nutrição sobretudo conotativa de sedutores infantes 

desejados pela persona poética dos versos, que capta, em imagens formuladas por 

metáforas vegetais, a beleza de seus amados, na qual há algo de perturbador, uma vez 

que instaura no amador a paixão, tão prazerosa quanto dolorosa. 

Entre os dois fragmentos ainda há ainda este último elo: a edição do precário Fr. 

S 257(a) (fr. 1, col. i) Dav. foi feita com base no 288 que é, por isso, primeiramente 

estudado neste capítulo. 
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I. Fr. 288 Dav.: o elogio de Euríalo, mimo de deusas nutrizes 

 

 

- As fontes do fragmento: Ateneu e Eustácio 

 

O Fr. 288 Dav. se preservou em duas fontes tardias de transmissão indireta, que 

trazem citados seus versos com atribuição de autoria a Íbico: Ateneu, Banquete dos 

sofistas (XIII. 564f), fonte principal; e Eustácio, Comentário à Odisséia (1558, 17). 

 

1. À mesa simposiástica de Ateneu 

 

Encontra-se o Fr. 288 Dav. no livro XIII do Banquete dos sofistas de Ateneu – 

retrato de “um banquete fictício, modelado no diálogo O banquete, de Platão, que 

ocorre em Roma, num período de dois dias”, resume Laura McClure, em “Subversive 

laughter” (2003, p. 262). Nessa fonte, o fragmento está citado no contexto de sucessivas 

reproduções de versos de caráter erótico destinados ao elogio da beleza do objeto – 

feminino ou masculino – de desejo da persona poética. 

No início do livro XIII (555a-b) – o único que traz um subtítulo, Sobre as 

mulheres1 –, reconhecido o momento de abrir-se “a conversa sobre a paixão 

[erōtikỗn]”2, há uma invocação feita por Larense3 (555b) à Musa Erató, “Amorosa” – 

conhecida desde a Teogonia (v. 78) de Hesíodo –, a fim de solicitar-lhe auxílio na 

recordação do “catálogo amoroso” (tÚn §rvtikÚn (...) katãlogon) que passará a 

dominar a fala dos convivas à mesa: “‘Vem, agora, ó Erató, fica ao meu lado e me 

conta’ [v. 1]: quais palavras foram ditas sobre o amor, ele próprio, e os casos 

amorosos”4. McClure (p. 262) observa que essa invocação é atípica e “sugere um 

esforço épico” do falante, “ao mesmo tempo em que enfatiza o aspecto de seqüência de 

itens temáticos do Livro 13”. 

Inicia-se, então, a lembrança dos amores que envolveram personagens mítico-

históricos gregos, dentre os quais muitos foram cantados pelos poetas. A catalogação 

                                                 
1 Ver Gulick (1999, p. 2, n. 1) e McClure (2003, p. 261). 
2 tÚn per‹ §rvtik«n lÒgon. Texto grego para essa e todas as demais citações do livro XIII de Ateneu: 
Kaibel (1992, 1a ed: 1890). Traduções minhas. Ver também Gulick (1999). 
3 Essa personagem do diálogo é Publio Lívio Larense, um oficial romano, segundo Kaibel (1992, p. 562). 
4 efi d' êge nËn, 'Erat≈, parã y' ·staso, ka‹ moi ¶nispe [v. 1] t¤new lÒgoi per‹ aÈtoË toË ¶rvtow ka‹ t«n §rv- 
tik«n §l°xyhsan. O verso abre o livro III da Argonáutica, de Apolônio de Rodes (séculos III-II a.C.). 
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vai sendo pontuada por trechos de prosa e poesia ilustrativos de seus temas eróticos, dos 

quais o primeiro consiste nas mulheres (560b), pois mesmo “as maiores guerras se 

deram por causa das mulheres” (ofl m°gistoi pÒlemoi diå guna›kaw §g°nonto), como a 

guerra de Tróia, “por causa de Helena” (di' ÑEl°nhn). 

O segundo tema, relevante para o Fr. 288 Dav. de Íbico, trata do amor e da 

beleza de seu objeto, matéria de falas de filósofos e versos de poetas (561a): “em 

tempos antigos, eles [os apaixonados] amavam meninos [paídōn] (...); daí o porquê de 

os amados serem chamados ‘os meninos favoritos’ [paidiká]”5. Esses meninos são 

louvados por seus amadores pela beleza; e estes se concentram nos olhos dos meninos, 

pois neles habitam o desejo e a paixão – érōs (§rvw)6. E disso bem sabiam os antigos, 

muitos referidos no comentário sobre esse fato, entre os quais outra persona do diálogo 

de Ateneu, Mirtilo (564d-f)7, que relembra os renomados Safo, Anacreonte, Píndaro e o 

pouco conhecido Filoxeno de Citera (séculos V-IV a.C.). Eis os três primeiros, citados 

por suas boas realizações poéticas, que trazem o elogio e a ênfase nos olhos do amado: 

 
(564d) Safo (Fr. 138 Voigt8) 
 
   !tçyi ~kênta~ f¤lo!            pára [         ] [se é meu amigo] 

ka‹ tån §p' ˆ!!oi!' Ùmp°ta!on xãrin faz brilhar a alegria de teus olhos 
 
564d –Anacreonte, Fr. 360 P9 
 

Œ pa› pary°nion bl°pvn       Ó jovem de olhar virginal 
d¤zhma¤ se, sÁ d' oÈ klÊeiw,      eu te busco, mas tu não atendes, 
oÈk efid∆w ˜ti t∞w §m∞w     sem saberes que da minha alma 
cux∞w ≤nioxeÊeiw.         deténs as rédeas. 

 
564e – Píndaro, Fr. 123 (vv. 2-6)10 
 

tåw d¢ Yeoj°nou ékt›naw prÚw ̂ ssvn   (...) tendo visto dos olhos de Teoxeno 
marmaruzo¤saw drake‹w     os raios brilhando – quem 
˘w mØ pÒyƒ kuma¤netai, §j édãmantow      não é inundado de desejo, de magnetita 
μ sidãrou kexãlkeutai m°lainan kard¤an    ou de aço tem forjado o negro coração 
cuxrò flog¤, (...)       com fria chama, (...) 

                                                 
5 tÚ palaiÚn pa¤dvn ≥rvn, …w ka‹ ı 'Ar¤stvn' ¶fh, ̃ yen ka‹ kale›syai toÁw §rvm°nouw sun°bh paidikã. 
6 Para a discussão do termo, ver Dover (1994, pp. 67-8) e Weiss (1998, pp. 35-47). Para a relação olhos-
desejo/paixão, ver comentário aos vv. 20-1 do Fr. 1 Dav. de Álcman (capítulo 3, pp. 108-9), a propósito dos quais 
lembrei um passo da Teogonia (vv. 910-1). Voltarei ao tema no estudo do Fr. 287 Dav. de Íbico (capítulo 7). 
7 Gramático grego, como o identifica Tessália: Kaibel (1992, p. 562). Ver McClure (2003, pp. 262-3). 
8 Tradução: Fontes (2003, p. 467). 
9 Tradução: Pereira (1963, p. 117). 
10 Texto grego: Race (1997b). Tradução minha. O fragmento havia antes sido mais extensamente citado 
por Ateneu (XIII. 601d), com os quinze versos que dele temos. Em trabalho futuro, visando a concluir o 
estudo da representação de Afrodite na mélica arcaica, abordá-lo-ei. 
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Já Filoxeno (Fr. 821 P11) é citado por sua infeliz realização (564e-f): 
 
Œ kalliprÒsvpe xruseobÒstruxe _Galãteia´,  Ó belo rosto 
xaritÒfvne yãlow 'Er≈tvn           ó voz cheia de graça, 
               renovo dos amores, 
       ó Galatéia dos cabelos de ouro. 
 

Após citá-lo, Mirtilo avalia ser “cego o elogio [épainos]” (tuflÚw ı ¶painow) do 

poeta nos versos sobre o amor de Polifemo e Galatéia, pois o ciclope, “elogiando 

[epainỗn] a beleza dela” (§pain«n aÈt∞w tÚ kãllow), “elogia [epainỗn]” (§paine›) seu 

rosto, seus cabelos e sua voz, mas não seus olhos. Note-se que nesse passo de seu 

diálogo Ateneu repisa a idéia fundamental do elogio (épainos) na canção encomiástica 

ao amado12, como destacam os negritos, e chama de túphlos a louvação do ciclope, 

preconizando, pela boca de seu personagem, a cegueira futura de Polifemo provocada 

por Odisseu, segundo a narrativa da Odisséia (IX, 382-88). A falha de Filoxeno é 

apontada como grave por Ateneu, porque, conforme observa Carlo Brillante, em 

“L’inquietante belleza di Eurialo” (1998b, p. 13), a visão e os olhos cumprem “uma 

importante função de mediação entre o amador e o amado”; afinal, na percepção dos 

antigos, é pelos olhos que a paixão arrebata o sujeito13. 

Assim, o canto de Filoxeno não é “em nada símil ao de Íbico” (kat' oÈd¢n ̃ moi- 

ow t“ 'Ibuke¤ƒ §ke¤nƒ, 564f): 

 
EÈrÊale glauk°vn Xar¤tvn yãlo! <      >   ... ó Euríalo, broto das glaucas Cárites <  ?  > 
kallikÒmvn mel°dhma, !¢ m¢n KÊpri!          mimo das ? de belos cabelos, a ti Cípris 
ë t' éganobl°faro! Pei-           e ela, a de meigos olhos, Pei- 
   y∆ =od°oi!in §n ênye!i yr°can.  tó, entre botões de rosas nutriram ... 

 
É, portanto, como um bom exemplo de elogio à beleza, no caso, do amado, cujos 

olhos não deixam de ser mencionados pelo amador, que está preservado o Fr. 288 Dav. 

de Íbico, possivelmente em seus versos iniciais14. Mas há aqui um problema. Mirtilo, ao 

citar a canção do poeta, provavelmente se estende na reprodução dos versos tanto 

quanto crê necessário a ouvintes decerto familiarizados com eles. Para nós, porém, que 

desconhecemos a seqüência dos versos citados – até que uma nova fonte prove o 

contrário, esta é irrecuperável –, fica clara a exaltação da beleza do amado, porém não a 

referência a seus olhos, inexistente nos quatro versos – neles vemos apenas os olhos das 

                                                 
11 Tradução: Ramos (1964, p. 153). 
12 Ver Bernardini (1990, p. 71), que destaca esse ponto do comentário de Ateneu. 
13 Ver Calame (1999, pp. 20-1). 
14 Ver Lasserre (1974, p. 14), Bernardini (1990, p. 71) e Cavallini (1997, p. 144). 
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Cárites e de Peitó15. Resta-nos, então, confiar que essa referência ocorria na canção de 

Íbico, justificando a citação de seus versos; mas isso é de pouca valia para o estudo dos 

versos, já que não podemos analisar aquilo que verossimilmente era cantado pelo poeta, 

mas que não consta de nosso texto. 

 

2. À mesa de estudos com Eustácio 

 

Eustácio (1558, 17) cita o Fr. 288 Dav. de Íbico ao comentar, na Odisséia (VI, 

149-187), um dos “elogios [epaínous] homéricos às mulheres” (gunaike¤ouw ÑOmhrikoÁw §- 

pa¤nouw) – o de Odisseu à princesa feácea Nausícaa, em que o herói, abraçando os 

joelhos da virgem, qual suplicante, louva-lhe a beleza para conquistar sua benevolência. 

Nessa louvação, ele a compara, em dado momento, ao “rebento viçoso de palmeira” 

(fo¤nikow n°on ¶rnow, 163)16, em verso ao qual, para o escoliasta, se assemelham os de 

Filoxeno – devido aos elogios à beleza de Galatéia por Polifemo – e Íbico – em termos 

de linguagem. Citando os mesmos versos desses poetas já preservados em Ateneu, 

como vimos, Eustácio repete letra por letra a avaliação do antigo gramático sobre 

Filoxeno e Íbico, sem, todavia, a ele se referir.  

O fragmento de Íbico se adéqua bem ao comentário comparativo de Eustácio 

com o verso da Odisséia, tanto pelo elogio à beleza, quanto pela linguagem em que se 

expressa, a qual se assenta na metáfora vegetal para os jovens Nausícaa (érnos, 

“rebento”) e Euríalo (thálos, “broto”). Annie Bonnafé, em Poésie, nature et sacré – I 

(1984, p. 121), observa que a comparação elogiosa entre Nausícaa e a célebre palmeira 

de Délos “desenvolve de maneira original” o tema da “aliança entre a beleza e a 

juventude” implicada na linguagem metafórica instaurada por termos próprios ao 

mundo vegetal no poema épico e no fragmento mélico. Acrescente-se, aqui, como 

ênfase aos dizeres da helenista, que no canto XIV da Odisséia (175-7), Telêmaco, o 

filho adolescente de Odisseu e Penélope, é chamado de érnos – como Nausícaa17 e, 

posteriormente, o Euríalo de Íbico –, mas em contexto elogioso não-erótico da fala do 

                                                 
15 Smyth (1963, p. 277, 1ª ed: 1900) e Cavallini (1997, p. 144) anotam a percepção de que falta algo no 
passo citado em Ateneu para que se justifique sua condição de exemplo de elogio ao amado que não 
esquece da menção aos olhos. 
16 Para a Odisséia, cito a tradução de Nunes (1962) e o texto das edições de Bérard (2002a; 2002b; 
2002c). Quanto ao verso referido e a imagem da palmeira, que só é esbelta e alta quando jovem, ver 
Hainsworth, in Heubeck et alii (1990, p. 304) e Bérard (2000a). Para comentário ao elogio de Odisseu a 
Nausícaa, ver Gross (1985, pp. 36-40). 
17 Ver estudo de Belmont (1967, pp. 1-9) sobre a juventude a partir de Telêmaco e Nausícaa. 
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porqueiro Eumeu. Mais tarde, no Epinício V (v. 87) de Baquílides, érnos é ainda 

empregado por Héracles em seu elogio de tom erótico ao belo Meleagro18, mais 

similarmente à ocorrência em Íbico. 

 

 

- O Fr. 288 Dav. 
 
EÈrÊale glauk°vn Xar¤tvn yãlo! <   >   ... ó Euríalo, broto das glaucas Cárites <  ?  > 
kallikÒmvn mel°dhma, !¢ m¢n KÊpri!       mimo das ? de belos cabelos, a ti Cípris 
ë t' éganobl°faro! Pei-       e ela, a de meigos olhos, Pei- 

    y∆ =od°oi!in §n ênye!i yr°can.  tó, entre botões de rosas nutriram ... 
 

1. A imagem de Euríalo e duas dificuldades textuais no verso 1 

 

Há dois problemas de edição nesse texto, ambos concernentes à sua primeira 

linha, com ramificações semânticas e relativas à descrição do personagem central na 

canção, cujo nome é a primeira palavra cantada como invocação – “ó Euríalo” – por 

uma persona poética inteiramente desconhecida para nós que não colhemos, no texto, 

qualquer indício que a identifique. Vejamos, pois, como se compõem a imagem de 

Euríalo e os problemas textuais dos versos que a realizam. 

A qualificação que inicialmente descreve Euríalo de pronto nos introduz à 

linguagem altamente metafórica dos versos de Íbico: a personagem é thálos das Cárites, 

o rebento ou o “broto” delas. O termo grego, que indica crescimento ou renovação 

vegetal, instaura na canção uma ambivalência vocabular significativa, pois é válido 

também para o corpo humano19. Tal caracterização metafórica – empregada com o 

termo equivalente érnos, embora sem conotação erótica, já na Odisséia para marcar a 

juventude florescente de Nausícaa (VI, 157) e Telêmaco (XIV, 175-7)20 –, revela que o 

objeto do olhar da persona é um menino agraciado por deusas ligadas, tanto na poesia 

quanto nos cultos, à alegria, à graça física e ao crescimento das plantas, o que torna 

ainda mais eloqüente a escolha de thálos, a enfatizar sobretudo os dois últimos pontos. 

No retrato das Cárites ou “Graças” há, todavia, uma nota dissonante, porque incomum e 

conflitante com os tons luminosos e vivazes com que elas são normalmente pintadas 

                                                 
18 Petropoulos (2003, pp. 61-2), assinalando a persistência de comparações entre jovens a plantas, flores 
ou frutos nas fontes gregas e também em outras culturas um indicativo da “alta probabilidade de que essa 
idéia sobretudo estética provenha do imaginário popular”. 
19 Ver Aubriot (2001, pp. 53-7). 
20 No verbete dedicado a érnos em seu dicionário etimológico, Chantraine observa seu emprego 
metafórico para jovens seres humanos em geral, a despeito do sexo dos referentes. 
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pelos poetas. Trata-se do epíteto a elas atribuído no verso 1, glaukéōn, que suscita um 

problema textual e semântico. 

A dificuldade textual de glaukéōn decorre da variação nas fontes do Fr. 288 

Dav. entre essa e outra leitura, glukéōn (“de olhos doces”), encontrada em parte dos 

manuscritos de Ateneu (XIII)21, mas não nos de Eustácio22. Menos freqüente, portanto, 

glukéōn é menos aceita do que glaukéōn, forma adotada nas duas principais edições da 

canção de Íbico, as de Denys L. Page, Poetae melici Graeci (1962), e Malcom Davies, 

Poetarum melicorum Graecorum fragmenta (1991)23. 

O problema semântico de glaukéōn reside no seu uso incomum sem a referência 

explícita aos olhos, ao contrário do que se passa com um epíteto composto que lhe é 

quase que equivalente, glaukỗpis (glauk«piw, “de olhos glaucos e/ou radiantes”), 

exclusivamente dado a Atena nos poemas homéricos. O primeiro membro de glauk-

ỗpis, glaukós (glaukÒw) denomina a coloração luminosa e cambiante cerúlea, azul-clara, 

azul-acinzentada ou verde-azul-clara dos olhos da deusa24. Essa compreensão está 

indicada no único uso de glaukós em Homero, como epíteto do mar, na Ilíada (XVI, 

34): “glauco mar talássio”25. Note-se que adiante (XVIII, 39) e na Teogonia (v. 244), 

de Hesíodo, uma ninfa marinha é nomeada Glaúkē, “Gláucia, azul mar” (GlaÊkh). 

Esse entendimento mais provável e usual de glaukỗpis não é, porém, o único. 

Numa outra etimologia, a primeira metade do epíteto homérico é dada como glaúks 

(glaÊj, “coruja”); assim o dicionário Chantraine explica o epíteto no verbete que lhe 

dedica, cuja tradução seria, então, “de olhos de coruja” – grandes, radiantes e 

                                                 
21 Em sua edição da obra de Ateneu, publicada primeiramente em 1890, Kaibel (1992) opta por glukéōn, 
indicando a outra leitura, glaukéōn, no aparato crítico. 
22 Em sua edição de Ateneu, publicada originalmente em 1937, Gulick (1999) opta por glaukéōn, indicando 
glukéōn, no aparato crítico. A edição de Eustácio, cujos manuscritos só trazem glukéōn, data de 1825. 
23 Favoráveis a glaukéōn são também Bergk (1914, Fr. 5, 1ª ed.: 1882), Smyth (1963, Fr. V, 1ª ed: 1900), Diehl 
(1925), Fränkel (1975, p. 286, 1ª ed. orig.: 1951), Bowra (1961, p. 257), Mosino (1994, p. 43, 1ª ed.: 1966), 
Campbell (1998, 1ª ed.: 1967; 1983, p. 20; e 1988), Degani e Burzacchini (1977, p. 313), Barron (1984, p. 15) e 
Cavallini (1994, pp. 45-7; 1997, p. 83). Entre os poucos que preferem glukéōn, ver Edmonds (1934, p. 89, 1ª ed.: 
1922) e Maxwell-Stuart (1981, p. 236, n. 505). Noto que Schneidewin (1838, Fr. 4) acabou por favorecer 
glaukéōn, ao contrário do que fizera na edição de Íbico (1833, Fr. 4), em que imprimia glukeỗn. 
24 Olhos glaucos, esverdeados e azuis brilhantes ou simplesmente brilhantes são traduções comuns para o epíteto 
glaukỗpis de Atena; Nunes (1962) e Bérard (2002a), para uma das numerosas ocorrências na Odisséia (I, 44), 
optam pela primeira e a segunda traduções, respectivamente; Campos (2001) e Mazon (2002b), numa das 
repetidas ocorrências na Ilíada (I, 206), optam pela segunda e a terceira em suas respectivas traduções. Ver os 
dicionários LSJ, Bailly e de Cunliffe (1963), além de Vivante (1982, p. 209, n. 4) e Fowler (1984, p. 132), que 
enfatizam a idéia do brilho nas traduções do epíteto; Maxwell-Stuart (1981, p. 142) – que toma a cor azul clara, 
azul pálida, como o valor fundamental de glaukós – e West, in Heubeck et alii (1990, p. 80), que frisam a cor. 
25 glaukÆ (...) yãlassa. Para a Ilíada, cito sempre as traduções de Campos (2001; 2002) e texto grego de 
Mazon (2002b; 2002c; 2002d). Ver Janko (2003, p. 320) para o uso do adjetivo e Tentorio (2002, pp. 
136-8) para a instabilidade cromática de glaukós. 
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terríveis26. Mas não favorecem essa visão menos aceita de glaukỗpis os fatos de que a 

ave não aparece em Homero27 e só mais tarde é associada a Atena como sua predileta. 

Em Íbico, glaukéōn traria implícita a idéia do olhar explícita em glaukỗpis – e 

bem atestada do período clássico em diante, segundo Chantraine –, mas também em 

glaukós, como revelam as ocorrências em que é atribuído a Atena no lugar do epíteto 

homérico: uma na tragédia Os heraclidas (v. 754)28, de Eurípides; a outra no Idílio 

XXVIII, “O fuso de fiar” (v. 1)29, de Teócrito (séculos IV-III a.C.). Ambas dizem 

“glauca Atena”, decerto em alusão à “Atena de olhos glaucos” ou “radiantes” dos 

poemas homéricos nos quais não há “representantes definitivos” no arco colorido azul-

verde e o adjetivo glaukós – mais tarde azul-claro – “é de matiz indefinida, claro em 

valor e provelmente carrega a associação com o ‘brilho’”, afirma Eleanor Irwin, em 

Colour terms in Greek poetry (1974, p. 201). Distinguindo-se ainda mais de Homero, 

Eurípides e Teócrito, Íbico atribui glaukéōn não a Atena, mas às Cárites, com clara 

referência cromática, ainda que possivelmente também luminosa, aos seus olhos30. 

Para Enzo Degani e Gabriele Burzacchini, em Lirici greci (1977, p. 314), o 

cenário acima descrito, com as ocorrências de glaukós para Atena, “basta para 

confirmar a legitimidade” de glaukéōn em Íbico, “independentemente de considerações 

de ordem semântica”. Ademais, não deve ser tomada como estranha a mudança que o 

poeta executa no manejo da linguagem da tradição poética épico-homérica dos poemas 

homéricos, algo que já vimos acontecer na “Ode a Polícrates” e que se repete nos 

demais fragmentos do poeta, caracterizando, desse modo, um dado estilístico da 

composição de suas canções. No caso de glaukỗpis, especificamente, Íbico, mesmo 

quando o emprega, muda seu uso tradicional, pois não o atribui a Atena, mas à 

sacerdotisa troiana da deusa, no Fr. 303(a) Dav.31: 

                                                 
26 No dicionário, ver os verbetes glaukós e glaúks. Também Detienne e Vernant (1974, pp. 175-7) 
preferem essa segunda etimologia. 
27 Ver West, in Heubeck et alii (1990, p. 80), que acha improvável glaukỗpis como “olhos de coruja”. 
28 glaukçw (...) 'Ayanãw. Texto grego: Kovacs (2005). 
29 GlaÊkaw (...) 'Ayanãaw. Texto grego: Edmonds (2001). 
30 Sigo essa compreensão, como Quasimodo (1996, p. 45, 1ª ed.: 1944), Bowra (1961, p. 257), Mosino 
(1994, p. 43, 1ª ed.: 1966), Campbell (1998, p. 312, 1ª ed.: 1967; 1983, p. 20; 1988, p. 257), Degani e 
Burzacchini (1977, pp. 313-4), Adrados (1980, p. 240), Buxton (1982, p. 38), Bonnafé (1987, p. 109), 
Bing e Cohen (1993, p. 86), West (1994b, p. 100), De Martino e Vox (1996a, p. 329), Miller (1996, p. 
98), Hubbard (2000, p. 52), Lourenço (2006, p. 47). Cavallini (1994, p. 45; 1997, p. 146) lembra que 
Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff já defendia, em 1922, o entendimento do epíteto glaukéōn para as 
Cárites como principalmente cromático. Ver a nota 23. 
31 Fragmento citado pelo gramático ‘Herodiano’ (final do século II d.C.), em Sobre as figuras do 
discurso. Tradução minha. Para comentário específico ao Fr. 303(a) Dav., ver Cavallini (1997, pp. 152-
3), que prefere “olhos esplendentes” (p. 152) para a tradução do epíteto, e Tentorio (2002, pp. 133-49), 
que argumenta a favor da manutenção da dimensão cromática e traduz “olhos glaucos” (p. 134, n. 4). 
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glauk≈pida Kassãndran   de olhos glaucos, Cassandra, 
§rasiplÒkamon Priãmoio kÒran  de amáveis cabelos, filha de Príamo 
fçmiw ¶xhsi brot«n.    é presente na fala dos mortais. 

 
A célebre profetiza nunca ouvida desse passo “é a única mortal que tem o 

privilégio desse atributo divino [o epíteto glaukốpida], ao menos nas nossas 

evidências”, anota Gilda Tentorio, em “Cassandra glaucopide in Ibico” (2002, pp. 135-

6), pois, fora de Homero, glaukỗpis só é dado à lua e à deusa Tétis, em fragmentos 

filosóficos e poéticos do século V a.C. em diante32. Quanto ao sentido do epíteto nos 

versos, Tentorio (p. 136) afirma que pode ser duvidoso na atribuição a Atena, mas não a 

Cassandra, pois esta nada tem a ver com a coruja e, portanto, não apresentaria olhos 

símeis aos da ave, e, sim, de certa imagem cromático-luminosa – cromática, sobretudo. 

Píndaro, em sua mélica tardo-arcaica, também se distancia – e ainda mais do que 

Íbico – do uso homérico de glaukỗpis, assim como do uso que faz Íbico de glaukós. Isso 

porque, ao descrever na Ode olímpica VIII (vv. 31-46) a construção da grande muralha 

em torno de Tróia, comandada por Apolo e Posêidon, ele conta que, erguido o muro, 

“três serpentes de olhos glaucos [glaukoì]”33 (vv. 37-8) tentaram saltá-lo, das quais 

duas morreram da queda, e uma conseguiu a proeza e gritou, triunfante. E, então, o deus 

Apolo, vendo a cena, considerou-a de muito mau agouro, pois nela leu que Tróia estava 

fadada a cair. Essas serpentes – que vêm a ser qualificadas como glaukoí decerto com 

relação aos seus olhos – estão, portanto, envolvidas pela negatividade na ode pindárica. 

Igualmente a serpente da Ode pítica IV (v. 249) de Píndaro – também caracterizada 

pelos “olhos glaucos [glaukỗpa]”34 –, morta astuciosamente por Jasão que, em seguida, 

rapta Medéia, a feiticeira da Cólquida, assassina de Pélis (v. 250).  

Os epítetos centrados no olhar das terríveis serpentes pindáricas podem, por 

contaminação semântica, carregar algo da representação negativa desses répteis. 

Pensemos um pouco mais na cor glaukós, na Cassandra de Íbico e nas serpentes de 

Píndaro. Ligados, esses pontos suscitam o que seria uma dificuldade semântica de 

glaukéōn para as Cárites no verso 1 do Fr. 288 Dav. do poeta de Régio. 

Eleonora Cavallini, em Ibico (1997, p. 146), considera “insólito o nexo” do 

conjunto “glaucas Cárites”, pois essa cor não denota exatamente valor positivo para 

essas deidades firmemente integradas ao séqüito de Afrodite e “símbolos de beleza e de 

                                                 
32 Para as especificações, ver Tentorio (p. 135, n. 14). 
33 glauko‹ d¢ drãkontew (...) tre›w. Texto grego das Odes olímpicas: Race (1997a). Tradução: Lourenço 
(2006, p. 126). 
34 glauk«pa (...) ̂ fin. Texto grego das Odes píticas: Race (1997a). Tradução minha. 
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sedução” na esfera erótica, de festa e alegria na esfera da vida cotidiana, e de vigor, 

crescimento e renovação nas esferas humana e vegetal. A tal conclusão, afirma a 

helenista, leva um passo do diálogo Fedro (253d-e) de Platão, em que, entre as boas 

qualidades físicas do cavalo, estão os “olhos negros” (melanómmatos); entre os 

defeitos, os “olhos cinzentos” (glaukómmatos)35. Cavallini prefere, por isso, subtrair 

qualquer “noção cromática particular” de glaukós e traduzir o epíteto glaukéōn em Íbico 

como “esplendentes” (p. 83)36, enfatizando seu “sentido primário” de brilhante37, um 

valor positivo nos “cânones estéticos antigos” e mais adequado, julga ela, à imagem 

poética tipicamente solar das Cárites38. 

Não julgo, porém, particularmente apropriada essa mudança de ênfase da cor 

para o brilho, pois, além de tudo o que aqui já foi dito acerca das conotações sombrias 

que glaukós e glaukỗpis podem carregar, há que atentar para a função de glaukéōn no 

Fr. 288 Dav. de Íbico, que justamente parece ser de lançar a canção num sutil jogo 

claro-escuro bem afinado à visão predominantemente negativa do poeta sobre o desejo e 

a paixão erótica. Assim, haveria uma dimensão semântico-estilística na caracterização 

atípica das Cárites, se no uso de glaukéōn (“glaucas”, v. 1) estiverem implicados, como 

acredito, tons escurecidos, contrastantes, portanto, com a tonalidade em geral luminosa 

dessas deusas na poesia, na iconografia e nos cultos gregos. Digo “em geral” porque nos 

cultos, o aspecto das deidades era principalmente olímpico, mas havia também nos 

cultos e mesmo na iconografia Cárites de aspecto ctônico, o qual se liga, diretamente, à 

esfera primordial das deidades, da vegetação; esse outro aspecto caracteriza o elo com a 

terra – ao mesmo tempo, abrigo dos mortos e fonte da vida e das forças que a sustêm – e 

confere um caráter sombrio às divindades39. Não é absurdo, então, associar as Cárites a 

tintas mais escuras, como parece se dar na canção de Íbico. 

                                                 
35 melanÒmmatow e  glaukÒmmatow, respectivamente. Edição de Fowler (1960) e tradução de Gomes (2000). 
36 Ver também Cavallini (2000a, p. 108, n. 8). Fränkel (1975, p. 286, 1ª ed. orig.: 1951) já traduzia assim 
o epíteto, “de olhos brilhantes”. Similarmente, Fowler (1984, p. 133; 1992, p. 123) e Bernardini (1990, p. 
71). Page (1962, p. 151, n. 1) exprime, em nota de seu aparato crítico ao epíteto glaukéōn – a qual Davies 
(1991) reproduz na íntegra –, certo desconforto com o significado cromático do epíteto, preferindo o 
sentido luminoso. Este é, para Ruijgh (1984, p. 156), o sentido original de glaukós – “olhos brilhantes, de 
aspecto fascinante a aterrador” – já em Homero, sendo a cor uma dimensão posteriormente dada ao 
epíteto e que “se explica pelo fato de que, para os gregos, os olhos azuis eram estranhos e fascinantes”. 
37 Ver o dicionário Chantraine. 
38 Cavallini (1994, pp. 46-7) já desenvolvia essa mesma argumentação para favorecer “esplendentes” 
para os olhos das Cárites no Fr. 288 Dav de Íbico. 
39 Digo “em geral” porque nos cultos, o aspecto das Cárites era principalmente olímpico, mas havia 
também nos cultos e mesmo na iconografia Cárites de aspecto ctônico, o qual se liga, diretamente, à 
esfera primordial das deidades, da vegetação; esse outro aspecto caracteriza o elo com a terra que é, ao 
mesmo tempo, abrigo dos mortos e fonte da vida e das forças que a sustentam. Ver Zielinski (1924, pp. 
158-9), Rocchi (1980, pp. 23-5), Scott (1983, pp. 1-2) e MacLachlan (1993, p. 46). 
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Retorno aos epítetos, pois sobre eles cabe dizer isto ainda. Mesmo quando o 

brilho é enfatizado em glaukós e glaukỗpis, este não é um valor necessariamente 

positivo, como mostram suas atribuições. Afinal, dos olhos da deusa guerreira Atena, a 

única qualificada por ambos os epítetos, emana “um cintilar ameaçador”, nas palavras 

de Cavallini (1997, p. 152). E a bela Cassandra, glaukỗpis em Íbico, é a “lúgubre 

profetisa de desgraças”, diz ela (p. 147), na épica e na tragédia. As serpentes, por fim, 

também qualificadas pelos dois epítetos em Píndaro, fazem os homens empalidecerem e 

estremecerem dominados por um “antagonismo instintivo”, sublinha Bonnafé (1984, p. 

97)40, inspirando-lhes similarmente um “sentimento do sagrado” (pp. 100-1); isso 

porque, por se deslocarem no fronteiriço “domínio subterrâneo do invisível”, as 

serpentes podem ser “as mensageiras de alguma divindade”, conclui Bonnafé41. 

Como reconhece Cavallini (1997, p. 147), há em glaukỗpis e glaukós, com 

freqüência, “implicações sinistras ou no mínimo inquietantes”, sejam eles traduzidos 

pela cor ou pela luz que emitem. Similarmente, Brillante (1998b, p. 16) afirma:  

 
“Enquanto atribuição da vista, de fato, glaukÒw [glaukós] conservou sempre uma 
conotação sinistra. À categoria azul-clara dos olhos, caracterizada por uma luminosidade que 
os tornava cintilantes ou esplendentes, acompanhava-se regularmente a capacidade de 
comunicar espanto ou terror”. (grifos meus) 
 

Pode-se, portanto, concluir, que, comparado aos Frs. S 257(a), 286 e 287 Dav., 

que estudarei nesta tese, o 288 Dav. apresenta, na superfície, um cenário tranqüilo no 

qual Euríalo e sua beleza se inserem. Tal tranqüilidade, todavia, é atípica nos versos de 

Íbico em que Afrodite e/ou Éros está(ão) presente(s). Mesmo na “Ode a Polícrates”, os 

passos que cantam a beleza de Helena, a influência da deusa e a beleza dos heróis 

gregos e troianos se misturam de modo indissociável, como salientei, à imagem de 

destruição e morte evocada por Tróia e pela guerra.  

De fato, rompendo a camada superficial do Fr. 288 Dav., observamos que sua 

aparência tranqüila é enganosa, pois estão ali, latentes nos versos carregados de desejo e 

marcados pela presença de Afrodite, as conotações sombrias do olhar de Íbico sobre a 

paixão. Um elemento que as denuncia é o epíteto das Cárites (v. 1), glaukéōn – na 

                                                 
40 Bonnafé lembra, como exemplo, o símile da Ilíada (III, 33-7) para o pavor de Páris diante de Menelau. 
41 Por isso, conclui Tentorio (2002, p. 138), as serpentes se ligam à “iniciação profética”. 
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tradução pela qual optei, “glaucas”. Seus olhos, em Íbico, são, portanto, bem distintos 

daqueles descritos para elas pelo poeta da Teogonia (vv. 907-11)42, segundo o qual 
 
[t«n ka‹ épÚ blefãrvn ¶ro! e‡beto derkomenãvn    de seus olhos brilhantes esparge-se o amor 
lu!imelÆ!: kalÚn d° y' Íp' ÙfrÊ!i derkiÒvntai.]        solta-membros, belo brilha sob os cílios o olhar. 
 

Também são diferentes dos “olhos de amor” (eroglephároi) provavelmente 

atribuídos às Cárites no Partênio (v. 21) de Álcman, aqui já estudado. Mas é comum a 

todas essas imagens dos olhos das Graças a atmosfera erótica em que se desenham. 

Quanto ao verso 1, há ainda um problema textual que afeta a compreensão do 

verso seguinte: a lacuna marcada ao seu final pela primeira vez por Theodor Bergk, em 

Poetae lyrici Graeci – III (1914, Fr. 5, 1ª ed.: 1882)43, na qual devem constar duas 

sílabas, de modo a perfazer, do ponto de vista métrico, um espondeu (――). 

Semanticamente falando, tal lacuna pode ainda demarcar a enunciação de um possível 

referente perdido do epíteto do verso 2, “de belos cabelos” (kallikómōn), que se 

relaciona, desse modo, a Euríalo, seu “mimo”. Ou pode ainda trazer uma ou duas 

palavras não ligada(s) ao epíteto do verso 2, o qual estaria, então, atribuído também às 

Cárites, resultando numa dupla qualificação dessas deidades.  

A favor dessa segunda opção, que Brillante (1998b, p. 14) acredita bem menos 

provável, está o fato de que as Cárites são em Estesícoro chamadas kallikómōn, no Fr. 

212 (v. 1) Dav. de sua Orestéia. Contra ela está a construção dos versos 1-2 do Fr. 288 

Dav. de Íbico, ressalta o helenista, que parece sugerir uma disposição em paralelo de 

duas caracterizações de Euríalo – “broto” (v. 1) e “mimo” (v. 2) – conectadas a dois 

referentes distintos inclusive na adjetivação – as Cárites de olhos glaucos e o referente 

desconhecido “de belos cabelos”. 

Assim, na primeira e mais provável opção, a lacuna demarca a perda do nome de 

deusas “de belos cabelos”; uma sugestão comumente lembrada e muitas vezes anotada 

pelos estudiosos para a identidade delas, feita primeiramente por Page (1962), no 

aparato crítico de sua edição do fragmento, é Hỗrai (äΩrai), as “Horas ou Estações”. O 

que embasa tal sugestão é uma trinca de versos d’Os trabalhos e os dias (vv. 73-5), de 

Hesíodo, no contexto da criação de Pandora – “o enganador presente” de Zeus aos 

                                                 
42 Ver a nota 6 deste capítulo. Para a Teogonia, cito sempre a tradução de Torrano (2003), com texto 
grego do volume bilíngüe – Friedrich Solmsen, Hesiodi Theogonia Opera et dies Scutum (Clarendon 
Press, 1966). Voltarei ao trecho com mais vagar no estudo do Fr. 287 Dav.  de Álcman, no capítulo 7. 
43 Mais do que a lacuna ao final do verso 1, Bergk supunha a perda de um verso inteiro após o primeiro. 
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homens, anota Deborah Lyons, em “Dangerous gifts” (2003, p. 99) – e dos dons que ela 

recebe das divindades44: 
 
émf‹ d° ofl Xãrit°w [Cárites] te yea‹ ka‹ pÒtnia Peiy∆ [Peitó]      deusas Graças e soberana Persuasão em volta 
r̃mouw xruse¤ouw ¶yesan xrő: émf‹ d¢ tÆn ge             do pescoço puseram colares de ouro e a cabeça, 

ÑΩrai kall¤komoi st°fon ênyesin efiarino›sin:          com flores vernais, coroaram as bem comadas Horas ... 
 

As deidades referidas no verso 73 estão no fragmento de Íbico; e neste, em seu 

segundo verso, lemos o epíteto que também acima se registra, conforme ressaltam os 

negritos. As Horas parecem ser boas candidatas para integrar a canção de Íbico, 

inclusive porque o nome grego delas se escande, no genitivo plural (Hōrãn) – 

necessário ao verso 1 de Íbico – em duas sílabas longas e porque essas deusas mantêm 

estreitas afinidades com as Cárites, Peitó e Cípris, as outras deidades referidas no Fr. 

288 Dav. – e isso tanto na arte quanto na literatura gregas, em que são “freqüentemente 

representadas (...) como doadoras de beleza no nascimento” de seus protegidos, como 

diz Davies, em “Symbolism and imagery in the poetry of Ibycus” (1986b, p. 404). 

Contra a suplementação das Horas ao verso do fragmento, há apenas este fato: o 

epíteto kallikómōn (v. 2) “não é nunca atribuído às Horas”, lembra Brillante (1998b, p. 

15) que, a despeito disso – pois esta não seria a primeira vez em que o poeta usaria um 

qualificativo de modo inédito para nós –, favorece tal suplementação devido à alusão 

hesiódica e à participação das Horas na “esfera do crescimento e da vegetação”, da qual 

cuidam também as Cárites e Afrodite, como enfatizarei adiante. Há, contudo, uma 

margem de insegurança em tal sugestão que é inverificável nas evidências disponíveis, 

o que leva os estudiosos, inclusive o autor da proposta, a tratá-la com cautela45. 

                                                 
44 Para a primeira parte desse poema (vv. 1-382), cito sempre a tradução de Lafer (2002), cujo volume 
bilíngüe adota o texto grego de Paul Mazon, Hésiode. Les travaux et les jours, Le bouclier (Belles Lettres, 
1972). Ver comentário de West (1982b, pp. 160-2) aos versos reproduzidos. 
45 A favor desse suplemento: Campbell (1998, p. 312, 1ª ed.: 1967; 1983, p. 20; e 1988, pp. 256-7), Degani e 
Burzacchini (1977, pp. 313-4), West (1982b, p. 162; 1994, p. 100), Buxton (1982, p. 38), Barron (1984, p. 15), 
Davies (1986b, p. 404), Bernardini (1990, p. 71), De Martino e Vox (1996a, p. 329), Miller (1996, p. 98), 
Cavallini (1997, pp. 83, 144 e 147; 2000a, p. 72), Brillante (1998b, p. 15), Hubbard (2000, p. 52). Davies, 
porém, como o próprio Page antes dele, não o insere em sua edição do fragmento. Mesmo julgando-a aceitável, 
não a incorporam ao fragmento Fränkel (1975, p. 286, 1ª ed. orig.: 1951), Mosino (1994, p. 43, 1ª ed.: 1966), 
Degani e Burzacchini (1977, p. 314), Bonnafé (1987, p. 109). Adrados (1980, p. 240) e Lourenço (2006, p. 47) 
não suplementam ao verso o referente do epíteto, procedimento que adoto em minha própria tradução. Já Hiller 
e Crusius (1911, Fr. 5, 1a ed.: 1897), Edmonds (1934, p. 89, 1ª ed.: 1922) e Bowra (1961, p. 257) favorecem 
outra opção pouco aceita para a lacuna do v. 1: Moisãn (Moisçn), as “Musas”, que recebem não raro o epíteto 
“de belos cabelos” (v. 2). A base para tal opção é um paralelo na posterior comédia Assembléia de mulheres, 
de Aristófanes (vv. 973-4): “Ó meu mimo auriadornado, broto de Cípris,/ abelha das Musas, criatura das 
Cárites...” (Œ xrusoda¤dalton §mÚn m°lhma, KÊpridow ¶rnow,/ m°litta MoÊshw, Xar¤tvn yr°mma ...). Texto 
grego: Rogers (1996). Tradução minha. Degani e Burzacchini (p. 314) vêem o trecho aristofânico como 
paródia a Íbico, dados o tom jocoso, a semelhança vocabular e a repetição de personagens. 
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A similaridade entre os versos 1-2 de Íbico, que canta a nutrição de Euríalo, e 

73-5 d’Os trabalhos e os dias, que descrevem a criação da primeira mulher, não se 

restringe, em termos de conseqüências para a leitura do Fr. 288 Dav., ao problema da 

lacuna no verso inicial. Antes, ela contribui para reforçar o que já indica o epíteto das 

Cárites no verso 1: a tonalidade sombria marcada na bela imagem do desejável Euríalo. 

Por ora, deixemos esse dado em suspenso. 

 

A nutrição de Euríalo 

 

De acordo com os versos 2-4, Euríalo foi nutrido “entre botões de rosas” (v. 4) 

por Peitó e Afrodite. A segunda é aqui, como nos demais fragmentos de Íbico em que 

aparece – todos contemplados no corpus deste trabalho –, nomeada “Cípris”, um dado 

recorrente em sua representação na poesia grega desde a Ilíada46, que aponta para as 

estreitas ligações pré-homéricas de Afrodite com Chipre, sua ilha predileta e 

proeminente nos mitos e nos cultos da deusa47. A primeira, a deusa da Persuasão, recebe 

o epíteto composto aganoblépharos (“de meigos olhos”, v. 3), pela primeira vez 

empregado e mais tarde registrado num epigrama da Antologia palatina (IX, 604). 

Expressão similar ao epíteto de Íbico encontra-se na Ode pítica IX (v. 38) de 

Píndaro, qualificando o centauro Quíron em contexto erótico como o do Fr. 288 Dav.: 

aganãi (...) ophrúi (“de meigos supercílios”)48. Note-se que a esfera erótica da ode 

pindárica se intensifica em seguida, pois Quíron diz a Apolo, com quem dialoga sobre a 

virgem caçadora Cirene desejada pelo deus: “Ocultas são as chaves da sábia Peitó para 

a sacra união amorosa” (vv. 39-39a)49, numa imagem que recorda a tragédia Hipólito 

de Eurípides, em que Éros é chamado o “guarda-chaves do tálamo deleitoso / de 

Afrodite” (vv. 539-40)50. Como bem anota Cavallini (1997, p. 147), aganoblépharos no 

fragmento de Íbico qualifica o “olhar lânguido e sedutor da deusa da persuasão” 

indubitavelmente erótica, patrocinada por Afrodite a quem Peitó se associa diretamente 

                                                 
46 Canto V (330, 422, 458, 760, 883), em que sua presença é fortemente marcada nos conflitos com Atena 
e o guerreiro aqueu Diomedes. Ver Boedeker (1974, pp. 19-20) e Kirk (2005, pp. 94-5). Sobre a 
recorrência do epíteto no mesmo canto da Ilíada e nunca mais em Homero, Kirk argumenta a favor de 
razões métricas e funcionais, mas reconhece que não podemos explicar inteiramente esse quadro. 
47 Ver Pirenne-Delforge (1994, pp. 309-370), Garrison (2000, pp. 67-72), Kirk (2005, pp. 94-5) e Ragusa 
(2005, pp. 103-20) para a ligação Afrodite-Chipre na literatura, na história, na religião e na arqueologia. 
48 égançi (...)  ÙfrÊi. Texto grego para as Odes píticas: Race (1997a). Tradução minha. 
49 krupta‹ kla˝dew §nt‹ sofçw/ PeiyoËw flerçn filotãtvn. Texto grego: Race (1997a). Tradução minha. 
50 tÚn tç! 'Afrod¤ta!/filtãtvn yalãmvn klhidoËxon. Tradução para todas as citações da tragédia: 
Fontes (2007), com base no texto grego de Barrett (1992), aqui adotado. 
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na nutrição de Euríalo. Não bastassem esses dados, a ênfase no erotismo se intensifica 

ainda mais quando atentamos para o local em que o menino foi divinamente alimentado: 

“entre botões de rosas” (rhodéoisin en ánthesi, v. 4). Falemos, pois, de flores. 

 

As flores, as rosas e Afrodite 

 

A propósito das flores, Irwin lembra, em “The crocus and the rose” (1984, p. 

151), que, como as árvores, elas “tinham um papel na religião minóico-micênica” como 

depois, na religião grega: servem de oferenda aos deuses ou de decorações votivas; e na 

literatura grega, “deusas são encontradas entre flores ou são por elas adornadas”, assim 

como meninas e o próprio ato sexual, muitas vezes em cenários compostos por flores e 

pela primavera, prossegue Irwin (p. 153)51. Veja-se a célebre cena do engano de Zeus, 

na Ilíada (XIV, 153-353)52, em que Hera engana Afrodite para se equipar de todos os 

artifícios que garantirão a sedução do deus que a deitará, dominado pelo desejo, num 

leito de flores. E releia-se o passo anteriormente citado d’Os trabalhos e os dias (v. 75), 

em que Pandora recebe das Horas uma coroa de “flores vernais” – ánthesin eiarinoĩsin, 

diz a frase que une, na poesia grega desde Homero e recorrentemente, a primavera e as 

flores, sublinha Irwin (p. 152). 

Na poesia, Afrodite está muito próxima da vegetação e das flores, ingredientes 

fundamentalmente eróticos, desde sua nascença: seus pés fecundam a terra de Chipre 

logo que ela ali pisa, saída das águas onde se gerou, na Teogonia (vv. 194-5); as Horas 

lhe cobrem de adornos florais quando a enfeitam, após sua gênese no mar, no Hino 

homérico VI, a Afrodite (vv. 5-15)53. Também nos cultos a deusa mantém-se perto da 

esfera flórea-vegetal; testemunhos antigos mencionam um culto a Afrodite Floral 

(Ántheia, ÖAnyeia) em Cnosso e o ritual de “portadoras de flores” (anthēphóroi, 

ényhfÒroi) nos serviços à deusa em seu culto em Afrodísia, na Cária54. 

                                                 
51 Ver ainda Richardson (1974, pp. 140-1). 
52 Ver Janko (2003, pp. 168-207) a esses versos. Observe-se que entre as flores que compõem o leito 
preparado por Zeus para amar Hera – lótus, flor de açafrão, jacinto – não estão as rosas. 
53 Ver comentário de Breitenberger (2007, pp. 56-7). 
54 O primeiro culto é mencionado no léxico tardio de Hesíquio, verbete ántheia; o segundo, numa inscrição 
encontrada no local. Motte (1973, pp. 124-53) menciona esses e a outros cultos em que Afrodite é 
marcadamente floral e/ou vegetal, caráter que sublinha em seu estudo. Ver também Farnell (1896, pp. 642-3), 
Foster (1899, p. 4), Aitchison (1963, p. 276), Richardson (1974, p. 141), Lévêque e Séchan (1990, pp. 373-4). 
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A “rosa” (rhódon, =Òdon), especificamente, é uma flor sacra da deusa na 

religião, na iconografia e na literatura55 – sobretudo na épica, embora sempre como 

adjetivo56, na lírica, na comédia, na tragédia e, mais tarde, na poesia epigramática 

alexandrina e imperial, anotam Degani e Burzacchini (1977, p. 315). Observe-se o 

momento em que a deusa, na Ilíada (XXIII, 186-7), para proteger o cadáver de Heitor 

dos ultrajes incessantes de Aquiles, “de essência / de rosas [rhodóenti] e óleo ambróseo 

o unge, para que não / se lacere arrastado”57. E o Fr. 2 Voigt de Safo, em que o cenário 

campestre sacro-erótico ao qual Afrodite é chamada “pelas rosas (...)/ está sombreado” 

(vv. 6-7)58. E ainda a Medéia, de Eurípides, cujo coro descreve “a coma de olente plexo 

de róseas flores” (v. 841)59 de Cípris. 

A listagem de exemplos poderia continuar e seria volumosa; detenho-me nos já 

oferecidos e num último que creio o mais eloqüente, de um lado, da ligação Afrodite-

Cárites-Horas – todas essas deidades do mundo vegetal que atuam na beleza e na 

sedução erótica entre os homens –, e, de outro, Afrodite-flores/rosas. Refiro-me aos Frs. 

5 e 6 dos Cantos cíprios60: 
(Fr. 5)61 

 
e·mata m¢n xrǫ ßsto, tã ofl Xãrit°w te ka‹ äWrai  (...) vestes no corpo pôs, que as Cárites e as Horas 
po¤hsan ka‹ ¶bacan §n ênyesin efiarino›si,     lhe fizeram e mergulharam em flores vernais – 
s̃sa f°rous' œrai, ¶n te krÒkvi  ¶n y' Íak¤nyvi  as tantas que as estações portam: em açafrão e jacinto,e 

¶n te ‡vi yal°yonti =Òdou t' §n‹ ênyeÛ kal«i  e em violeta em botão, e na bela flor da rosa, 
≤d°Û nektar°vi ¶n t' émbros¤aiw kalÊkessi 5 doce e nectárea, e em divinos botões 
~ênyesi nark¤ssou kallirrÒou d' oia~ 'Afrod¤th †das flores do narciso ... † Afrodite tais vestes – 
Àraiw panto¤aiw teyuvm°na e·mata ßsto.       com todas fragrantes flores das estações – pôs. 
 

(Fr. 6) 
 
∂ d¢ sÁn émfipÒloisi filommeidØw 'Afrod¤th             (...) e ela, com suas atendentes, a amante dos sorrisos, Afrodite, 
<     >           <  ?    > 
plejãmenai stefãnouw eÈ≈deaw, ênyea ga¤hw,         tendo trançado guirlandas olentes, flores da terra, 
ín kefala›sin ¶yento yea‹ liparokrÆdemnoi   5     elas as puseram sobre as cabeças, deusas de brilhantes 
NÊmfai ka‹ Xãritew, ëma d¢ xrus∞ 'Afrod¤th,     véus, Ninfas e Cárites, e, junto a áurea Afrodite, 
kalÚn ée¤dousai kat' polupidãkou ÖIdhw.          belamente cantando no Ida de muitas fontes perenes. 

                                                 
55 Ver Hill (1949, p. 73) – que destaca as imagens nas moedas cíprias de Pafos do século IV a.C.; Motte (1973, pp. 
122 e 127), Davies (1986b, p. 405) e Pirenne-Delforge (1994, pp. 231-2 e 412-4), que destacam o estatuto da rosa 
como atributo sagrado de Afrodite no templo das Cárites em Élis, no continente grego.  
56 Ver Richardson (1974, p. 142). 
57 =odÒenti d¢ xr›en §la¤ƒ/émbros¤ƒ, ·na mÆ min épodrÊfoi •lkustãzvn.  Ver Irwin (1994, pp. 4-5). 
58 brÒdoi!i (...)/ §!k¤a!t'. Ver estudo e tradução do fragmento de Ragusa (2005, pp. 193-232 e 426-7). 
59 (...) xa¤tasin eÈ≈dh =od°vn plÒkon ény°vn. Texto grego: Page (1938). Tradução: Oliveira (2006). 
60 Fragmentos preservados em Ateneu (XIII, 682d-f). Texto grego: West (2003). Nesta tese, uso essa 
edição mais recente e, portanto, faço pequenas alterações na minha tradução, com relação à anterior 
(Ragusa, 2005, pp. 109-10 e p. 161). 
61 Lembra Breitenberger (2007, p. 55) que esse fragmento talvez anteceda a cena do julgamento das três 
deusas (Hera, Afrodite e Atena) por Páris, para o qual Afrodite se prepara cuidadosamente pois “Páris 
precisa ser ‘seduzido’ apenas na medida em que deve decidir o concurso de beleza em favor da deusa. 
Talvez por essa razão a ênfase é lançada sobre suas vestes”. 
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Os negritos destacam a presença das Cárites e das Horas (Fr. 5) junto a Afrodite, 

de quem são as divinas atendentes, além das Ninfas (Fr. 6); a dupla referência às 

“estações” (hỗrai, vv. 2 e 7); o uso da expressão recorrente ánthesin eiarinoĩsin, já 

vista; o erotismo sutilmente trabalhado nos sorrisos da deusa sedutora, no brilho áureo 

de sua figura e de seus adornos, no perfume que exalam seus enfeites e suas vestes; e 

sobretudo as abundantes imagens florais a evocarem a maciez, o perfume e a beleza 

feminina, entre as quais, a da rosa, que é a mais longamente descrita (vv. 4-5). 

Preferidas por Afrodite, as rosas, pela beleza que as popularizou, são também as flores 

“mais freqüentemente nomeadas” na lírica grega, segundo Irwin (1984, p. 165). Para 

Vinciane Pirenne-Delforge, em L’Aphrodite grecque (1994, p. 380), a predileção de 

Afrodite por essa flor deve estar ligada a um simbolismo sexual sutilmente perceptível 

na natureza da rosa, o qual alude aos poderes eróticos da deusa62. 

No fragmento de Íbico, a nutrição de Euríalo entre rosas por Peitó, que propicia 

a sedução, e Cípris, que rege a esfera da paixão erótica e tem tais flores entre suas 

prediletas, faz se adensar a atmosfera erótica da canção e a tornar cada vez mais 

irresistível a imagem do menino que os olhos da persona captam e cantam 

metaforicamente. Além disso, as rosas também delicadamente adicionam ao belo 

cenário de Íbico mais um elemento sombrio que nos remete a uma percepção negativa 

da paixão e do desejo na obra do poeta. Isso porque, como bem recorda Irwin (1984, p. 

161), a rosa dos poetas e dos artistas gregos antigos não é a flor cultivada de nossos 

jardins, mas é a “flor selvagem que crescia nos arbustos e era notável tanto por sua 

fragrância, quanto por seus espinhos”63. O toque macio de suas pétalas e o aroma doce 

que delas se desprende são o contraponto prazeroso dos ferimentos que seus espinhos 

podem provocar; o toque da pele tenra e do corpo fragrante do belo menino Euríalo, 

indica o poeta, é como o toque da rosa e de Afrodite: fonte de prazer e de dor – para 

Íbico, de dor principal ou mesmo unicamente, como parecem dizer de modo reiterado os 

versos do poeta, estes e outros. 

Um último detalhe merece atenção, pois aproxima Euríalo do leito em que é 

nutrido: é que este se constitui não apenas de rosas, mas de “botões de rosas” 

(rhodéoisin en ánthesi, v. 4). Noutras palavras, tanto o Euríalo-broto quanto as rosas em 

botão, em meio às quais as deusas o nutrem, estão em suas infâncias e ainda não 

                                                 
62 Stehle (1977, p. 100, n. 15) observa o mesmo, em seu estudo anterior. 
63 Irwin reforça esse ponto em estudo posterior (1994, pp. 4-5), enfatizado já em Waern (1972, p. 4) e 
Richardson (1974, p. 142). 
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desabrocharam. O perigo potencial das belezas do menino desejado e da jovem rosa 

pode ainda lhes ser subjacente, mas está à espreita de quem delas se aproxima demais. 

 

Conjugando divina e metaforicamente o verbo “nutrir” 

 

De volta aos versos do Fr. 288 Dav., resta comentar o verbo escolhido pelo 

poeta no verso 4, para nomear a ação de Cípris e Peitó sobre o belo menino Euríalo: 

thrépsan, uma forma de aoristo de tréphō (tr°fv), ligado ao processo de solidificação 

subjacente às idéias afins de gênese, formação, crescimento, alimentação e coagulação, 

como mostra o detalhado estudo “Remarques sur le sens de tr°fv” (1978, pp. 358-84), 

de Paul Demont. 

Na Odisséia (XIV, 175), tréphō aparece em contexto similar ao de Íbico, pois se 

refere a um jovem, Telêmaco, e à sua nobre beleza e notável estatura: “pela graça dos 

deuses, cresceu [thrépsan] qual vergôntea mimosa [érneï]” (yr°can yeo‹ ¶rneÛ ‰son). Vale 

notar que o filho de Odisseu é chamado érnos; ademais, de modo menos preciso do que 

em Íbico e não-erótico, ele é retratado por Eumeu como divinamente nutrido. Noutras 

palavras, é belo e aristocrático Telêmaco, a quem, numa tradução mais literal do verso, 

“os deuses nutriram qual ramo fino e viçoso”. Posteriormente a Homero e Íbico, 

Baquílides, no Epinício V (vv. 86-8), dá-nos outro exemplo similar do uso de tréphō 

associado à imagem do érnos e no contexto do elogio à beleza, agora em chave erótica, 

da psukhế (cuxÆ, “simulacro”) de Meleagro, a quem Héracles encontra em sua ida ao 

Hades. Maravilhado diante da beleza efébica do herói já morto, Héracles lhe indaga64: 
 
(...): " t¤w éyanãyvn    “Quem dentre os imortais 

μ brot«n toioËton ¶rnow [érnos]  ou dentre os homens tal ramo viçoso 
 yr°cen [trépsen] §n po¤ai xyon¤; "   nutriu e em que terra?” 
 
Nesses exemplos, Telêmaco – como Nausícaa (VI, 163), antes dele – e Meleagro 

são chamados érnos, similarmente a Euríalo, o thálos das Cárites (v. 1). Além disso, os 

três meninos-moços são percebidos como divinamente nutridos, dada a beleza de suas 

imagens físicas enunciada na metáfora vegetal. Em nenhum desses casos, portanto, os 

poetas estão falando de nutrição em sentido literal; não é o alimento ordinário 

necessário aos mortais que os deuses dão a seus protegidos, mas um alimento 

                                                 
64 Texto grego: Campbell (1992). Tradução minha. Ver comentário de Cavallini (1993, p. 47). 
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metafórico: a beleza aristocrática, no quadro de Homero, e a beleza erótica que suscita o 

desejo em quem a contempla, nos quadros de Íbico e Baquílides. 

 

2. As Cárites, Peitó e Cípris nos versos de Íbico e além deles 

 

No fragmento de Íbico, os olhos das deusas do cortejo de Afrodite estão no 

centro de suas caracterizações: as alegres e belas Cárites têm “olhos glaucos” (v. 1), de 

um olhar cromático-luminoso algo sinistro; Peitó, deusa da persuasão que pode ser tão 

negativa quanto positiva, traz “meigos olhos” (v. 3), sedutoramente eróticos. No centro 

dessas deidades está o menino nutrido por Peitó e Cípris, “broto” (v. 1) das Cárites. Tal 

nutrição, “entre botões de rosas” (v. 4), acorda os sentidos do tato, da visão e do olfato, 

e torna Euríalo belo, desejável, decerto irresistível, e, por isso, perigoso ao amador que, 

tendo capitulado diante de sua imagem, a descreve de modo metafórico, a explicar e 

simultaneamente elogiar – para seduzir? – a divina beleza que contempla. 

Assim, em linguagem metafórica e sinestésica centrada no desejo por Euríalo, 

estão reunidas num grupo de quatro versos deusas estreitamente afins em vários 

sentidos que compõem um dos mais conhecidos séqüitos olímpicos, retratado na 

iconografia, na literatura e na religião gregas – o séqüito de Afrodite. E tal reunião se dá 

num contexto vegetal e sacro-erótico que só realça as afinidades dessas deidades.  

 

As Cárites e Afrodite 

 

Como vimos em outra parte desta tese65, é certo que as Cárites têm por 

atribuição inicial a fertilidade e o crescimento no mundo vegetal, mas seus cultos foram 

se estendendo à esfera humana, na qual protegem os jovens, o casamento, a atividade 

medicinal e as festividades. Nas palavras de Maria Rocchi, em “Contributo allo studio 

delle Charites (II)” (1980, pp. 27-8), elas eram “veneradas não exclusivamente como 

deusas da vegetação, mas também e especialmente por seu interesse nos homens, em 

seu crescimento e na vida de suas comunidades”. Nessas dimensões cultuais, assim 

como na poesia e na iconografia, elas mantiveram seu aspecto eminentemente luminoso. 

Sem uma rede mitológica própria, em que sejam centrais, as Cárites, na literatura, 

acabaram por se inserir principalmente nas tramas que têm por eixo Afrodite, de quem 

                                                 
65 Capítulo 3 (pp. 111-3). 
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são servas66. Na Ilíada (V, 337-9), a deusa se veste com um manto feito por elas, 

rasgado por Diomedes, o herói grego incitado pela virgem guerreira Atena a atacá-la; na 

Odisséia (VIII, 364-6), elas auxiliam a deusa em sua toilette após o constrangedor o 

flagrante de adultério com Ares.  

Voltemos aos cultos. Havia templos exclusivos das Cárites em várias partes do 

mundo grego já no período arcaico; depois, do clássico em diante, outros em que elas 

estavam associadas a Afrodite, como em Hierápolis (Ásia Menor, final do século II 

d.C.), no culto a Afrodite Urânia comprovado por evidências arqueológicas67. Em 

Atenas, perto do templo também de uma Afrodite reverenciada como Urânia, de que 

dão testemunho Heródoto (I, 105) e Pausânias (I, XIV, 7) – templo datado, no mínimo, 

do século VI a.C. –, foi descoberto um altar do final do século III a.C., no qual uma 

inscrição se endereça a Afrodite “Condutora da comunidade”, e às Cárites; essa 

inscrição de culto, cujo caráter era do patrocínio à harmonia civil, aproxima essas 

deidades, bem como o fato de que Hegêmone, “Condutora”, era em Atenas o nome de 

uma das Cárites lá veneradas pelos efebos da cidade que desde o século IV a.C. lhes 

prestavam juramentos68. 

Note-se, por fim, que a aproximação cultual entre as deusas se materializa na 

eleição de atributos comuns, tal qual ocorre no templo das Cárites na ágora de Élis e 

perto do templo de Afrodite. Pausânias, no livro sobre Élis (VI, XXIV, 6-7), assim o 

descreve: nele havia antigas “estatuetas de madeira” (ksóana) que seguravam uma o 

mirto, a outra a rosa, e a outra um dadinho de osso; perto delas, no mesmo pedestal, 

ficava uma estátua de Éros, deus colado a Afrodite, como veremos no sétimo capítulo 

desta tese. Os atributos das estatuetas das Cárites, “as mais caras dentre as deusas a 

Afrodite”69, diz ele, assim se explicam: a rosa e o mirto são sagrados a Afrodite e se 

ligam a Adônis, o jovem mortal morto na flor da idade, por quem a deusa se apaixona70; 

o dadinho é brinquedo de meninos e meninas na flor da juventude. 

                                                 
66 Ver Motte (1973, pp. 89-90) e Breitenberger (2007, pp. 105-7), que ressalta ser uma exceção a esse status o 
passo hesiódico d’Os trabalhos e os dias (vv. 73-5) em que as Cárites adornam Pandora, pois elas são 
tradicionalmente “encarregadas da beleza e do visual de Afrodite” (p. 106). Para a subordinação literária das 
Cárites à deusa, que se relacionaria ao desenvolvimento histórico das deidades, ver Breitenberger (pp. 107-15). 
67 Ver Buckler (1936, pp. 237-8) e MacLachlan (1993, p. 49). Breitenberger (2007, p. 229, n. 16) observa que, do 
período clássico em diante, as Cárites são cultuadas mais freqüentemente em associação a outros deuses. 
68 Ver Pirenne-Delforge (1994, pp. 39-40, 403-8, 447-50) e Breitenberger (2007, p. 113). Para o nome das Cárites 
em Atenas: Rocchi (1979, pp. 5-10; 1980, p. 19), Scott (1983, pp. 1-2) e Pirenne-Delforge (1996, pp. 198-214). 
Para a dimensão política das Cárites em ligação cultual com Afrodite, ver Breitenberger (2007, pp. 42-3). 
69 (...) 'Afrod¤t  ̇mãlista f¤law (...) y°vn. Texto grego: Jones (2002). Tradução minha. 
70 Ver Motte (1973, pp. 122 e 127). 
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Como se pode concluir por tudo o que foi dito a respeito deste ponto, a afinidade 

entre as Cárites e Afrodite – principalmente na esfera erótica na literatura, na 

iconografia e nos cultos, mas nestes também na esfera política – liga-se, de um lado, ao 

papel original das Cárites de propiciadoras da fertilidade71 e à própria a Afrodite; de 

outro, à noção de kháris (xãriw) plasmada no nome do grupo de deidades e manipulada 

por Afrodite. Isso porque, conforme a afirmação de Brillante, em “Charis, bia e il tema 

della reciprocità amorosa” (1998a, p. 21), a kháris vale para “tudo o que produz alegria 

ou prazer”, sendo um conceito amplo que engloba os sentidos de graça física, charme 

sedutor, regozijo e prazer inclusive sexual – sentidos que explicam o patrocínio pelas 

Cárites da sexualidade humana e da união sexual72 –, além de favor e gratidão, 

relacionando-se, dessa maneira, sempre aos homens73.  

Em suma, o nome das “Cárites”, anota Pirenne-Delforge, em “Les Charites à 

Athènes et dans l’île de Cos” (1996, p. 195), “evoca a graça em suas múltiplas 

manifestações: a graça da aparência, a beleza; a graça do gesto e da atitude, o talento e a 

nobreza; a graça conferida pela proeza, a glória; a gratidão, o favor concedido ou 

praticado”. As Cárites, como permite concluir tal evocação, “se associavam a um ideal 

estético e ético que muito cedo caracteriza a vida da polis grega”, afirma a helenista. 

Tudo somado, monta-se um pano de fundo que torna especialmente eloqüente o 

verso 1 do Fr. 288 Dav., em que Euríalo é chamado thálos das Cárites – esse termo 

derivando do verbo thállō (yãllv), cujos sentidos de “crescer, brotar, florescer”, em se 

tratando de plantas, abarca, “por extensão, as pessoas”, de acordo com Chantraine, no 

verbete da forma verbal. Vale lembrar que numa das raras ocasiões em que o grupo de 

deidades é individualizado, na Teogonia (v. 909), uma delas é nomeada Thalía, outra 

derivação de thállō que marca, “a um só tempo, a abundância e as festas que a saúdam”, 

observa Pirenne-Delforge (p. 197). Daí a dimensão metafórica de thálos (“rebento, 

renovo, broto”), tornada ainda mais significativa na canção de Íbico por se referir às 

Cárites como criadoras do menino-broto de beleza abundante. 

                                                 
71 Para mais sobre as afinidades de Afrodite com o mundo vegetal, as quais são bem documentadas em 
deusas orientais às quais se assemelha a deidade grega, ver Pirenne-Delforge (1994, pp. 368-9 e 410-4), 
Garrison (2000, p. 72) e meu estudo do Fr. 2 Voigt de Safo (2005, pp. 199-232). 
72 Ver Zielinski (1924, p. 159). Breitenberger (2007, p. 105), que afirma: “Na épica e na literatura 
posterior, kháris é usualmente ligado à atratividade feminina, e é sem dúvida também por essa razão que 
as Cárites eram imaginadas como adoráveis moças personificando a graça e a beleza”. 
73 Para o termo kháris, ver também Rocchi (1979, pp. 5-10), Scott (1983, pp. 1-13; 1984, p. 1), 
MacLachlan (1993, pp. 4-7), Benveniste (1995a, pp. 199-200) e Breitenberger (2007, p. 105). Rocchi 
lembra que as acepções de favor e gratidão se assentam no princípio da reciprocidade que fundamenta a 
vida social e econômica na Grécia arcaica. E Scott frisa a alegria como essencial no conceito de kháris. 
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Por fim, recordo um outro passo da já referida criação de Pandora n’Os 

trabalhos e os dias (vv. 65-6), que descreve o dom a ela concedido por Afrodite sob as 

instruções de Zeus, que mandou 
 
ka‹ xãrin émfix°ai kefalª xrus°hn 'Afrod¤thn,       à áurea Afrodite à volta da cabeça [de Pandora] verter graça, 
ka‹ pÒyon érgal°on ka‹ guiokÒrouw meled≈naw:     terrível desejo e preocupações devoradoras de membros; 
 

No quadro da definição daquilo que cabe ao homem, Pandora é criada por Zeus 

como uma “grande paga” (m°ga p∞ma, v. 56; p∞ma, v. 82) contra os ardis de Prometeu 

e seus prediletos, os mortais, “um mal” (kakÒn, vv. 57-8 e 88) aos homens, mas 

disfarçado sob a forma de uma bela e irresistível virgem74. A caracterização de Afrodite, 

que enfatiza sua beleza brilhante e sedutora, não deixa dúvidas de que à primeira mulher 

a deusa vem dar a ferramenta constitutiva indispensável à conquista do homem e 

concretização do castigo de Zeus: a kháris, junto à qual virão o desejo (póthos) perigoso 

que arrebata e as ansiedades (meledốnas) que consomem o amador. 

Novamente, esses elementos reiteram o que o quarteto de versos do fragmento 

de Íbico sutilmente – mas de modo perceptível a ouvidos atentos às alusões neles 

encerradas – cantam: sendo o “broto das glaucas Cárites” alimentado metaforicamente 

pela beleza e pela capacidade de seduzir que lhe conferem suas nutrizes, Peitó e Cípris, 

Euríalo será fonte de angústia e sofrimento. É para essa percepção que apontam os dois 

elementos sombrios da imagem do divino menino: o epíteto das Cárites e a alusão a Os 

trabalhos e os dias, mais precisamente, ao episódio da criação de Pandora, em que, ao 

contrário da canção de Íbico – de contexto próprio a Afrodite –, Atena atua de modo 

decisivo, pois a “inteligência astuciosa” (mễtis, m∞tiw), sua prerrogativa, é essencial na 

configuração da primeira mulher e em sua inserção entre os mortais75. 

 

Peitó e Afrodite 

 

Persuadir “é levar alguém a crer, a pensar, a querer, a fazer algo por uma adesão 

completa, tanto sentimental quanto intelectual”, afirma Pirenne-Delforge, em “Le culte 

de la persuasion” (1991, p. 396). A persuasão, enquanto ação, era percebida pelos 

gregos como uma técnica, continua a helenista; além disso, a “Persuasão” era cultuada 

                                                 
74 A mesma caracterização da criação de Pandora se encontra na Teogonia (vv. 570, 585, 591-3, 600-2, 
612). Para o episódio em ambos os poemas hesiódicos, ver os comentários de West (1982b, pp. 155-6; 
1988a, pp. 305-8), A. S. Brown (1997, pp. 26-47) e Pirenne-Delforge (2001, pp. 83-99). 
75 Sublinham isso Barron (1984, pp. 15-6), Bernardini (1990, pp. 73-4) e Cavallini (1997, pp. 145-6). 
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como deidade, Peitó (Pe¤yv). E ambas a técnica e a divindade – “um continuum dentro 

do qual o divino e o secular, o erótico e o não-erótico se juntam”76 –, percebidas pelos 

gregos como sedutoras, tinham por principais esferas a política, a judiciária e a erótica, 

podendo ser positivas ao trazerem harmonia e satisfação, ou negativas ao se valerem do 

engano, como bem sublinha Marcel Detienne, em Les maîtres de vérité dans la Grèce 

archaïque (1995, pp. 110-1). A dimensão divina da Persuasão e sua atuação positiva na 

esfera erótica: eis o que mais de perto interessa considerar para o estudo do Fr. 288 Dav. 

de Íbico, em que a deusa aganoblépharos (“de meigos olhos”, v. 3) se junta às Cárites e 

a Cípris na criação do desejável menino Euríalo. 

Harvey A. Shapiro, em Personifications in Greek art (1993, p. 186), afirma: “As 

principais associações de Peitó, desde suas primeiras aparições na poesia grega, são com 

o nascimento, o sexo, o casamento e, acima de tudo, com Afrodite”. O relacionamento 

dessas duas deusas é retratado com certa variação: às vezes, Afrodite é sua mãe; outras, 

elas são companheiras “sem uma indicação específica de laços familiares”, recorda o 

helenista. Vejamos, pois, algumas dessas aparições na poesia. 

Lembra Pirenne-Delforge (1991, pp. 397-8) que Peitó primeiramente aparece na 

Teogonia (v. 349): entre as filhas da união de Tétis e Oceano, ela é uma das Oceanidas, 

cujos nomes não são todos nem aquáticos, nem claros para nós. A inserção de Peitó 

nesse grupo não se conecta à água, mas ao papel correntemente desempenhado por 

ninfas marinhas como protetoras dos jovens inclusive em Hesíodo77. N’Os trabalhos e 

os dias (v. 73), ela surge junto às Cárites e às Horas para adornar a bela Pandora78, a 

mulher-mal original; aqui, ela se liga ao erotismo, diferentemente de sua aparição 

anterior no poema cosmogônico e posterior no Fr. 64 Dav. de Álcman, em cujos únicos 

dois versos, de tom filosófico-político, ressalta Pirenne-Delforge (p. 399), a “Fortuna” 

(Túkhē, TÊxh) é “irmã da Eunomia e de Peitó, e filha da Presciência”79. 

Diverge dessas genealogias a de Safo, que dava Peitó por “filha de Afrodite” 

(yug̀[at°ra (t∞!) 'Afro]d¤ṭh!), segundo um comentário antigo (Fr. 90 (col. ii) Voigt) 

praticamente ilegível e preservado no POx 2293 (século II d.C.)80. Muito tempo depois, 

                                                 
76 Buxton (1982, p. 31). Para mais sobre a dimensão não-erótica de Peitó, ver Breitenberger (2007, pp. 117-20). 
77 Ver West (1988a, p. 260). 
78 Ver West (1982b, p. 162). 
79 EÈnom¤a! <te> ka‹ Peiy«! édelfå/ ka‹ PromayÆa! yugãthr. Tradução minha. A fonte do fragmento é 
Plutarco, Sobre a fortuna dos romanos (318a). Para mais sobre a dimensão política da associação Afrodite-Peitó 
nos cultos, ver Buxton (1982, pp. 31-2 e 41) e Pirenne-Delforge (1991, pp. 399-411; 1994, pp. 26-40 e 456-7). 
80 Ver tradução e estudo em Ragusa (2005, pp. 194-5); a informação genealógica dada no comentário é 
repetida num escólio ao v. 73 d’Os trabalhos e os dias. 
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Ésquilo, na tragédia As suplicantes (vv. 1034-42), reitera essa mesma ligação 

genealógica entre as deusas tão marcada na literatura, na iconografia e nos cultos. Nos 

cultos gregos, sobretudo do início do século V a.C. em diante, também andavam 

associadas Peitó e Afrodite; em alguns deles, Peitó pode às vezes ser entendida como 

epíteto de Afrodite, e não deidade independente81.  

Um dos mais conhecidos exemplos de um culto conjunto das duas deusas é o 

intrigante templo de Peitó e Afrodite Pándēmos (Pãndhmow) – epíteto ambíguo que 

significa “a Comum, a de todos” ou “Protetora da comunidade” – em Atenas, descrito 

por Pausânias (Atenas e Ática – I, XXII, 3) e datado, pelas evidências arqueológicas, do 

final do século VI a.C.. Digo intrigante porque, como já indica o epíteto, não é 

seguramente definida a dimensão desse culto, se erótica, voltada às cortesãs e prostitutas 

que devem estar disponíveis aos jovens, ou, como parece mais provável, política, 

voltada à vida cívica da comunidade e à concórdia nos assuntos políticos e jurídicos82. 

Alfred C. Schlesinger, em “Associated divinities in Greek temples” (1931, p. 

161), recorda um exemplo inequívoco do ponto de vista da dimensão erótica de um 

culto a Afrodite que inclui Peitó. Trata-se do templo de Afrodite na ágora de Mégara, no 

qual, segundo Pausânias (I, XLIII, 6)83, havia, junto à deusa, o seguinte grupo de 

imagens: Peitó, Éros, Parégoros, Pótos e Hímeros. Os dois primeiros têm significativa 

dimensão cultual, anota Pirenne-Delforge (1994, p. 456)84, e todos dizem respeito às 

prerrogativas da deusa, pois seus nomes significam, respectivamente, a persuasão, a 

paixão erótica, o alívio/encorajamento, e – os dois últimos – o desejo85. Nesse templo, 

                                                 
81 Ver Farnell (1896, pp. 664-5), Brelich (1969, pp. 377-82), Buxton (1982, p. 32), Pirenne-Delforge (1991, p. 
412-3; 1994, pp. 125 e 457), Shapiro (1993, pp. 186-8). Todos lembram o único culto exclusivo de Peitó na 
Grécia continental, em Sicione, que tinha marcadas conotações políticas, diz Pirenne-Delforge (1991, pp. 407-10). 
82 Acerca desse culto e de sua ambígua posição, ver Buxton (1982, pp. 33-6) e Pirenne-Delforge (1988, pp. 142-
57; 1991, pp. 399-403; 1994, pp. 26-34), que se inclinam mais favoravelmente à dimensão política que é 
defendida por Breitenberger (2007, pp. 5, 21, 30-42 e 118-20). A dúvida quanto à compreensão do epíteto de 
Afrodite, Pándēmos, e, por conseqüência, do culto à deusa é apoiada pelo estranhamento ante a sua participação 
na esfera cívica, praticamente se não de todo ausente da poesia, mas bem atestada nos cultos gregos – e não 
apenas em Atenas –, como mostram Sokolowski (1964, pp. 1-8) e Breitenberger. 
83 Texto grego das citações desse livro: Jones (2004). Traduções minhas. 
84 Shapiro (1993, p. 12) coloca Peitó entre as “deidades personificadas [que] alcançaram ambas a 
permanência e a individualidade”; similar é o caso de Éros, uma “sólida” personificação, “inteiramente 
caracterizada” e “com mais associações mitológicas do que outras” divindades personificadas. Já 
Parégoros, Pótos e Hímeros são antes personificações do que deidades. Nota Breitenberger (2007, p. 68) 
que Éros, Pótos e Hímeros são “belos jovens” na iconografia grega sobretudo do período clássico. 
85 Para um estudo dos termos érōs, a “paixão”, e póthos (pÒyow) e hímeros (·merow), o “desejo”, difíceis de 
distinguir, ver Chantraine e ainda Luca (1981, pp. 182-7) – que se fixa sobretudo em Homero –, Weiss (1998, pp. 
31-61), que parte justamente do testemunho de Pausânias sobre esse culto de Afrodite, e ainda Fasce (1977, pp. 9-
13), que focaliza o primeiro termo, e Breitenberger (2007, pp. 144-50), que se concentra neste e no terceiro. 
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conta o viajante, havia estátuas de Éros, Pótos e Hímeros feitas por Escopas, o famoso 

escultor do século IV a.C.; de Afrodite, havia uma “estátua em marfim” (êgalma d¢ §l°- 

fantow), portadora do epíteto cultual Prãksis (Prçjiw) que na forma do substantivo 

significa “ação, realização”; de Peitó e Parégoros também havia estátuas, mas estas de 

Praxíteles, contemporâneo de Escopas. Pirenne-Delforge (p. 90) observa ser “difícil 

dizer se a introdução” das deidades que circundam Afrodite antecede ou não à 

“realização de suas estátuas pelos mestres escultores”, mas isto é certo: a imagem de 

Afrodite é anterior ao século IV a.C., pois é o objeto “mais velho no templo” (érxaiÒta- 

ton §n t“ na“) que evoca, pode-se concluir junto à helenista, “as empreitadas 

amorosas”. Isso se revela pelo cortejo de Afrodite que, enquanto Prãkis (“Ativa”), deve 

ser invocada como propiciadora do sucesso de tais empresas, da concretização delas 

com a união sexual, anota Pirenne-Delforge86. 

Na iconografia, recorda Shapiro (1993, p. 189), Peitó é também representada 

junto a Afrodite, por exemplo, nas célebres cenas do “julgamento de Páris”87 e do 

nascimento de Afrodite, esta “esculpida [na] base de ouro esculpida” (p. 199) do trono 

de Zeus feito por Fídias (século V a.C.), no templo do deus em Olímpia, descrito em 

Pausânias (V, XI, 8). Nessa imagem, Éros recebe Afrodite no momento de sua saída do 

mar e Peitó coloca sobre a cabeça da deusa uma guirlanda, coroando-a.  

Como bem ressalta o estudioso (p. 202), Peitó está pintada numa série de outras 

imagens de contexto erótico, pois sua “importância como o discurso persuasivo, em vez 

de persuasão sexual, torna-se explícita na literatura, mas não na arte do século V a.C.”, 

já que “o repertório do imaginário [dos artistas] não lhes oferecia a oportunidade para 

tão sutil caracterização (...)”. E suas “representações sexuais” do final do século 

indicado, completa Shapiro (p. 203), “refletem a posição tradicional de Peitó ao lado de 

Afrodite, mesmo em cenas sem uma narrativa mitológica”88. 

Voltemos à poesia e a Safo. Afora o referido escólio (Fr. 90 (col. ii) Voigt), 

Peitó aparece como deusa nos versos do Fr. 96 (v. 29) Voigt de Safo, que também nos 

trazem Afrodite (v. 26); ambas se inserem, portanto, numa canção de atmosfera erótica, 

mas em versos demasiado precários que nada nos permitem dizer de específico sobre 

                                                 
86 Ver Buxton (1982, p. 32). Pirenne-Delforge (1994, pp. 90-2) anota que a idéia das relações 
harmoniosas suscitadas sobretudo por essa Afrodite e Peitó teria conotações políticas no culto megarense. 
87 Ver comentário no capítulo 4 (pp. 214-7). 
88 Ver também Gross (1985, p. 19) para a iconografia de Peitó. 
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elas89. A noção laica da persuasão também se registra em Safo, no famoso e bem 

preservado Fr. 1 Voigt, o “Hino a Afrodite”, seu único poema completo. Cito os versos 

pertinentes, num dos quais se registra o único problema de leitura da canção; neles, 

Afrodite se dirige à persona em 1ª pessoa do singular em episódio passado, mas 

revivido no presente pelo uso do discurso direto para reportar as palavras da deusa90: 
 
(...): t¤na dhÔte pe¤yv       (...):“Quem de novo devo persuadir 

. ¸ . !̣ãghn $§! !ån filÒtata; t¤! !', Œ  (?) ao teu amor? Quem, ó 
 Cã¸pf', $éd¤kh!i;   20  Safo, te maltrata?” 
 

O contexto é erótico e a persuasão de que fala a deusa é sinônimo de sedução e 

constitui um poder que ela própria exercita, sublinha Richard G. A. Buxton, em 

Persuasion in Greek tragedy (1982, p. 38). Somado esse passo à ocorrência d’Os 

trabalhos e os dias e também à genealogia sáfica-esquiliana de Peitó, monta-se um 

quadro em que cada vez a deusa e a ação se identificam a Afrodite e à sedução amorosa, 

anota Pirenne-Delforge (1991, p. 398). 

Retomando Íbico, pensemos na presença de Peitó no Fr. 288 Dav.. Eis o que 

afirma Bonnafé, em Poésie, nature et sacré – II (1987, p. 110): 

 
“A presença de Péithô, Sedução ou Persuasão, põe em evidência a ambigüidade do tema [da 
imagem vegetal a evocar a beleza de Euríalo]: provocado pela sedução de Euríalo, ele é 
utilizado pelo poeta para persuadi-lo e seduzi-lo. Esboçar em torno do ser amado ou admirado 
as paisagens de Cípris é evocá-lo no domínio em que a deusa é toda poderosa e levá-lo a 
satisfazer o desejo que ele inspira”. 
 

Há no fragmento de Íbico uma falsa serenidade, pois a inquietação e os tons 

escuros da imagem de Euríalo vão sendo discretamente pontuados nos quatro versos da 

canção pelo epíteto das Cárites, a alusão à criação de Pandora n’Os trabalhos e os dias e 

a própria presença de Afrodite – sempre sombria, conforme nos mostram todos os 

fragmentos do poeta que a trazem – associada a Peitó que, no âmbito erótico, pode ser 

perigosa e negativa. Cavallini (1997, pp. 144-5) observa: 

 
“Porque, então, Cípris tem um papel primário no procedimento que faz de Euríalo uma criatura 
de charme irresistível, pode-se legitimamente supor que o poeta enxerga no menino uma fonte 
de terríveis §rvtikå payÆmata [erōtikà pathếmata, ‘dores de amores’], especialmente se se 
considera que a própria Pandora de Hesíodo (que Íbico intencionalmente recorda) era ‘pena para 
os mortais’ (v. 82) e ‘mal para os mortais’ (v. 88)”. 

                                                 
89 Ver estudo e tradução do fragmento, em que trato desse problema: Ragusa (2005, pp. 236-47 e 432-5). 
Para mais sobre Peitó em Safo, ver Breitenberger (2007, pp. 123-7). 
90 O fragmento está citado no tratado Sobre o arranjo das palavras (XXIII), de Dionísio de Halicarnasso 
(século I a.C.). Para a tradução e estudo, com ênfase na imagem de Afrodite: Ragusa (2005, pp. 261-337 e 
424-6). Outras traduções: Torrano (1984, p. 93), Fontes (2003, pp. 375-7), Lourenço (2006, p. 35). 
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As Cárites, Peitó e Cípris são nutrizes do belo Euríalo; na perspectiva da 

persona da canção, elas, são nutrizes da paixão e, conseqüentemente, do desassossego. 

 

3. O belo menino Euríalo e suas divinas nutrizes 

 

As Cárites e Peitó 

 

Já foi notado que as Cárites, nos cultos gregos, estão muito associadas à 

juventude; essas deidades, que favorecem o crescimento das plantas, zelam, 

similarmente, pelo crescimento de meninos e meninas. Quanto a Peitó, somente em seu 

único santuário exclusivo na Grécia, na acrópole de Sicione, descrito em Pausânias 

(Corinto – II, VII, 7-8), seu culto parece ter se voltado especialmente às crianças e aos 

jovens, bem como a ritos de iniciação91. Para Pirenne-Delforge (1991, p. 409), a deusa 

aqui “simboliza os valores típicos da cidade”, pois privilegia a persuasão e o uso da 

palavra à força bruta. E, prossegue ela, “se lembrarmos as numerosas atribuições 

cultuais de Peitó que misturam profundamente a vida em sociedade às relações 

amorosas, podemos pensar que é igualmente a divindade que patrocina a harmonia 

conjugal, fora de toda a violência”, que as crianças e jovens cultuavam em Sicione. 

Na poesia, as Cárites e Peitó auxiliam a criação de Pandora n’Os trabalhos e os 

dias (vv. 73-5), agindo, como os demais deuses envolvidos no evento, incluindo 

Afrodite, como nutrizes, em termos metafóricos, da primeira mulher. Peitó pertence, 

ainda, na genealogia da Teogonia, à “sagrada geração de filhas” (yugat°rvn flerÚn g°- 

no!, v. 346) de Tétis e Oceano, “que pela terra adolescem homens” (a„ katå ga›an/ ên- 

dra! kour¤zou!i, vv. 346-7); logo, é kourotróphos (kourotrÒfow), “nutriz de meninos”. 

Assim, em sentido conotativo ou não, as Cárites e Peitó têm, por vezes, atuação 

de nutrizes, tal qual em Íbico, junto às quais está Afrodite. Vale, então, perguntar: essa 

deusa é alguma vez vista como nutriz fora do Fr. 288 Dav.? Davies (1986b, p. 404), 

acredita que sim, pois afirma que a escolha de uma forma verbal de tréphō no verso 4 

(thrépsan) que abarca Peitó e Afrodite como sujeitos aludiria, justamente, à imagem de 

kourotróphos dessa segunda deusa. Similarmente, Brillante (1998b, p. 14) e Cavallini, 

em Il fiore del desiderio (2000a, p. 107), crêem inteiramente provável tal alusão. 

                                                 
91 Ver Brelich (1969, pp. 378-87) e Pirenne-Delforge (1991, pp. 408-10). 
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Afrodite kourotróphos 

 

Há, afinal, uma Afrodite kourotróphos nos cultos, nas imagens e nos versos 

gregos? Na religião e na iconografia – área em que o epíteto denomina “uma figura, 

sobretudo feminina, que carrega um infante nos braços ou sobre os joelhos”92 –, essa 

imagem da deusa não é constante, nem firmemente atestada, nem tampouco portadora 

do epíteto; o mesmo se pode dizer da literatura, em que, todavia, a deusa é chamada 

seguramente de kourotróphos em uma única e tardia ocorrência. 

Segundo Walter Burkert, em Religião grega na época clássica e arcaica (1993, 

p. 359), muitos epítetos divinos, no âmbito cultual, “são formados espontaneamente 

para designar o domínio em que se espera uma intervenção divina”; às vezes, prossegue 

ele (p. 360), “aparece um único ‘cognome’ deste tipo sem que com ele seja designado 

nem pensado um deus determinado”. Exemplo disso é o epíteto kourotróphos, que não é 

exclusivamente atribuído a nenhuma deidade, mas a várias – Deméter93, Perséfone, 

Ártemis Ilítia, Hera, as Ninfas e deuses-rios, e Géia (a Terra)94 –, e remonta a um uso 

antigo que define um poder divino freqüentemente honrado nos cultos gregos, como 

demonstram as numerosas inscrições sagradas que o trazem, ressalta Burkert (p. 360, n. 

682). Tal epíteto pode ocorrer, como é constante nessas evidências, isoladamente, 

denominando uma deusa que não se identifica às deidades olímpicas95; é este o caso da 

Kourotróphos cultuada em Atenas no período clássico, pois sua dimensão é tão somente 

religiosa e ela jamais se integrou ao panteão grego, conclui o helenista (p. 467)96. Note-

se ainda que, enquanto epíteto cultual, kourotróphos nomeia também protetoras e 

inspiradoras do crescimento intelectual de infantes e jovens, como Atena, ressalta 

Theodora H. Price, em Kourotrophos (1978, pp. 2 e 8). 

                                                 
92 Pirenne-Delforge (2004, p. 172). Nos cultos, deuses – Hermes, Dioniso e Apolo, por exemplo – 
também podem receber o epíteto nos cultos gregos, anota Price (1978, p. 70). 
93 Para Deméter, ver Richardson (1974, p. 27), Friedrich (1978, pp. 156-62) e Price (1978, pp. 204-5), que 
a chama “a mãe par excellence da religião grega”. 
94 Lembra Price (1978, p. 8) que a primeira ocorrência literária do epíteto dá-se na Odisséia (IX, 27), 
atribuído a Ítaca, a terra de Odisseu. Isso nos remete à associação de kourotróphos a Géia, amplamente 
assim cultuada na Grécia do período clássico em diante. Depois, outra divindade ctônica como Géia, 
Hécate, recebe o epíteto na Teogonia (v. 450) hesiódica. 
95 Ver Price (1978, p. 3), que observa que o referente era omitido “ou porque está implicado pelo 
contexto, ou porque se espera que todos saibam que é a Kourotróphos local (...), ou porque está indicado 
no templo em tais inscrições são erigidas”. 
96 Para o templo da Kourotróphos ateniense, descrito em Pausânias (I, XXII, 3), ver Farnell (1907, pp. 17-
8) e principalmente Pirenne-Delforge (2004, pp. 175-85). Similar ao culto ateniense da Kourotróphos 
seria um outro, celebrado em Elêusis, anota Price (1978, p. 117). 
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Concentremos a atenção na Afrodite kourotróphos. De acordo com Price (pp. 2-

3), figuras do início do período arcaico representando uma mulher com uma criança no 

colo ou sendo amamentada foram encontradas em templos de Afrodite localizados em 

Chipre, a ilha predileta da deusa, e Náucratis, cidade grega fundada no Egito (pp. 32 e 

91). Dada a importância de Chipre para Afrodite, tratemos desse ponto geográfico. 

Muitas estatuetas espalhadas pela ilha trazem imagens de figuras femininas 

kourotróphoi, humanas ou divinas, as quais se justificam plenamente no cenário 

religioso cíprio que tem como característica marcante e princípio fundador o tema da 

fecundidade, vastamente representado na iconografia da ilha desde o período do Bronze 

antigo (c. 2300-1850 a.C.)97. Conforme o estudo de Jacqueline Karageorghis, La 

Grande Déesse de Chypre (1977, pp. 52-3), na estatuária do final desse período é 

freqüente a imagem da mulher “com longas vestes, colar e penteado achatado sobre a 

testa”, “seios bem marcados” e muitas vezes portando um infante. No período seguinte 

(c. 1850-1600 a.C.), observa a estudiosa, em que se intensificaram os contatos de Chipre 

com culturas estrangeiras pelo aquecimento do comércio, o caráter sexual das figuras 

femininas se acentuou cada vez mais, em termos de volume das formas, riqueza de 

adornos e nudez, mas continuamos a ver estatuetas de mulheres vestidas carregando 

bebês. Por fim, entre c. 1600-1050 a.C., quando comerciantes micênicos e colonos se 

instalaram na ilha, surgiram “novas figuras de fecundidade”, diz Karageorghis, de 

orelhas “perfuradas, seios nus e bebês nos braços”. 

O tema iconográfico da mulher com um infante é, pois, recorrente no universo 

cultual cíprio e, para Price (1978, p. 91), indicativo do bem estabelecido culto da 

Kourotróphos “em vários de seus aspectos, mas principalmente como uma dimensão da 

poderosa deusa da ilha, Afrodite (...)”. Em Citroi, as escavações no santuário de 

Afrodite Páfia – epíteto que remete à cípria cidade de Pafos, a mais importante nos 

cultos à deusa – revelaram numerosas estatuetas de kourotróphoi, a maioria arcaica e 

algumas dos séculos V-IV a.C., o que significa, na compreensão de Price (p. 92), que o 

aspecto de Kourotróphos era aqui enfatizado. No templo de Afrodite em Âmatos, afirma 

Pirenne-Delforge (1994, p. 353), os numerosos fragmentos de representações 

iconográficas de kourotróphoi encontrados “atestam a proteção da deusa sobre o 

nascimento e o crescimento de crianças”. Em Idálion – onde havia três santuários a 

Afrodite, sítio arqueológico “sujeitado a muito saque e exploração” descuidada, afirma 

                                                 
97 Ver Karageorghis (1977, pp. 4-45). 
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Annie Caubet declara, em “The terracotta workshops of Idalion during the Cypro-

archaic period” (1992, p. 132) –, “cenas de parto e de kourotrophoi sentadas parecem 

ser as favoritas dos escultores de terracota”, especialmente entre os achados de um 

templo de Afrodite fora dos muros da cidade, no qual ela seria cultuada como 

Kourotróphos (p. 139). Por fim, do templo de Afrodite em Golgoi, anota Price (1978, p. 

95), vieram doze imagens de kourotróphoi datadas dos séculos VI-IV a.C.; uma delas, 

do século IV a.C., é a de Afrodite amamentando Éros98. 

Na Ática, informa Price (p. 101), templos e oferendas à Kourotróphos 

freqüentemente identificada a Géia são atestados desde o século VI a.C., mas não há 

evidência de um culto oficial em sua honra (p. 110). A despeito disso, era muito popular 

em Atenas o culto à Kourotróphos, afirma a estudiosa (p. 111), que acontecia num sēkós 

(“local sagrado”, shkÒw) de difícil acesso e localização incerta, no flanco sudoeste ou 

norte da acrópole. Para Pirenne-Delforge (pp. 57-8, n. 235, e p. 419), esse sēkós seria 

compartilhado por Afrodite, dada a proximidade geográfica do santuário conjunto dessa 

deusa e de Éros99. Mas a Kourotróphos, sublinha a pesquisadora, em “Qui est la 

Kourotrophos athénienne?” (2004, p. 177), para a qual há, na esfera cultual-religiosa 

ático-ateniense, várias candidatas às quais poderia ser identificada – Géia, Deméter, 

Atena, Afrodite e as Ninfas –, “é uma entidade independente, manifestadamente 

essencial tanto nas devoções da cidade, quanto nas do campo”, conforme indicam as 

evidências epigráficas do período clássico. 

Quanto a uma Afrodite kourotróphos, o cenário na Ática é bem incerto. Segundo 

Price (1978, p. 127), na iconografia local a deusa aparece “oferecendo seu seio a um 

Éros alado”. E num dos célebres frisos do Partenão, em Atenas, concebidos por Fídias 

(século V a.C.), podemos ter uma Afrodite reclinada num divã em similar situação com 

relação a Éros, observa Price (pp. 63 e 130), ou seja, uma deusa nutriz de infantes – 

kourotróphos de seu próprio filho, mais especificamente100. 

Em outras partes do mundo grego, colhemos informações insuficientes para 

chegarmos a um quadro claro relativo a uma Afrodite kourotróphos. Pirenne-Delforge 

(1996, pp. 213-4) ressalta ser possível que, na ilha egéia de Cós, o culto associado das 

Cárites e de Afrodite – voltado aos efebos – nelas enfatizasse as qualidades de 
                                                 
98 Também dos templos de Afrodite em Cítion, Âmatos, Tâmassos e Palaipafos vieram figuras de 
kourotróphoi, anota Price (1978, pp. 93-4 e 96-9), mas não é impossível tirar conclusões das evidências 
disponíveis. Para Âmatos, ver ainda Aupert (1981, p. 383). 
99 Ver ainda as pp. 60-2 do mesmo estudo e Lonis (1979, p. 226, n. 166), que se pergunta se a 
Kourotróphos ateniense não é Afrodite. 
100 Para estudo da imagem, Mark (1984, pp. 295-302); para Afrodite kourotróphos, Machaira (1993, pp. 129-34). 



 328

kourtróphoi, como parece indicar uma inscrição de c. 200 a.C. achada em Halasarna. Na 

ilha de Páros, no mar Egeu, Price (1978, p. 149) destaca o santuário de Ilítia, deidade 

ligada à fecundidade, no qual havia um local sacro dedicado a Zeus, um altar a Afrodite 

e “várias dedicatórias inscritas” voltadas ao bem-estar dos infantes, mas nada pode ser 

dito de seguro e específico quanto a uma Afrodite kourotróphos. Na Crinéia, no sul da 

Rússia, foi encontrada uma gema do século V a.C. com uma Afrodite sentada a oferecer 

o seio a Éros de pé, diante dela, lembra Price (p. 162), mas é impossível dizer se ela foi 

feita na região, se é uma importação e em que cenário cultual ela se insere. Finalmente, 

relata Price (p. 174), na Magna Grécia, principalmente na Apúlia, “Afrodite é retratada 

como Kourotróphos em alguns vasos do século IV a.C. e em algumas terracotas de 

Taras”, cidade dessa região ao sul da Itália. 

O que isso tudo nos permite concluir? Como bem enfatiza Price (p. 189) e como 

indicam as linhas traçadas aqui, Afrodite guarda, indubitavelmente, aspectos de 

kourotróphos tanto na iconografia, quanto nos cultos – sobretudo em Chipre101 –, mas 

jamais recebe esse epíteto. E na literatura grega antiga? 

O primeiro caso possível, mas incerto, em que teríamos a atribuição do epíteto a 

Afrodite nos vem da primeira metade do século VII a.C., num fragmento iâmbico 

bastante precário de Arquíloco, o 112 W1, que cito abaixo (vv. 2-12)102: 
         

      ]h ̣ṛaw· ¶ ̣lpomai gãr, ¶lpomai         ...]pois espero, espero, 
  é]nÒlb ̣ọ[i]w `émfa#tÆsei stratÒw       ...]com i]nfeliz[e]s (?) ao seu redor ressoará o exército 
   ] .a ̣g̀g̀ew `ko ̣ i ̣t ̣on érkadossonon     ...]coito (?) asno de Arcas/ de um arcádio (?) 
      ] .a ̣, pollå ̣ d' ̣ ¶lp ̣ontai n°oi   5         ..]muito esperam os jovens 
      ] .a· diå pÒlin KourotrÒfow     ....]pela cidade,a Kourotróphos 
       ]ta ̣t ̣a[]e ̣y ̣ . . . . . ạe ̣i ̣s ̣ẹtai           ... 
       ]....n ̣ . . .a ̣ṇ é ̣gkãs ̣eai           ...]abraçarás 
]ṭo ̣ i ̣g̀ei. ̣[| ] . . .to ̣ṇox ̣lo ̣· b ̣h ̣ṭe ̣t ̣ai ̣  ... 
      ]n· t° ̣vi pros°rxe ̣t ̣a ̣i ̣[ .]e ̣yẹ ̣   10  ...]a quem se dirige (?) 
       ]vw 'Afrod¤thi ̣<dØ> f¤low  ...]caro a Afrodite 

]xvn ët' ˆlbiow      ...]como feliz 
 
Não se pode afirmar – pelo texto de sentido praticamente irrecuperável e edição 

altamente problemática indicada pelos variados sinais marcados verso a verso e pelas 

lacunas – que Kourotróphos no verso 6, uma deusa independente ou epíteto de muitas 

das conhecidas deidades olímpicas, se refira a Afrodite no verso 11 do fragmento103. 

                                                 
101 Ver Pirenne-Delforge (1994, pp. 368-9), que destaca o aspecto de kourotróphos nos cultos à deusa na 
ilha como “mais claramente afirmados do que no continente” grego. 
102 O fragmento resulta da junção de dois fragmentos papiráceos: um do rolo POx 2313, dos séculos I ou 
II d.C., e outro do rolo POx 2314 (col. i), do século III d.C.. Tradução: Corrêa (1998, p. 324). 
103 Para uma síntese das leituras do fragmento, ver Corrêa (1998, pp. 324-8). 
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Num salto de séculos104, num epigrama de dois versos de Nicodemo de 

Heracléia (século IV a.C.?), compilado na Antologia palatina (VI, 318), temos a única e 

segura ocorrência do epíteto para a deusa; cito-o105: 
 
KÊpridi kourotrÒfƒ dãmalin =°jantew ¶fhboi    À Cípris kourotróphos, um vitelo tendo sacrificado, nós, 
    xa¤rontew nÊmfaw §k yalãmvn êgomen.    efebos alegres, trazemos as noivas dos quartos nupciais. 

 
“Cípris kourotróphos”: eis uma clara ocorrência dessa associação em contexto 

nupcial – que é propiciado por Afrodite – e ligado aos jovens, moços e moças. A essa 

deusa, diz o dístico, os efebos sacrificam, à “nutriz da juventude” prestes a encerrar-se 

com o casamento e a passagem à vida adulta. 

Não temos, portanto, mais do que duas ocorrências muito distanciadas no 

tempo-espaço grego, uma delas bastante incerta, de atribuição do epíteto kourotróphos a 

Afrodite. Mas assim como nos cultos e nas imagens iconográficas, vemos a deusa 

retratada como nutriz de infantes, e não apenas de Éros, se considerarmos ao menos o 

exemplo que nos traz a canção de Íbico dirigida ao menino Euríalo. Voltemos a ela. 

 

De volta à nutrição de Euríalo e às deusas nutrizes de Íbico 

 

Price (1978, p. 201), ao discorrer sobre os poderes da kourotróphos, menciona 

como um deles o de “transformar mortais em heróis e dar-lhes qualidades especiais com 

sua divina nutrição”. No caso de Euríalo, não se trata, decerto, de transformá-lo em 

herói. Antes, o que a persona faz no Fr. 288 Dav. é explicar a beleza algo sobre-humana 

do menino, a qual domina o olhar do amador e acende seu desejo. Tal explicação se 

processa de modo diretamente dirigido a Euríalo, invocada no início dos versos. 

Para Cecil M. Bowra, em Greek lyric poetry (1961, p. 258), Íbico se dirige a 

Euríalo “quase como um poeta mais arcaico se dirigiria a um deus (...)”, de tal sorte que 

o menino desejado é, no fragmento, “menos uma criatura da terra” do que um ser 

divino. De fato, criado por Afrodite, Peitó, pelas Cárites e talvez as Horas, Euríalo, 

como diz Brillante (1998b, p. 14), “foi objeto da máxima atenção e obteve o resultado 

mais alto”. Sua figura, pode-se completar, parece plasmada sobre a de Éros-menino 

amante das flores e belíssimo, a quem Afrodite, nas tradições mítico-poéticas que a 

retratam como sua mãe, amamenta, qual kourotróphos. Isso quer dizer que o poder que 
                                                 
104 Posteriormente a Arquíloco, o Hino homérico V, a Afrodite (vv. 256-80), traz a deusa a gerar e parir 
Enéias, mas ela não cria seu filho e, sim, as Ninfas, às quais encarrega de realizar tal tarefa. Para o papel 
de kourotróphoi das Ninfas, ver também Richardson (1974, p. 18) e Price (1978, pp. 1 e 194). 
105 Texto grego: Paton (1999). Tradução minha. 
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a beleza de Euríalo tem de suscitar a paixão e o inevitável sofrimento sobre quem a 

contempla é infalível. De Éros e de Afrodite, não há quem escape; nem de Euríalo. 

 

4. O fragmento e sua performance 

 

O Fr. 288 Dav., diz Brillante (p. 13), “celebra a beleza de Euríalo, um jovem na 

primeira adolescência que havia despertado o interesse amoroso do poeta”, e entra, 

portanto, “na série de canções eróticas que a tradição antiga, unânime, considerava 

como própria da poesia de Íbico”. Essa citação motiva três considerações que devem 

encerrar o estudo do fragmento neste capítulo: como se dá a relação da persona dos 

versos com Euríalo e qual sua identidade; que tipo de canção erótica é o Fr. 288 Dav.; 

como seria a performance desse texto. 

 

O paidikón, Euríalo e a persona poética 

 

Mais do que uma canção erótica, o Fr. 288 Dav. de Íbico é considerado desde 

Ateneu até os estudiosos de nossos tempos um paidikón, ou seja, um gênero de canção 

de amor a um menino feita por um homem adulto – seja ele o próprio poeta e/ou a 

persona de seus versos106. Como anota Carmine Catenacci, em “L’eros impossibile e 

ruoli omoerotici” (2000, p. 59), o paidikón é “o canto erótico que o poeta dirige a um 

belo jovem”, canto este no qual “são representados com freqüência elementos 

dramáticos de contraste e de elogio indireto” decorrentes, muitas vezes, da 

“impossibilidade material de ligação entre o poeta e o menino”, seja pela idade 

avançada daquele – o amador – ou deste – o amado. E, segundo Cavallini (1993, p. 51), 

“o elogio do aspecto físico de um jovem constitui um traço particular” desse tipo de 

encômio “de destinação talvez mais privada” do que um encômio de caráter oficial, 

como a “Ode a Polícrates”. No paidikón há usualmente, ainda, a “prevalência do motivo 

erótico”, que vemos no Fr. 288 Dav., e “a escolha oportuna de um mito ligado ao amor 

pederástico ou, de qualquer modo, denso de alusões ao poder de Afrodite e Éros”, diz a 

                                                 
106 Além de todos os estudiosos do fragmento referidos nestas páginas até aqui, também o vêem como um 
paidikón Dover (1994, p. 268, 1ª ed. orig. 1978), Fowler (1984, p. 140), Bernardini (1990, pp. 70-1), 
Cavallini (1994, p. 45, n. 39; 1997, p. 144) e MacLachlan (1997, p. 196). 
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helenista (p. 65), algo que não ocorre no fragmento, mas talvez apenas por sua 

brevidade material107. 

Note-se que, embora Éros seja o deus do amor homossexual masculino, a 

inserção de Afrodite num paidikón não deve ser estranhada, pois, “a despeito de sua 

feminilidade, ela não é hostil ao desejo homossexual, e a relação sexual homossexual é 

denotada pelo mesmo termo, aphrodisia, usado para a heterossexual”, declara Kenneth 

J. Dover, em “Classical Greek attitudes to sexual behaviour” (1973, p. 66)108. 

Olhando, pois, para esse paidikón, John P. Barron, em “Ibycus” (1984, pp. 15-

6), afirma sobre suas semelhanças com os versos 73-5 d’Os trabalhos e os dias: 

 
“Os ecos são muito verdadeiros e muito numerosos para serem meramente fruto de 
coincidência. Eles estão, ademais, tão compacta e proximamente organizados que sugerem que 
o contexto original [a criação de Pandora e sua preparação para ser enviada aos homens] pode 
ter sido importante para Íbico. (...) A admiração de Íbico por Euríalo, sem dúvida um 
obsequioso favorito de Polícrates, não deixa de ter um traço de amargor. (...) Afrodite 
ajudou a realizar o milagre da beleza no menino. Para Íbico, Afrodite (...) jamais era uma 
graça pura. Em três outras ocasiões [Frs. S 151, já visto, e 286, 287, que ainda veremos], ele a 
menciona sempre como uma destruidora, que arma enganos. (...) Se Cípris teve participação 
na amabilidade de Euríalo, podemos estar certos de que Íbico vê o menino como um 
tormento, como agridoce. Isso se afina, precisamente, com a implicação a ser deduzida dos 
ecos de Hesíodo, pois o objeto de todo o trabalho das Graças, da Persuasão e das Horas 
(...) era justamente o adornar de Pandora, o Tormento Original”. (grifos meus). 
 

Em sua síntese, Barron destaca a visão negativa do Fr. 288 Dav., denunciada 

pela alusão ao poema hesiódico e à figura de Pandora e pela presença de Cípris nos 

versos, elementos aos quais acrescento o epíteto das Cárites no verso 1 e o aspecto 

ambíguo de Peitó, que tanto pode ser positiva, quanto negativa, conforme sublinhei 

nestas páginas. Daí o tom amargo, atormentado que colore a imagem desejável e 

decerto irresistível do belo Euríalo e o elogio que a persona lhe faz nos versos de sua 

canção. Como observa Bonnie MacLachlan, em “Personal poetry” (1997, p. 197), Íbico 

“permite que o perigo que espreita sob a beleza sirva de contraponto à canção de 

elogio” sustentado na beleza do amado e no desejo do amador. E afirma Dover (1973, p. 

59):  

 
“Tanto os gregos filosóficos quanto os não-filosóficos tratavam o desejo sexual como uma 
resposta ao estímulo da beleza visual (...) eles também tratavam eros como uma forte resposta à 
grande beleza visual, uma resposta que podia se intensificar por admiráveis ou adoráveis 
qualidades da pessoa desejada; mas o desejo não é, no primeiro momento, despertado por essas 
qualidades”. 
 
                                                 
107 Ver também Cavallini (2000a, p. 70). 
108 Para o termo grego referido por Dover, ver seu estudo posterior (1994, pp. 94-5). 
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Os olhos são as portas de entrada para érōs: isso fica claro pelo contexto de 

transmissão do fragmento de Íbico em Ateneu, pela leitura e pela análise interpretativa 

da canção, e pela familiarização com a poesia erótica grega antiga desde a Ilíada (XIV, 

153-353) e o famoso episódio do engano de Zeus, a quem Hera seduz por produzir nele 

um grande impacto visual, poderoso o suficiente para fazer sucumbir o deus. 

No Fr. 288 Dav. de Íbico, é apenas o olhar da persona e os olhos das Cárites e 

de Peitó que contemplamos, mas a canção é citada por Ateneu como exemplo 

irreprochável de elogio ao jovem amado – e irreprochável porque o poeta não se 

esquece de mencionar os seus olhos. Paola A. Bernardini, em “La belleza dell’amato” 

(1990, p. 74), e Cavallini (1997, pp. 145-6), que concordam com a síntese de Barron 

reproduzida à página anterior, imaginam que a referência aos olhos de Euríalo deve ter 

acontecido nos versos perdidos da canção, bem como a intensificação das cores escuras 

na pintura do desejo e da paixão erótica, à semelhança do que vemos nos Frs. 286 e 287 

Dav., dois dos mais estudados textos da obra do poeta. Com base na fonte do Fr. 288 

Dav. e na leitura da obra de Íbico, Cavallini conclui que a canção de encômio a Euríalo, 

da qual só nos restaram quatro linhas, verossimilmente traria a “representação dos 

trabalhos amorosos do poeta” e “uma idealizada descrição do corpo físico do garoto”, 

pelo menos de seus olhos. E sustentando-se sobre a mesma base, Bernardini julga que 

os versos seguintes aos que restam do fragmento evidenciariam “as conseqüências 

negativas que sobre o poeta tinha a beleza de Euríalo”. 

Essa conjectura acerca do conteúdo, bem como o tipo de canção de que o 

fragmento de Íbico seria exemplo – o paidikón – e a idéia sobre sua ocasião de 

performance – dois pontos de que ainda aqui tratarei – explicam algo que se revela nas 

citações aproveitadas neste passo: os helenistas falam na paixão do poeta por Euríalo, e 

não na persona poética do Fr. 288 Dav., pois identificam a voz dos versos à de Íbico. 

Será de fato possível tal identificação? Quem é Euríalo, afinal? E quem é o sujeito que a 

ele profere o elogio? Sobre Euríalo, dizem Degani e Burzacchini (1977, p. 313): 

 
“(...) estamos – pode-se dizer com quase toda a certeza – diante de um menino amado pelo 
poeta, como permite supor não apenas o contexto geral em que o fragmento é citado em 
Ateneu, mas a própria topicidade do quadro (...). Fora de uma situação atual, resultaria, de fato, 
dificilmente compreensível a menção a Afrodite e a todo o seu cortejo; de modo que, bem 
observados, esses versos [Fr. 288 Dav.] não podem soar senão como uma declaração de amor, 
como homenagem do poeta a um pa›w [paĩs, ‘menino’] de prodigiosa e persuasiva beleza”. 
 

Como recorda Jan M. Bremmer, em “Pederastia grega e homossexualismo 

moderno” (1995, p. 12), as evidências literárias e iconográficas – estas especialmente 
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abundantes nos vasos atenienses da segunda metade do século VI a.C., “que circulavam 

nos banquetes aristocráticos”, diz ele (pp. 20-1) – “mostram que as relações 

homossexuais normalmente ocorriam apenas entre adultos e rapazes” e eram, completa 

o helenista (p. 20), “um aspecto estabelecido do caminho de um rapaz rumo à idade 

adulta”, e não algo de excepcional ou terrível na visão externa dessas relações – da 

visão interna, dos próprios envolvidos não temos sólido conhecimento109. Nem 

tampouco, ressalta Bremmer, tais relações implicavam a rejeição “do contato 

heterossexual” necessário à procriação e preservação das linhagens e das comunidades, 

mas eram vivenciadas no mundo dos homens, nitidamente marcado no cotidiano do 

mundo das mulheres110. Era, porém, a “relação pederasta que transformava o rapaz em 

um verdadeiro homem” – pois se voltava ao benefício do ensinamento intelectual e 

social do jovem, e não apenas ao benefício do prazer sexual ao adulto –, e abria as 

portas para o universo da “elite social”, afirma o helenista (p. 26). 

Se estamos diante de um fragmento de um paidikón, devemos pensar na paixão 

homoerótica da persona masculina e adulta por um menino, cada um desempenhando o 

papel que lhes é determinado: aquela faz a corte, para seduzir seu objeto de desejo – 

inclusive com encômios como é paidikón, voltado exatamente a tal fim; e este, diante do 

assédio, comporta-se com discrição, pois “poderia esperar forte desaprovação se 

permitisse que se pensasse que havia tomado a iniciativa ao atrair um amante”, frisa 

Dover (1973, p. 67). Também ao adulto não era permitido “mostrar interesse ilimitado 

por rapazes”, nota Bremmer (p. 23), como mostram as evidências atenienses; isso 

porque ser civilizado, para os gregos, significava ter controle sobre suas paixões. 

Chamado “broto” das Cárites e “mimo” talvez das Horas, nutrido por Cípris e 

Peitó, Euríalo, o erốmenos (§r≈menow, “amado”) – em geral o parceiro passivo111 – é 

seguramente jovem, um menino (paĩs112), mas que “já atingira a altura de adulto (as 

                                                 
109 Segundo Bremmer (1995, p. 20), em Esparta, por vezes, as autoridades coagiam os “jovens aristocratas a 
participar dos rituais pederastas”, o que sugere que nem todos queriam ou gostavam de tais rituais. 
110 De acordo com Bremmer (1995, p. 24), vale lembrar que as relações heterossexuais no casamento eram 
distanciadas, diferentemente do contexto moderno: “Dificilmente foi por acaso que o homossexualismo moderno 
se desenvolveu na mesma época que a relação heterossexual no casamento adquiria um caráter muito mais 
íntimo” e potencialmente insuportável para alguns homens que preferiam relacionar-se com parceiros de seu sexo. 
111 Essa posição mudava, salvo raríssimas exceções, com o crescimento da barba, ao menos no cenário ateniense 
da segunda metade do século VI a.C., observa Bremmer (1995, p. 21), que ainda ressalta este dado: ao jovem era 
vetado o prazer sexual da relação; deste, só o adulto deveria desfrutar. Esse caráter unilateral do “intercurso 
pederasta”, diz ele (p. 22), “se coaduna com sua provável origem nos ritos de iniciação, que também visavam 
ensinar aos mais jovens o respeito pelos mais velhos”. 
112 Esse termo, lembra Dover (1994, p. 34), “significa ‘criança’, ‘menina’, ‘filho’, ‘filha’, e ‘escravo’”. Por isso, 
para o contexto de relações homossexuais, o helenista prefere usar o termo grego que identifica o papel do paĩs 
nessa relação, erốmenos, “o particípio passivo do verbo erãn [§rçn], ‘amar’ ou ‘apaixonar-se por’”. 
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pinturas de vasos não deixam nenhuma margem de dúvida a este respeito)”, afirma 

Dover, em A homossexualidade na Grécia antiga (1994, p. 34). E a persona que o 

elogia, seu “amador” – o erastếs (§rastÆw)113, normalmente o parceiro ativo, como 

implica a própria morfologia da palavra derivada do verbo erãn (§rçn, “amar, 

apaixonar-se”) – deve ser decerto mais velho. 

Essa dedução sobre o modo como estaria estabelecida a relação entre Euríalo, o 

erốmenos, e a persona poética, o erastếs, não encontra, infelizmente, qualquer suporte 

textual no breve fragmento de Íbico; ela se apóia, sim, em dados coletados a partir do 

contexto de sua fonte de transmissão, do cenário homoerótico do mundo grego e de uma 

determinada visão sobre o poeta como amante de meninos nos testemunhos antigos e 

também sobre a corte luxuosa do tirano de Samos, Polícrates, em que se hospedou Íbico 

e na qual decerto produziu canções a ele encomendadas por seu anfitrião114. Daí a 

identificação da voz do Fr. 288 Dav. à de Íbico que compartilharia com o tirano o desejo 

pelos meninos decerto presentes nos simpósios palacianos, como era usual nos 

simpósios, já que neles a “graça da juventude é um ornamento essencial”115, conforme o 

testemunho de evidências literárias e arqueológicas. 

Assim, no excerto de seu artigo reproduzido anteriormente, Barron (1984, p. 15) 

vê em Euríalo “sem dúvida um obsequioso favorito de Polícrates”. David A. Campbell, 

antes dele, especula, em Greek lyric poetry (1998, p. 312, 1ª ed.: 1967): “Euríalo deve 

ser o jovem amigo de Íbico e Polícrates”. Rigorosamente, porém, analisado o texto do 

fragmento, tudo o que podemos afirmar é que Euríalo é um menino vislumbrado sob 

perspectiva erótica intensamente marcada e de contornos sombrios; considerada a fonte, 

podemos ir um pouco mais longe: o menino elogiado é o menino amado e desejado por 

quem contempla sua incrível – e perigosa – beleza, o amador, que é a persona da canção 

e que deve ser um homem adulto. O salto dado desse ponto à equiparação poeta-

persona é não apenas desnecessário, como insustentável diante de nossas evidências, 

assim como a certeza da existência histórica de Euríalo. Mesmo porque sabemos, como 

frisei nesta tese116, que os poeta iâmbicos, elegíacos e mélicos podiam criar uma 

                                                 
113 Ver Calame (1999, p. 21). 
114 Ver os capítulos 2 (pp. 55-9) e 4 (pp. 275-95) desta tese. Entre tais testemunhos relativos ao poeta, 
lembro o epigrama 184 da Antologia palatina (IX) (ver citação no capítulo 1, p. 10), em versos (5-6) que 
dizem: “e o que de Peitó e também / dos meninos colheu a doce flor – tu, Íbico”. Para mais sobre a 
imagem de Polícrates e de Íbico nos testemunhos antigos: Percy (1996, pp. 154-7). 
115 Mühll (1995, pp. 6-7). Ver também Bremmer (1990, pp. 135-48) – que observa que a relação entre o 
simpósio e a pederastia é já “visível no final do século VII a.C.” (p. 142) – e Stehle (1997, pp. 213-4). 
116 Ver capítulo 1 (pp. 30-1). 
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identidade poética radicalmente distinta da sua figura empírica; Alceu e Anacreonte 

trazem fragmentos em que a 1ª pessoa do singular é feminina, não podendo de modo 

algum coincidir com os sujeitos históricos que a produzem. O fragmento de Íbico é 

demasiado breve para permitir a afirmação segura de que é o poeta quem nele fala, 

diferentemente do que se passa com a “Ode a Polícrates”, em que há, inclusive, 

referência à arte do próprio poeta. 

 

A questão da performance 

 

Considerando o fragmento de Íbico, Bowra (1961, p. 258) declara: “Para o tema 

do amor Íbico adaptou o grandioso estilo coral que havia sido desenvolvido para a 

canção aos deuses”; as deidades evocadas no Fr. 288 Dav. e os epítetos de seus versos 

“pertencem, no final das contas, a um mundo de invocações solenes e preces, mas Íbico 

secularizou-as. O modo e mesmo o assunto dos hinos estão colados à sua paixão 

pessoal”. O poeta assim nos mostra, conclui Bowra, “que em Samos as convenções da 

mélica estavam sendo quebradas e substituídas por outras (...)”. 

No que se refere à ocasião de performance do fragmento mélico de Íbico, não há 

dúvida: é o simpósio palaciano do tirano da ilha117. Quanto ao modo de performance, 

porém, são muitas as incertezas: o Fr. 288 Dav. pertenceria a uma canção monódica ou 

coral? Do ponto de vista métrico, o problema não se resolve. Como na “Ode a 

Polícrates”, os versos do Fr. 288 Dav. têm métrica preponderantemente datílica118: 
 
―∪∪  ――  ―∪∪  ―∪∪  ――  
―∪∪  ―∪∪  ―∪∪  ―∪∪  
―∪∪  ―∪∪  ――  
     ―∪∪  ―∪∪  ―∪∪  ――  
 

Não podemos afirmar isto, haja vista a falta de testemunhos sobre a métrica do 

fragmento remanescente e sua brevidade, mas talvez a canção se organizasse no sistema 

triádico que já conhecemos do Fr. S 151 Dav.. De acordo com Bruno Gentili, em Poetry 

and its public in ancient Greece (1990a, p. 111, 1ª ed. orig.: 1985), a poesia 

encomiástica – na qual se incluem os paidiká, cantos “de celebração da beleza de jovens 

rapazes” (p. 113) – “era ocasionalmente de estrutura monóstrofa, mas com mais 

freqüência era triádica”; mesmo assim, sua performance não era, por causa da métrica, 
                                                 
117 Para Giannini (2002, p. 308), é o “o simpósio sâmio da casa do pai do tirano Polícrates”, este o 
governante famoso e celebrado por Íbico e sua “Ode a Polícrates”. Mas ver a discussão da identidade do 
tirano no estudo desse fragemento, no capítulo anterior (pp. 275-9). 
118 Ver Page (1962), Campbell (1998, p. 66, 1ª ed.: 1967) e Degani e Burzacchini (1977, p. 313). 
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necessariamente coral119. Logo, o metro não esclarece o modo de apresentação mélica 

do fragmento de Íbico. 

No que concerne à linguagem, Campbell em “Monody” (1990, pp. 215-6), 

considera-a, no Fr. 288 Dav., mais próxima da poesia coral do que da monódica, pois 

poeta arcaico algum “expressou seu amor com essa elaboração hínica”120. O caráter 

hínico do fragmento é também assinalado por Bernardini (1990, pp. 71-2) e 

MacLachlan (1997, p. 196); e Bernardini argumenta que os versos do Fr. 288 Dav. 

citados em Ateneu podem ser o “exórdio de um encômio parecido com um hino 

clético”, este uma prece de chamamento a um deus para um local definido pelo 

suplicante que a ele se dirige121. No verso 1, note-se o vocativo no endereçamento a 

Euríalo, um recurso formal usado no hino clético; e a referência às rosas, pensa 

Bernardini (p. 72), pode ser “um primeiro passo rumo ao elogio do aspecto físico” do 

lugar em que o menino está.  

A brevidade dos versos conservados da canção, porém, impede avançar nessa 

hipótese. Nem a linguagem, nem a métrica, nem a forma são esclarecedoras quanto ao 

problema da modalidade mélica do fragmento de Íbico. Em suma, embora haja 

elementos dessas dimensões que apontam para a canção coral, nada há nos versos a 

Euríalo que inviabilize a possibilidade de uma execução monódica, afirma Davies, em 

“Monody, choral lyric, and the tyranny of the hand-book” (1988, p. 54). A tal modo de 

performance, conclui Ettore Cingano, em “L’opera di Ibico e di Stesicoro nella 

classificazione degli antichi e dei moderni” (1990, p. 220), se adequaria muito bem a 

mais restrita – se comparada à do festival cívico-religioso – atmosfera simposiástica 

palaciana da tirania sâmia que o fragmento evoca, com sua linguagem erotizada e seu 

“tom franco e pessoal”. 

                                                 
119 Ver as discussões sobre Estesícoro e Íbico no capítulo 2 (pp. 43-59) e sobre a performance da “Ode a 
Polícrates”, que é triádica, no capítulo 4 (pp. 292-5). 
120 Curiosamente, como vimos no capítulo 2 (pp. 57-8), Campbell ora insere Íbico entre poetas 
monódicos, ora entre corais. A tendência mais recente para a classificação da produção de Estesícoro e de 
Íbico, notadamente, tem sido a de favorecer a mélica monódica, como mostram Davies (1988, pp. 52-64) 
e MacLachlan (1997, pp. 187-97), que coloca Íbico entre Safo, Alceu, Anacreonte e Corina – todos 
arrolados sob o título “poesia pessoal”, equivalente a “poesia monódica” feita para ser apresentada em 
ocasiões mais privadas do que os festivais públicos próprios à canção coral, tais como os simpósios nas 
casas dos aristocratas e nas cortes dos tiranos. Ver a crítica de Cingano (1990, pp. 189-224) a essa 
tendência, que discuti naquele capítulo; esse helenista frisa a versatilidade dos poetas, e combate ambas as 
tiranias classificatórias da canção coral e monódica. 
121 Ver meu estudo do Fr. 2 Voigt de Safo, um hino clético (klētikòs húmnos, klhtikÚw Ïmnow): Ragusa 
(2005, pp. 196-9). Voltarei a essa forma no capítulo 7, quando da análise do Fr. 357 P de Anacreonte. 
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II. Fr. S 257(a) (fr. 1, col. i) Dav.: um menino divinamente nutrido, um insone amador 
 

      ] . . [       ]   [  
          ]   [     ]  
  ]ir ̣o[ e‡]bhn  [    ] ... [ de]stilar (...) 
  ]       ]  
          ] d° !' Ïmnoi   5           ] e a ti hinos 
      ] § ̣phrãtoi!in, Œ Xã-        ] tu o nutriste, ó Cá- 
ri!, =Òdvn ¶]yreca! aÈtÚn §n kãlujin  ris, entre [b]otões [de rosas] adoráveis, 
'Afrod¤ta!] émf‹ naÒn:    ao redor do templo [de Afrodite]. 
!t°fan]o ̣n eÈ≈dh me de›    E a guirlan]da fragrante me é preciso 
         ]n ¶xr[i]!e yvpã-   10          ]... ela un[t]ou, elogi- 
zoi!a paid]¤!kon: t°ren d¢    ando, o men]ininho. E a ele tenra 
kãllo! »]pã!an yea¤.    beleza c]oncedem as deusas. 
  ] mån D¤ka ye-      ] (Justiça ?)... e 
         b]arÊnomai d¢ gu›a,            p]esam-me os membros 
pollå d' é]grÊpno[u]! fiaÊvn  15   e muitas coisas, i]nsones noites 
nÊkta! ırm]a¤nv fre ̣[n¤.    passando, rev]olvo em minha men[te. 
 

Os versos acima compõem um dos mais recentemente descobertos fragmentos 

de Íbico. Infelizmente, o texto está em precária condição e não são poucas suas emendas 

indicadas pelos colchetes abertos sobretudo na lateral esquerda dos versos. Entre elas 

está justamente o nome de Afrodite na linha 8, o que poderia implicar uma dificuldade 

para a inserção do Fr. S 257(a) (fr. 1, col. i) Dav. no corpus desta tese. Considerando, 

todavia, que a edição aqui adotada para Íbico aceita tal emenda, bem como as demais 

edições posteriores à primeira publicação do fragmento122, e que, além disso, o 

estabelecimento do texto da canção se apóia na leitura do Fr. 288 Dav., julguei 

necessário incluí-lo e estudá-lo, neste capítulo. 

 

 

- A fonte papirácea e as muitas dificuldades textuais do fragmento 

 

O texto de Íbico preservou-se numa fonte de transmissão direta, o rolo POx 

3538, datado dos séculos I-II d.C., do qual constam quarenta e seis fragmentos de versos 

mélicos. Tal rolo foi o último editado por Edgar Lobel – figura central na recuperação 

de boa parte do nosso atual corpus a partir do trabalho com papiros literários resgatados 

no Egito123 – que o publicou sob o título “Versos mélicos”, em The Oxyrhynchus 

papyri, part XXXII (1983, pp. 67-78), um volume organizado por Alan K. Bowman, o 

próprio Lobel e outros quinze helenistas. Mas a edição do fragmento e a atribuição de 

                                                 
122 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i) e Cavallini (1997). 
123 Willis (1968, pp. 208-9) já destacava, em seu levantamento sobre os papiros encontrados no Egito, o 
trabalho intenso de Lobel notadamente com os textos da lírica grega, um gênero que, como diz West 
(1984, p. 23), “estava particularmente próximo a seu coração”. 
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autoria a Íbico dependem, ainda, do comentário ao trabalho de Lobel feito por Martin L. 

West, em “New fragments of Ibycus’ love songs” (1984, pp. 23-32), um ano após a 

editio princeps do rolo papiráceo cujo fr. 1 (col. i) – “a relíquia mais consistente”124 – é 

o Fr. S 257(a) Dav., ao qual passo de imediato, a fim de tratar de suas dificuldades 

textuais e, conseqüentemente, discutir as edições de sua fonte e preparar o terreno para 

uma visão interpretativa possível da canção. 

 

1. A primeira edição da fonte 

 

Ao rolo POx 3538, não foi atribuída qualquer autoria, pois, diante do conjunto 

de fragmentos nele preservados, Lobel (1983, p. 67) julgou não poder descrevê-los 

“mais precisamente do que ‘versos mélicos’”. Ele percebeu nos textos materialmente 

muito frágeis “doricismos convencionais”, mas nenhum indicativo que sugerisse “a 

autoria de um dos principais compositores de poesia dórica”. 

Quanto ao fr. 1 da primeira coluna do POx 3538, Lobel (p. 68) reproduz sua 

leitura corrida; ou seja, ele não separa as palavras, mantém apenas os acentos e sinais de 

edição legíveis na fonte e anota o único escólio que ela traz ao lado do verso 7. No 

comentário, o helenista (pp. 68-9) percorre os versos sugerindo separações entre as 

palavras, acentos e uma ou outra emenda. 

No verso 5, Lobel (p. 68) propõe a leitura dé s’ húmnoi (“e a ti hinos”). No 

seguinte, para as letras ratoisinōkha (ratoi!invxa), julga possível haver uma forma do 

adjetivo epếratos (§pÆratow, “adorável”) e a expressão ỗ kha|ri-? (Œ xa|ri-), na qual 

temos o invocativo “ó” junto a alguma forma da palavra grega kháris, de que tratei já 

neste capítulo, traduzível principalmente por “graça, charme, alegria, prazer, favor”. 

No verso 7 – ]threpsasautonenkaluksin (]yreca!autonenkalujin) –, ao lado do 

qual consta o escólio t(òn) paĩda (“o menino, a criança”, t(Ún) pa›da) ao pronome 

demonstrativo que funciona como 3ª pessoa do singular autón (aÈtÒn), Lobel declara 

uma percepção fundamental para a revisão da edição da fonte que West fará, um ano 

depois: “Há uma similaridade verbal a Íbico”, precisamente, diz o helenista, ao Fr. 288 

Dav., a parte dos versos 2-4: sé ... en ánthesi thrépsan (“a ti ... entre botões ... nutriram 

...”). Esses dizeres e a idéia neles veiculada parecem se repetir na seqüência do verso 7 

do fr. 1 (col. i) do POx 3538, ]threpsasautonenkaluksin, na qual consta uma forma de 

                                                 
124 Cavallini (1997, p. 130). 
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tréphō (“nutro, alimento, formo”) associada aos termos autón en káluksin, o primeiro 

identificando o objeto do verbo – o menino, como esclarece o escólio –, e o segundo, o 

lugar da ação (“entre botões”). 

Deixemos, por ora, essa questão da similaridade entre os fragmentos, central na 

discussão da segunda edição da fonte, que a seguir veremos.  

Para o conjunto de letras do verso 8, Lobel (p. 69) sugere a indubitável 

expressão amphì naón (“ao redor do templo”), aceita nas edições do Fr. S 257(a) 

Dav.125. O mesmo vale para sua proposta claramente apoiada nas letras do papiro, no 

verso 9, euốdē me deĩ (“fragrante me é preciso”). 

No caso dos versos 11-2, Lobel percebe no primeiro o adjetivo téren (“tenro(a)”) 

no neutro singular e a partícula dé (“e”), e no segundo, a existência de alguma forma 

verbal de final -pasan, seguida do substantivo plural feminino theaí. As edições 

posteriores aceitam tais percepções126. 

Para o verso 14, ]arunomaiḍeguia (]arunomaiḍeguia), Lobel indica a leitura de 

um verso da Ilíada (XIX, 165), em que lemos: láthrēi guĩa barúnetai (“à revelia seus 

membros se entorpecem”, lãyr  ̇gu›a barÊnetai), palavras ditas por Odisseu a Aquiles 

para descrever o que acontece com o guerreiro que não se alimenta antes da batalha. A 

indicação revela que Lobel vê três palavras – aceitas pelos editores do fragmento127 – na 

seqüência de letras do papiro que coincidem com o verso homérico: barúnomai 

(“pesam-me”) e o substantivo guĩa (“membros”), separados pela partícula dé (“e”). 

Por fim, no verso 15, o último comentado, Lobel sugere, para seu início 

(]g̀rupno[.]s, ]g̀rupno[.]!), o adjetivo no acusativo plural a]grúpno[u]s (“insones”, 

é]grÊpno[u]!). O referente desse adjetivo seria núktas (“noites”), propõe o helenista, 

com base num verso da Ilíada (IX, 325) que se repete na Odisséia (XIX, 340), que fala 

de noites passadas em claro. Tanto o adjetivo quanto seu referente são adotados nas 

edições do Fr. S 257 (a) Dav.128. 

Com essas notas aos versos do fragmento papiráceo, encerra-se a edição de 

Lobel, mas não se conclui o estabelecimento do texto da canção de Íbico, algo que 

acontecerá no ano seguinte. 

 
                                                 
125 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i) e Cavallini (1997). 
126 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i), Davies (1991) e Cavallini (1997). 
127 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i), Davies (1991) e Cavallini (1997). 
128 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i) e Cavallini (1997). Ver também o comentário de Cavallini 
(1994, pp. 50-2) sobre o adjetivo e seu sinônimo usado em Íbico (328 Dav.): atérpnos (êterpnow). 
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2. A segunda edição da fonte 

 

Diante dos fragmentos do rolo POx 3538, West (1984, p. 23) considera, 

diferentemente de Lobel (1983, p. 67), que é preciso, sim, que assumamos a autoria de 

um dos principais poetas dóricos, “pois não houve compositores menores da lírica 

dórica correntes no início do período romano; ninguém, exceto Álcman, Estesícoro e 

Íbico, cujos poemas teriam sido copiados num belo manuscrito” como o desse rolo 

papiráceo, em que há sinais de prosódia, acentos e o uso de coronis para indicar o início 

e/ou o fim dos fragmentos. Para West, portanto, um dos três poetas referidos deve ser o 

autor dos versos mélicos preservados no POx 3538,  

 
“a menos que haja algo nos textos que torne inverossímil essa conclusão, e não há. Uma 
inspeção cuidadosa dos fragmentos mostrará que eles provêm de poemas feitos no 
inconfundível e inimitável estilo da lírica arcaica, e não o trabalho de algum tardio charlatão. 
Podemos ir mais longe e afirmar com confiança que o autor é Íbico”. (grifos meus). 
 

A eliminação dos outros dois candidatos, Álcman e Estesícoro, é de imediato 

assim explicada por West: o primeiro, por questões dialetais, já que não há no texto as 

variações típicas do lacônico; o segundo, pela ausência de indicativos de narrativas 

míticas e do “metro predominantemente datílico com, no máximo, versos iâmbicos-

trocaicos isolados”129. Antes, o conteúdo dos fragmentos, como bem observa o 

helenista, “parece ser pessoal e basicamente erótico” quando é minimamente 

discernível; e os metros trocaicos e iâmbicos são tão evidentes quanto os datílicos, até 

onde a precariedade dos textos permite dizer. O fr. 1 (col. i), de que resulta o Fr. S 

257(a) Dav. traz, arremata West, “uma extensão contínua de ritmo iâmbico-trocaico” 

entre os versos 5-16, a qual é “incompatível com o que conhecemos de Estesícoro”. 

Resta, pois, Íbico como forte candidato pelos seguintes pontos: dialeto, 

conteúdo, vocabulário, expressões. No caso do fr. 1 (col. i), há ainda a similitude entre 

seu verso 7 e os versos 2-4 do Fr. 288 Dav. – similitude esta notada por Lobel (p. 68) e 

que West de pronto destaca como importante para a atribuição do fr. 1 (col. i) e do rolo 

papiráceo ao poeta de Régio. Dito isso, West (p. 24) passa ao comentário dos 

“fragmentos mais promissores”, entre os quais, aquele em que se conservou o nosso Fr. 

S 257(a) Dav., do qual o helenista se ocupa detalhadamente (pp. 24-7), partindo da 
                                                 
129 Cavallini (1997, p. 131) concorda com as exclusões de Álcman e Estesícoro, mas julga que, no caso do 
poeta magno-grego, West não a justifica satisfatoriamente, pois, segundo Ateneu (XIII. 601a), ele teria 
escrito paidiká. Mas essa notícia, vimos no capítulo 2 (pp.41-2), não é confiável, como reconhece 
Cavallini, lembrando o minucioso estudo de Cingano (1990, p. 205). O próprio Cingano (p. 193, n. 13) 
considera que West atribui a Íbico a autoria dos fragmentos do rolo POx 3538 “com bons argumentos”. 
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leitura corrida de Lobel (p. 68) do fr. 1 (col. i) do POx 3538, a fim de estabelecer seu 

texto. Vejamos. 

 

Do papiro ao Fr. S 257(a) Dav.: estabelecendo o texto 

 

Não temos os dois primeiros versos. No terceiro, lê-se na fonte ]bēn, um final de 

palavra que indica, segundo West (p. 24), um infinitivo; ou seja, teríamos, aqui, uma 

forma verbal que, para a lacuna equivalente antes das últimas letras legíveis (]iro[), 

deve ser eíbēn (“destilar”), sugere o helenista, “o único verbo em que consigo pensar 

que se encaixará” no verso. Quanto a essa emenda, não há disputa entre os editores130. 

Perdeu-se o quarto verso. No seguinte, West concorda com Lobel (p. 68), 

adotando os dizeres dé s’ húmnoi (“e a ti hinos”), como fazem os demais editores do 

fragmento131; ele observa ainda que o pronome deve ser “presumivelmente o menino 

elogiado” nos versos seguintes, decerto no contexto de uma fala a ele diretamente 

endereçada – tal qual na canção a Euríalo, no Fr. 288 Dav., vale acrescentar. O helenista 

imagina, ainda, que haveria uma forma verbal no verso ligada a “hinos”, que signifique 

“elogiar”, ou algo como sumpotãn (!umpotçn, “dos companheiros de copo”)132. 

Outra possibilidade, que West todavia não aventa para esse momento da canção, 

é que a 2ª pessoa do singular expressa no pronome s’(e) seja um(a) deus(a) a quem se 

dirige a persona da canção – ou os “hinos” que o(a) celebram – por causa do menino 

referido pelo pronome de 3ª pessoa do singular no verso 7 e identificado como tal no 

escólio anotado à sua margem direita. Tal hipótese parece ainda mais atraente se 

considerarmos o verso 5 juntamente com os versos 6-7, com os quais possivelmente 

compõe uma fala da persona ao deus ou à deusa. 

Esse par de versos é um dos pontos críticos do estabelecimento do texto do Fr. S 

257(a) Dav., para o qual é essencial a percepção mencionada por Lobel de que seus 

dizeres recordam os do Fr. 288 Dav., a canção encomiástica ao belo e divinamente 

nutrido menino Euríalo. Tendo em vista esse fragmento e as sugestões de Lobel (pp. 68-

9) para os versos 6 – uma forma de epếratos e da palavra grega kháris seguida do 

invocativo ỗ (“ó”) –, 7 – uma forma de trephō junto aos dizeres autòn en kálusin – e 8 – 

amphì naón –, West sugere a edição aceita em Davies (1991) para os versos 6-8,  
                                                 
130 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i), Davies (1991) e Cavallini (1997). 
131 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i), Davies (1991) e Cavallini (1997). 
132 Ver o texto proposto por West (1984, p. 27). Apenas Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i) aceita essa 
emenda ao texto grego. 
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    ] ẹpērátoisin, ỗ Khá-        ] tu o nutriste, ó Cá- 
ris, rhódōn é]threpsas autòn en káluksin  ris, entre [b]otões [de rosas] adoráveis, 
Aphrodítas] amphì naón;    ao redor do templo [de Afrodite]. 

 
Para West (1984, pp. 24-5), as palavras dos versos 6-7 “só poderiam ser ditas 

para uma deidade como Afrodite, Cáris ou Peitó (as que são mencionadas em Íbico, 

288) (...)”. Partindo, pois, da canção a Euríalo, das letras legíveis na fonte do Fr. S 

257(a) e da seqüência já anotada por Lobel (1983, p. 68), ỗ kha|ri-, West sugere ỗ 

Kháris (“ó Cáris”) para os versos 6-7, e os editores do fragmento seguem-no neste 

ponto133. Note-se que a emenda rhódōn (“rosas”), além de completar facilmente o 

sentido de káluksin (“botões”), apóia-se na imagem do Fr. 288 Dav., em que Euríalo é 

nutrido “entre botões de rosas” (rhodéoisin en ánthesi, v. 4). 

O helenista marca nesse passo uma mudança de destinatário com relação ao 

verso 5 – agora, é a deusa Cáris; antes, era o menino (“a ti”) de novo referido em autón 

e no escólio ao verso 7. Diga-se, porém, que é igualmente possível que a deusa esteja 

sendo endereçada desde o verso 5 e que nele seja o pronome s’(e), “a ti”. Diante da 

fragilidade textual da canção, é difícil precisar a identidade do destinatário dos versos. 

A concordância com a edição de West para os versos 6-8 implica a aceitação, 

necessariamente, do suplemento Aphrodítas no verso 8, no genitivo que define de que 

“templo” (naón) se está falando: o templo de Afrodite134. Que o nome da deusa é um 

acréscimo à lacuna inicial do verso 8 só o texto grego o mostra; na tradução, 

infelizmente, não é possível manter a seqüência das emendas sem prejuízo da clareza 

dos versos. Como já disse, isso se concretiza nas edições posteriores do fragmento, pois 

os estudiosos seguem as propostas de West apoiadas, muitas delas, em Lobel e na sua 

primeira edição do papiro. 

Para chegar a tal proposta, West (p. 25) observa o ponto alto no papiro, 

marcando o fim da frase e conclui que, antes de amphì naón (“ao redor do templo”), 

 
“um genitivo parece ser requisitado. O templo terá sido de Afrodite; as figuras menores de Cáris 
e Peitó não se qualificariam para tanto, nem mesmo em metáfora. Dentre os vários modos de 
dizer ‘de Afrodite’, 'Afrod¤ta! [Aphrodítas] melhor se encaixa no espaço implicado pelo 
suplemento da linha anterior e pelo esperado ritmo trocaico, a despeito do longo anceps no final 
da palavra”.135 
 

                                                 
133 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i), Davies (1991) e Cavallini (1997). 
134 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i), Davies (1991) e Cavallini (1997). 
135 Além dos helenistas já citados à nota anterior, também Bernardini (1990, p. 74) apóia a emenda 
“Afrodite” para o início do verso 8. 
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Diante dos versos 9-12, West (p. 25) prefere começar pelo final, sugerindo uma 

forma verbal, como já havia proposto Lobel (p. 69), para as letras -pasan, no verso 12: 

ōpasan, aoristo em 3ª pessoa do singular de opázdo (Ùpãzv, “dou, concedo”), um dos 

verbos aventados por Lobel para o verso. E West argumenta que o necessário objeto de 

tal verbo seria “um substantivo como kãllo! [kállos, “beleza”, no neutro singular] 

precedendo-o” no verso: “O tema de uma deusa concedendo favores ao menino em seus 

primeiros anos é evidentemente ainda sustentado”; e no Fr. S 257(a) Dav., as “deusas” 

(théai, v. 12) em questão são Cáris (v. 6) e Afrodite (v. 8), se não há nenhuma outra 

mencionada nos lacunares versos 10-1, ressalta o helenista. Cavallini (1997, p. 68), 

inicialmente, aceita o substantivo kállos como o primeiro termo do verso 12 e objeto de 

ōpasan136. Posteriormente, todavia, a helenista (2000a, pp. 80-1) discorda de West e 

sugere outro substantivo ao verbo: ánthos (ênyow). 

Quanto aos versos 9-10, West (1984, p. 25) observa que a sentença neles contida 

“é muito difícil”. Para o verso 10, afirma que a forma verbal de aoristo em 3ª pessoa do 

singular de khríō (xr¤v, “unto”), ékhr[i]se “deve ser reconhecida”, pois o iota (i, i), que 

é única letra perdida na palavra de outro modo perfeitamente legível no papiro, “é 

estreito o suficiente para encaixar-se na lacuna e seu sentido se harmoniza com o 

contexto”. E também é legível na fonte do fragmento o início de um termo que se segue 

ao verbo, thōpa, que, anota, West, tomamos, à primeira vista, como o acusativo de thốps 

(y≈c, “bajulador, falso amigo”), cujo significado soa bastante inadequado ao contexto 

da canção, um problema que não escapa a West, que afirma ser demasiado estranha a 

relação desse termo com os demais, 

 
“pois o objeto de ¶xri!e [ékhrise, “untou”] deveria ser o menino, que pode ser facilmente 
encontrado no verso 11 pela restauração paid]¤!kon [paid]ískon, “menininho”]. Por que deveria 
ele ser chamado um bajulador, quando o objetivo da canção é elogiá-lo? Eu suspeito que um 
verbo até aqui não atestado thōpázdō deve ser aceito (...)” 
 

Assim, West suplementa aos versos 10-1 o particípio presente feminino 

thopázdoisa (“ela ... elogiando”) e insere no verso 11 a emenda paidískon, relacionando 

às ações de elogiar e untar (ékhrise, “untou”, v. 10) o mesmo sujeito indicado em 3ª 

pessoa do singular e necessariamente feminino: Cáris, a quem a voz poética se dirige no 

verso 6. Logo, a fala a essa deusa deve ter se encerrado, pois parece que a persona passa 

a descrever o que a deusa fez com o objeto das duas formais verbais já indicadas, o 
                                                 
136 Igualmente, Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i) e Davies (1991). 
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“menininho” – paidískon, se estiver correta a emenda de West às letras ]iskon – 

referido já no verso 7 pelo pronome autón e identificado no escólio, e talvez antes, no 

verso 5 – se é ele a 2ª pessoa do singular. 

Por fim, do verso 9 perdeu-se o termo inicial, do qual lemos apenas as últimas 

duas letras (ọn). Dada a seqüência euốdē me deĩ (“fragrante me é preciso”), West 

sugere o substantivo stéphanon (!t°fanon, “guirlanda”) muito adequado ao contexto, 

que receberia o qualificativo que destaquei em negrito. E a forma verbal deĩ demanda 

um infinitivo, para o helenista, légēn (l°ghn, “escolher”) seguido de hósōn (˜!vn, “da 

qual”) no começo do verso 10, pronome ligado ao substantivo do verso 9.  

Essa última sugestão para o verso 10 é pouco aceita137, mas as demais propostas 

de edição feitas por West para os difíceis versos 9-12 são geralmente aceitas, como em 

Davies (1991), que assim os imprime: 
 
!t°fan]o ̣n eÈ≈dh me de›    E a guirlan]da fragrante me é preciso 
         ]n ¶xr[i]!e yvpã-  10           ]... ela un[t]ou, elogi- 
zoi!a paid]¤!kon: t°ren d¢    ando, o men]ininho. E tenra 
kãllo! »]pã!an yea¤.    beleza c]oncedem as deusas. 
 

Os negritos destacam as sugestões de West aceitas por Davies138. 

A próxima dupla de versos, 13-4, está quase que inteiramente irrecuperável. Para 

o verso 13, em que no papiro constam apenas as letras e pontos ]man...ạthe 

(]man...ạye), Lobel (1983, p. 69) nada sugere. Já West (1984, p. 26) pensa haver, no 

início, ao menos uma palavra que termina em -man e, no final, outra iniciada por the-; 

entre elas, correspondendo à seqüência de três pontos marcando três letras perdidas 

seguida de um alfa (...ạ) quase certo, West propõe a emenda Díka (“Justiça”?), forma 

dórica do substantivo díkē (d¤kh) que pode ser comum ou próprio, denominando uma 

divindade. West argumenta ser  

 
“promissora, porque os que falham em corresponder à corte são com freqüência acusados de 
édik¤a [adikía] (...). Assim, parece que temos d¤ka [díka] ou, mais provavelmente, Díka 
personificada, no nominativo [como sujeito de uma frase] ou no vocativo [invocada pela 
persona dos versos]”139. 
 

                                                 
137 Apenas em Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i). Ver críticas de Cavallini (1997, p. 134). 
138 Elas o são também por Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i) e Cavallini (1997; ver p. 134). Em estudo 
posterior, Cavallini (2000a, p. 80) mantém a aceitação de thopá]zdoisa (“elogiando”) sugerido por West 
para os versos 10-1, mas critica “a segurança de Davies” que crê demasiada, pois este aceita esse verbo 
nunca antes atestado (thōpázdō), sem fazer qualquer indicação ou ressalva em seu aparato ao Fr. S 257(a). 
139 Tal personificação passa a ser importante do século V a.C. em diante, observa Shapiro (1993, p. 43). 
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A partir dessa proposta, West emenda assim os versos 13-4: all’ epheuge] mãn 

Díka the-/ãn khóron (éll' ¶feuge ] mçn D¤ka ye/çn xorÒn:), traduzíveis por “mas a 

Justiça fu-/giu do coro de deusas;”. Diz o helenista: a Justiça “se dissociou dos 

procedimentos e não dotou o menino com nada de sua própria natureza”.  

Tanto a sugestão de emenda para o verso 13 quanto sua continuação até metade 

do verso 14, porém, são altamente especulativas e, por isso, não encontram grande 

aceitação. Em sua edição, que nesta tese adotei, Davies (1991) aceita Díka no verso 13. 

Já Campbell, em Greek lyric III (1991), incorpora a proposta integral de West para os 

versos 13-4, mas com um pouco mais de cautela do que Davies, pois no caso de Díka, 

ele coloca sob as quatro letras pontos indicando serem todas incertas. Cavallini (1997) 

insere o termo grego no texto sem esse tipo de anotação, mas na tradução ao verso, 

disposta ao lado da canção no original, escreve “(Dika???)”, numa clara demonstração 

de espanto e hesitação diante da emenda de West. Posteriormente, Cavallini (2000a, p. 

82) reitera tal postura e critica Davies por imprimir Díka sem sequer “assinalar as letras 

incertas” e, ressaltando que a emenda é igualmente problemática do ponto de vista 

semântico – pois é bastante duvidoso que essa deusa integre o séqüito de Afrodite –, 

conclui, prudentemente: “Convém, portanto, renunciar a uma restauração do verso 13 e 

da primeira parte do verso 14”. 

De fato, o salto de West é muito arriscado, diante da leitura dos versos 13-4 no 

papiro e da não atestada nem inteiramente coerente associação das deusas Afrodite e 

Díkē. Ademais, ao contrário do que se passa com quase todas as demais emendas 

propostas por West, minimamente apoiadas na primeira edição da fonte papirácea e no 

que se pode ler no fragmento, em sua semelhança com o Fr. 288 Dav. e em versos 

conhecidos da poesia grega, aqui, no caso dos versos 13-4, sua sugestão parece solta 

numa atmosfera de mera especulação. 

Por fim, da segunda metade do verso 14 ao verso 16, os problemas se mostram 

mais contornáveis e as propostas de West de novo mais firmemente sustentadas.  

Na segunda parte do verso 14, West (1984, p. 26) adota a proposta de Lobel 

(1983, p. 69), barúnomai dè guĩa (“e pesam-me os membros”)140. Nos versos 15-6, ele 

faz o mesmo, aceitando o adjetivo agrúpnous (“insones”) e seu referente núktas 

(“noites”). Para tanto, recorre, como Lobel, ao verso homérico repetido na Ilíada (IX, 

                                                 
140 Igualmente, Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i), Davies (1991) e Cavallini (1997). 
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325) e na Odisséia (XIX, 340), que servem de base para outras propostas de emendas 

feitas por West para os versos de Íbico. 

Após agrúpnous, lê-se no fragmento papiráceo iauōn (iauvn), o particípio 

presente no nominativo masculino singular iaúōn (“passando”, (de iaúō, fiaÊv). Nele se 

revela o sexo da voz poética dos versos que está colocada, sabemos desde o verso 9, em 

1ª pessoa do singular. Dados o verso homérico acima apontado – pollàs d’ aúpnous 

núktas íauon (“privado de Hipnos muitas noites tresnoitei”)141 – e ainda os versos 451-

2 do livro III da Argonáutica de Apolônio de Rodes – (...) pollà dé thumỗi / hốrmain’, 

(...) (“e muitas coisas no peito / revolvia”)142 –, West (pp. 26-7) sugere o seguinte texto 

para os versos 14-6 de Íbico, geralmente adotado143: 
 
         b]arÊnomai d¢ gu›a,            p]esam-me os membros 
pollå d' é]grÊpno[u]! fiaÊvn  15   e muitas coisas, i]nsones noites 
nÊkta! ırm]a¤nv fre ̣[n¤.    passando, rev]olvo em minha men[te. 
 

Feito isso, West (p. 26), na segunda edição da fonte papirácea que é largamente 

adotada no estabelecimento do Fr. S 257(a) Dav., conclui: “Nós agora restauramos, com 

algumas incertezas de detalhe, mas não, creio eu, com qualquer incerteza quanto ao seu 

teor geral, um válido pedaço de poesia”. 

Terminada, aqui, a discussão do texto tão precário do Fr. S 257(a) Dav., resta 

analisar, tanto quanto é possível, seu sentido, a representação de Afrodite – aceitando, 

como os editores do fragmento, a presença da deusa no verso 8 – e sua relação com o 

Fr. 288 Dav., que, se de fato existe do ponto de vista textual, deve também se estender à 

dimensão semântica da canção. 

 

 

- Uma leitura do fragmento e da presença de Afrodite em seus versos 

 

Como o Fr. 288 Dav., uma das bases para a restauração textual do Fr. S 257(a) 

Dav., este também é uma canção de amor ou paidikón a um paĩs kalós (pa›w kalÒw) – 

“belo menino”, na expressão grega144. Nele, destacam-se a composição de uma 

atmosfera simposiástica; a presença de duas deusas, Cáris e Afrodite, relacionadas à 

nutrição do menino, novamente em sentido metafórico; a fala da persona dirigida a 
                                                 
141 pollåw d' é@pnouw nÊktaw ‡auon. Tradução: Campos (2001). Texto grego: Mazon (2002c). 
142 pollå d¢ yum“ /Àrmain'. Texto grego: Seaton (1912). Tradução minha. 
143 Ver Campbell (1991, Fr. 282C (i) col. i), Davies (1991) e Cavallini (1997). 
144 Esse é o entendimento de Cavallini (1995, p. 52; 1997, p. 130). 
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Cáris, primeiramente, a quem invoca, e depois à descrição do menino e dos efeitos 

físicos que o desejo provoca sobre o corpo e a mente do amador. Este é, decerto, a 1ª 

pessoa do singular da canção, o sujeito masculino – revelado na morfologia do verbo 

iaúōn. Do princípio ao fim dos versos que nos restaram da canção, há uma clara 

progressão para o aspecto negativo, ruinoso de érōs. 

Refeitos os passos do estabelecimento do texto da fragmentária canção, eis o 

cenário. Vejamos de perto as peças que o compõem. 

 

1. Versos 3-5: desejo e hinos numa cena simposiástica? 

 

No verso 3, a “única integração possível, com relação ao espaço da lacuna”, 

afirma Cavallini (1997, p. 133), seguindo West (1984, p. 24), é o verbo no infinitivo 

eíbēn, “destilar”. Podemos imaginar – e não mais do isso – que haveria nesse passo, 

anota Cavallini, a idéia recorrentemente trabalhada na poesia arcaica, desde Hesíodo, do 

destilar do desejo, da paixão, em geral dos olhos. Dos “olhos brilhantes” das Cárites, já 

recordamos neste capítulo, “esparge-se [eíbeto] o amor [éros]”, diz a Teogonia (vv. 

910-1), usando o mesmo verbo do verso do fragmento de Íbico. E na “Ode a Éros” 

entoada pelo coro do Hipólito, de Eurípides, o próprio deus é assim invocado: 
 
ÖErv! ÖErv!, ˘ kat' Ùmmãtvn  525 “Eros, Eros, 
!tãzei! pÒyon, (...)    que dos olhos destilas desejo, (...)” 
 
Em Íbico, saltando do verso 3 ao 5, perdido o verso 4, há um pronome pessoal 

de 2ª pessoa do singular no acusativo, s’(e) (“a ti”), que não podemos identificar, mas é 

objeto de alguma ação que envolve o sujeito no nominativo plural húmnoi, “hinos”.  

Faço uma pausa para discutir, ainda que brevemente, o termo húmnos (Ïmnow). 

Robert L. Fowler, em The nature of early greek lyric (1987, pp. 94-5), ressalta que “a 

derivação e o significado de Ïmnow são obscuros. Seu uso arcaico não parece ter um 

sentido mais especializado do que ‘celebração’; o termo assume um significado 

específico de acordo com seu contexto” (grifos meus)145. De modo similar, Herbert W. 

Smyth, em Greek melic poets (1963, p. xxvii, 1ª ed.: 1900), afirma que húmnos era 

originalmente “qualquer canção, fosse ela sagrada ou secular, e é usado assim em 

Homero”; Cavallini (1997, p. 133), segundo quem húmnos na Grécia arcaica “designa 

qualquer canto, seja sacro ou profano”; e Bernardini, que afirma, em “L’inno agli dei 
                                                 
145 Para a etimologia, ver o verbete do termo em Chantraine e ainda Smyth (1963, p. xxvii, 1ª ed.: 1900), 
Fowler (pp. 94-5). 



 348

nella lirica corale greca e la sua destinazione sacrale” (1991, pp. 85-6), que os poetas 

arcaicos se valiam de húmnos “sentido por todos assim compreendido de canto 

destinado a várias ocasiões”. Bernardini ainda enfatiza que nem mesmo na mélica tardo-

arcaica predominantemente coral de Simônides, Píndaro e Baquílides ocorre tal termo 

“com o valor específico de ‘hino aos deuses’”. Posteriormente, na época clássica, tal 

especificação se dá em Platão (Leis 700b)146, afirmam Bernardini (p. 87) e ainda Gentili 

e Giovanni Cerri, em “On literary genres” (1988, p. 100), pois dizem os dois últimos 

helenistas, no passo indicado do diálogo se revela a operação da divisão em gêneros 

 
“na cultura grega dos períodos arcaico e clássico mesmo dentro da unidade substancial da 
produção mélica denominada pelo “termo abrangente ‘hino’. Esse termo, devemos frisar, 
assume em Platão o significado específico de uma prece aos deuses, em oposição à canção 
em honra dos homens (enkōmion), apresentada diante da audiência restrita de um simpósio ou 
da mais ampla da cerimônia solene em honra de um atleta que tenha triunfado nas festas 
agonísticas”. (grifos meus) 
 

A distinção entre hino e encômio, que se firma a partir de Platão, terá grande 

impacto entre os editores alexandrinos, ressalta Bernardini147. Na Biblioteca, húmnos 

será entendido como “canção aos deuses”, e tal classificação será empregada para os 

poetas arcaicos e tardo-arcaicos em cujo universo, todavia, ela não se sustentava em 

sentido tão específico.  

Mary Depew, todavia, em “Enacted and represented dedications” (2000, p. 69), 

observa que o termo húmnos, em era arcaica, “parece ter sido usado com referência a 

qualquer tipo de canção”, segundo usualmente se pensa; pode ter havido, porém, “três 

usos diferentes do termo, aproximadamente correspondentes aos períodos arcaico, 

clássico e helenístico: qualquer composição hexamétrica; qualquer canção dirigida a um 

deus; um tipo particular de canção para um deus (...)”. De qualquer modo, o primeiro 

uso ilustra o fato de que “o hino arcaico não faz distinção entre deuses e homens como 

seu objeto”, algo que se evidencia no Hino homérico a Apolo (vv. 157-161)148: 
 
koËrai Dhliãdew ÑEkathbel°tao yerãpnai:      (...) as délias donzelas, fâmulas do frecheiro divino. 
a· t' §pe‹ ír pr«ton m¢n 'ApÒllvn  ÍmnÆsvsin,      Elas, depois de Apolo primeiro hinearem,  
aÔtiw d' aÔ LÆtv te  ka‹ ÖArtemin fiox°airan,   e em seguida Leto e a sagitífera Ártemis, 
mnhsãmenai éndr«n te palai«n ±d¢ gunaik«n   ao recordarem os varões e as damas d’antanho, 
Ïmnon ée¤dousin, y°lgousi d¢ fËl' anyr≈pvn.   as estirpes humanas hineiam e encantam. 
 

                                                 
146 Texto comentado e citado no capítulo 1 (pp. 16-7). 
147 Ver também Harvey (1955, pp. 165-8). 
148 Tradução: Cabral (2004), com o texto grego adotado em sua edição, de Filippo Càssola, Inni omerici, 
Mondadori, 1994.  
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Os negritos destacam, no verso 157, a forma verbal humnếsōsin, e, no verso 161, 

o substantivo húmnon, que funciona como objeto de aeídousin – literalmente, “cantam 

um hino”. Observando esses termos neste que é o mais antigo dos Hinos homéricos, 

pois sua datação não vai além do século VII a.C.149, Depew conclui que, “ao menos no 

período arcaico, ‘hymnos’ pode designar qualquer tipo de canção”. 

Traçado esse breve quadro terminológico, parece bem provável que húmnoi 

designa no fragmento de Íbico – poeta em atividade em meados do século VI a.C. – 

simplesmente cantos que Cavallini (1997, p. 133) acredita diretamente dirigidos ao 

menino – a 2ª pessoa do singular do verso – mencionado posteriormente (vv. 7 e 11). 

Talvez estejamos em plena cena simposiástica, durante a qual, entre outras atividades 

convivais, canções são entoadas150 para entretenimento, exibição aristocrática e/ou 

sedução por um adulto de um dos meninos que normalmente circulavam em meio aos 

convivas a servir-lhes vinho; a própria canção da qual se preservou o Fr. S 257(a) Dav., 

por certo, deve se inserir nessa terceira dimensão, a erótica. Mas é impossível 

aprofundar essa percepção. 

 

2. Cáris, Afrodite e a nutrição de um menino (vv. 6-8) 

 

Na metade do verso 6, lê-se o adjetivo epērátoisin (“adoráveis”) que, dado no 

dativo plural como káluksin, parece caracterizar o que esse termo grego denomina, “os 

botões” de rosas em meio aos quais um menino foi nutrido por uma deusa – o menino 

no qual a persona fixa seus próprios olhos151. Como antes ressaltei, a reconstrução dos 

versos 6-8 está calcada no Fr. 288 Dav.; e a imagem do Fr. S 257(a) nesses versos, do 

menino nutrido “entre botões de rosas adoráveis” está colada à de outro menino, 

Euríalo, nutrido em leito similar, embora não adjetivado. Cavallini (1997, p. 133) 

lembra o epigrama 210 do livro XVI da Antologia palatina – atribuído a Platão, mas 

provavelmente de lavra helenística, ressalta Cavallini, em “Note a Ibico (II)” (1995, p. 

19, n. 25) – no qual Éros dorme sereno en kalékessi rhódōn152 (“entre botões de 

rosas”), na expressão não adjetivada, mas semelhante à do verso 7 do Fr. S 257(a) Dav.. 

                                                 
149 Ver Allen et alii (1980, pp. 183-5), West (2003, pp. 9-12) e Cabral (2004, pp. 80-8), para as 
problemáticas questões da datação e autoria do Hino. 
150 Ver Cavallini (2000a, p. 90, n. 22). 
151 Sigo o entendimento de West (1984, pp. 24-5; 1994b, p. 98), aceito em Campbell (1991, p. 247) e 
Cavallini (1997, pp. 69 e 133). 
152 §n kalÊkessi =Òdvn. Texto grego: Paton (1960).Tradução minha. 
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Tudo somado, o menino do fragmento aqui em pauta, divinamente nutrido pela 

deusa da graça física, nas cercanias do templo de Afrodite (v. 8) – deusa da beleza que 

às demais deidades supera nesse quesito –, será fatalmente tão belo quanto Euríalo, o 

menino do Fr. 288 Dav.. Mais: como este, ele tem também sua imagem desenhada qual 

a do próprio Éros-menino filho ou membro do séqüito de Afrodite, retratado na poesia 

grega desde Álcman (Fr. 58 Dav.), pelo menos153. 

No fragmento de Íbico anteriormente estudado na primeira parte deste capítulo, 

o menino Euríalo aparece como “broto das glaucas Cárites” nutrido por Peitó e 

Afrodite; neste fragmento de que se ocupa esta segunda parte, Cáris no singular é 

invocada como a kourotróphos do menino a quem nutriu, diz a forma verbal éthrepsas 

do verso 7. Na poesia grega, são mais comumente mencionadas as Cárites, mas Cáris já 

nos aparece como esposa do feio artesão divino Hefesto no canto XIX (380-90) da 

Ilíada154. Nele, “Diadema-esplendente,/ Cáris, linda mulher” (Xãriw liparokrÆdemnow/ 

kalÆ, 381-2) recepciona em seu palácio a bela nereida Tétis – que vai a Hefesto para 

solicitar novas armas para Aquiles que reentrará em breve na guerra contra os troianos. 

Ao fazê-lo, essa deusa – cujo nome evoca, como disse anteriormente acerca do termo 

kháris, o princípio da reciprocidade – oferece-lhe “os dons do hóspede” ou kseínia 

(je¤nia, 387) previstos na lei da hospitalidade – não escrita pelo homem, mas pelos 

costumes –, que vale tanto entre os homens quanto entre os deuses. Na observação de 

Rocchi, em “Contributo allo studio delle Charites (I)” (1979, p. 6), a deusa Cáris 

constitui, pois, “exemplo vivo do reconhecimento grato”, gratidão esta que ela partilha 

com seu cônjuge divino para com Tétis, pois esta resgatou Hefesto quando Hera, sua 

mãe, enfurecida por ter gerado um filho manco, lançou-o do Olimpo. O deus, grato, 

também oferece a Tétis belos dons de hospitalidade (392-409). 

A Cáris da canção de Íbico não tem essa faceta marcada na Ilíada – de bela 

deusa do favor, do reconhecimento e da gratidão –, mas uma outra: a de conceder a 

beleza física, justamente o alimento que essa kourotróphos deu ao menino que enche de 

desejo os olhos de quem o canta. Tal divina nutrição é ainda potencializada nos versos 

7-8 em termos do resultado visual que produziu no belo menino identificado pelo 

                                                 
153 Tratarei desse personagem no capítulo 7 da tese. Que a imagem do menino de Íbico (257(a)) é “uma 
espécie de personificação de Éros” acredita já Cavallini (1995, p. 20). 
154 Observe-se que também na Odisséia o deus mais feio do Olimpo é marido da mais bela deusa, a 
adúltera Afrodite (VIII, 266-369). Ver comentários de Scott (1983, p. 2), Pirenne-Delforge (1996, p. 196), 
Brillante (1998, pp. 28-9) e Edwards (2000, p. 191), que lembra que na Teogonia (v. 945), Aglaia, uma 
das três Cárites, é dada como esposa de Hefesto, lembrando, pois, sua cônjuge na Ilíada. 
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escólio no pronome do verso 7, e por duas razões: ela acontece entre as flores de 

Afrodite, as rosas, ainda em botão, sugerindo a beleza prestes a desabrochar das flores e 

do menino que em seu leito macio e fragrante é divinamente nutrido; e pelo fato de que, 

segundo o verso 8, a nutrição do menino por Cáris, deusa afinada a Afrodite, entre 

botões de sua flor predileta, a rosa, dá-se “ao redor do templo” da deusa, em local 

sacro-erótico, portanto – como é correntemente assinalado o cenário natural na poesia 

grega arcaica –, sob a proteção de Afrodite.  

Fruto de nutrição divina ministrada pela deusa da beleza física – Cáris, ela 

mesma bela – entre as flores mais belas – as rosas – preferidas pela mais bela deusa do 

Olimpo – Afrodite – da qual Cáris está tão próxima, o menino do Fr. S 257(a) Dav. 

irradia, como Euríalo, uma beleza além da humana, que arrebata de desejo os olhos que 

a contemplam, os olhos do amador. 

 

3. O “menininho” (paidískon) divinamente cuidado (vv. 9-12) 

 

O verso 9 prossegue com os motivos das flores, agora no objeto em que são 

trançadas, as guirlandas, e do perfume, inerente à idéia de um leito de rosas em botão (v. 

7). Introduz-se, aqui, a voz da canção, revelada no pronome pessoal me, de 1ª pessoa do 

singular, no acusativo: ao “eu” “é preciso” (deĩ) algo que não podemos precisar. 

Guirlandas perfumadas, vale lembrar, compõem o cenário festivo do simpósio, o qual 

talvez esteja sendo retratado desde o verso 5155. 

Em seguida, os versos 10-2 concentram-se, novamente, na ação das deusas sobre 

o paidískon (“menininho”, v. 11), mas em tom descritivo. Se há, como parece nos 

versos 6-8, uma fala da persona a Cáris, chamada pelo vocativo “ó” (ỗ), que antecede 

seu nome, então desde o verso 9 isso se altera para uma descrição. Mas essas mudanças, 

diante de precariedade do texto, permanecem difíceis de acompanhar e compreender. 

O sujeito do verbo “untou” (ékhrise) no verso 10 deve ser Cáris; isso se reforça 

pela proximidade da menção de seu nome como nutriz do menino e pelo particípio 

thōpazdoisa nos versos 10-1, ligado a ékhrise, pois tal forma verbal traz, em sua 

morfologia, a marca do sujeito feminino singular. Além de divinamente nutrir o menino, 

dotando-o de intensa beleza, Cáris ungiu-o – podemos imaginar, com óleos olentes – e, 

ao fazê-lo, seguiu elogiando-o. Ou seja, a deusa fez o que a canção do poeta, seu 

                                                 
155 Ao discutir o Fr. 296(b) Voigt de Alceu no próximo capítulo, retomarei este ponto. 
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paidikón, objetiva igualmente formular em seus versos: elogiar o desejável menino. Se 

está implícita, até aqui, a idéia de que as imagens dos versos precedentes buscam 

expressar e realçar a beleza do menino, o foco absoluto do olhar da persona, ela torna-

se explícita nos versos 11-2, que cantam: “E a ele tenra/ beleza c]oncedem as deusas”. 

Conforme marca o colchete aberto à esquerda, o termo kállos é um suplemento ao verso 

12, correntemente aceito. O adjetivo que o qualifica, téren (v. 11), faz pensar na 

sensação tátil dos botões de rosa e da pele macia do menino, como parece ser também a 

sugestão para Euríalo no Fr. 288 Dav.; “tenra” é notadamente a pele, a flor e a 

juventude na lírica grega, anota Chantraine, em seu dicionário (verbete térēn, t°rhn).  

Tenra beleza: eis o que “as deusas” (theaí) conferem ao menino. O plural faz 

pensar em duas possibilidades talvez para o sujeito da forma verbal do verso 12, que 

antecede o substantivo próprio: o poeta pensa nas Cárites, e não mais na Cáris no 

singular; ou o poeta pensa em Cáris e Afrodite, cujo templo ele relaciona à nutrição do 

menino por Cáris. Tendo isso em vista, bem como o Fr. 288 Dav. sobre o qual se edifica 

a restauração do Fr. S 257(a), a segunda opção soa mais provável, embora inverificável. 

Diante do menino de Cáris kourotróphos, nutrido entre rosas perto da morada de 

Afrodite, a quem verossimilmente essas duas deusas concederam “tenra/ beleza”, a 

persona é vitimada pelo desejo. E se, por um lado, no quadro até aqui retratado, não se 

vislumbram os contornos sombrios da beleza e do desejo eróticos da pintura executada 

na canção a Euríalo, é, por outro, muito mais evidente nos versos 13-6 o impacto 

negativo da bela e irresistível imagem do menino sobre o amador, que detalha seu 

sofrimento a partir do verso 14. 

 

4. Dores de amores (vv. 13-6) 

 

A presença de Afrodite em Íbico “não indica apenas o amor, mas um amor (...) 

acompanhado do tormento, das penas, do sofrimento”, nas palavras de Bernardini 

(1990, p. 74). No Fr. S 257(a) Dav., isso se afirma de modo muito mais explícito, pois 

nos três versos finais da precária canção a persona, um “eu” masculino, descreve as 

sensações tormentosas que arrebatam seu corpo e sua mente. A ação de érōs no poeta é 

a de “uma força nociva, destrutiva, que ataca a integridade física e mental do amador”, 

observa Monica S. Cyrino, em In Pandora’s jar (1995, p. 101); logo, no Fr. S 257(a) 

Dav., a causa dos sofrimentos não reside, anota Cavallini (1997, p. 131, grifos meus), 
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“no comportamento injusto ou cruel do amado (como supõe West, que por isso insere, no v. 13, 
uma deusa D¤ka [Díka] cujo nome está muito próximo do ilegível), mas, sim, na própria 
natureza de Eros, cuja capacidade de dominar o corpo e mente do homem é percebida com 
extrema clareza já na poesia grega mais arcaica (...)”156 

 

Na descrição da persona, seus membros lhe pesam. Lembra Cavallini (p. 132) 

que, na literatura médica, tal sintoma se registra entre os “específicos de graves estados 

patológicos”; e o termo com que as noites sem dormir são adjetivadas, ágrupnos, 

“configura-se como um termo técnico da linguagem médica (raríssimo na poesia dos 

séculos VI e V a.C., mas muito freqüente no Corpus e escritos hipocráticos)”. O poeta, 

está claro, considera uma doença a paixão, idéia que se difundirá largamente “na cultura 

da segunda metade do século V a.C.”, como bem o mostra a tragédia euripideana 

Hipólito, em que, lembra Cavallini (2000a, p. 84), “a paixão (...) é insistentemente 

chamada nÒsow” – nósos, uma maladia, uma enfermidade, uma doença, enfim157. E tal 

percepção se agrava nos Frs. S 257(a) e 288 Dav. pelo fato de que os meninos desejados 

são ambos objetos de cuidado e atenção das deidades; logo, são irresistíveis. 

A descrição detalhada dos sofrimentos físicos e psicológicos que acometem o 

amador, encontra-se já na lírica mais arcaica, desde Arquíloco, que diz, nas três únicas 

linhas de um fragmento epódico na Antologia (IV, 20, 45) de Estobeu, o 193 W1158: 
 
dÊsthnow ¶gkeimai pÒyvi,   mísero jazo em desejo, 

êcuxow, xalep∞isi ye«n ÙdÊnhisin ßkhti sem ar, de atrozes dores por querer dos deuses 
peparm°now di' Ùst°vn.    transido até os ossos. 
 
No Fr. 31 Voigt de Safo159, um dos mais famosos exemplares desse tema dos 

efeitos patológicos da paixão, temos uma “terminologia que recorda muito as descrições 

de sintomas dos tratados médicos”, ressalta Cavallini (1997, p. 132). Cito-o: 
 
⊗  Fa¤neta¤ moi k∞no! ‡!o! y°oi!in  Parece-me ser par dos deuses ele, 
     ¶mmen'  nhr, ˆtti! §nãntiÒ! toi  o homem, que oposto a ti 
     fi!dãnei ka‹ plã!ion îdu fvne¤-  senta e de perto tua doce fa- 
 !a! ÈpakoÊei   4  la escuta, 
     ka‹ gela¤!a! fim°roen, tÒ m' ∑ mån  e tua risada atraente. Isso, certo, 
     kard¤an §n !tÆye!in §ptÒai!en:  no peito atordoa meu coração; 
     »! går <¶!> !' ‡dv brÒxe'  ! me  f≈nh- pois quando te vejo por um instante, então fa- 

!' oÈd¢n ¶t' e‡kei,  8  lar não posso mais, 

                                                 
156 Cavallini (1992, pp. 25-6; 2000a, pp. 82 e 91, n. 33) enfatiza, em outros estudos, suas críticas à 
sugestão de emenda feita por West ao v. 13, Díka, e aos demais suplementos aos vv. 13-4. 
157 Cavallini indica os versos em que o termo ocorre na tragédia: 40, 176, 179, 205, 269, 179, 283, 293-4, 394, 
405, 477, 479, 512, 765-6. Não resta dúvida da ênfase nessa visão sobre a paixão que acomete Fedra no Hipólito. 
158 Tradução: Souza (1984, p. 92). 
159 Preservado em ‘Longino’ (X. 2). Tradução: Ragusa (2005, pp. 439-40; ver pp. 268-9). Ver ainda as traduções de 
Ramos (1964, p. 63), Torrano (1984, p. 95), Fontes (2003, pp. 378-9), Lourenço (2006, pp. 37-8). Para o fragmento e 
o tema dos efeitos patológicos da paixão, ver Bonanno (1990, pp. 147-206) e Lanata (1996, pp. 11-25). 
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   éllå ~kam~ m¢n gl«!!a ~¶age~, l°pton mas †se quebra† †minha† língua, e ligeiro 
    d' aÎtika xr«i pËr ÈpadedrÒmaken,  fogo de pronto corre sob minha pele, 
    Ùppãte!!i d' oÈd¢n ̂ rhmm', §pibrÒ-  e nada vêem meus olhos, e zum- 

mei!i d' êkouai,   12  bem meus ouvidos, 
    ~¶kade~ m' ‡drv! kakx°etai, trÒmo! d¢ e água escorre de mim, e um tremor 
    pa›!an êgrei, xlvrot$°ra d¢ p¸o¤a!  de todo me toma, e mais verde que a relva 
    ¶mmi, tey$nãkhn d' Ù¸l¤gv 'pide$Êh!  estou, e bem perto de estar morta 

fa ¤̧nom' ¶m' aÎt̀[ai  16  pareço eu mesma. 
   éllå pån tÒlmaton, §pe‹ ~ka‹ p°nhta~              Mas tudo é suportável, já que ~mesmo um pobre~... 
 

Em Íbico, um novo sintoma é acrescido ao catálogo das dores de amores que, ao 

longo dos tempos, os poetas gregos foram compondo: a insônia gerada “pela angústia 

incessante que impede até mesmo o repouso noturno”, anota Cavallini – um motivo 

“inédito na lírica arcaica” que será retomado pelos poetas dos séculos IV a.C. em diante, 

entre os quais, Apolônio de Rodes, que cantou, em versos anteriormente citados, a 

insônia de Medéia em sua Argonáutica (III, 751-2). 

Ao amante satisfeito pela união sexual desejada, há a recompensa do doce 

repouso, do sono sereno a cerrar as pálpebras e adormecer o corpo. Veja-se, na Ilíada 

(XIV, 353-4) o sono profundo que, junto à união amorosa com Hera, doma Zeus, após o 

ataque irresistível que a visão calculadamente esplendorosa que a deusa constrói para a 

ele se apresentar enche os olhos do deus e o arrebata de desejo; e veja-se ainda, no Hino 

Homérico V, a Afrodite (vv. 170-1), o doce e profundo adormecer de Anquises, o pastor 

troiano já saciado, uma vez que se uniu amorosamente à virgem pela qual o tomara o 

desejo – virgem esta que o desperta para revelar-lhe sua verdadeira identidade, a deusa 

Afrodite. Por outro lado, ao amante que não encontra reciprocidade, que está tomado 

pelos anseios do desejo insatisfeito, como o amador do Fr. S 257(a) e o do Fr. 286 Dav. 

de Íbico – em que este motivo se repete em termos distintos –, tal recompensa está 

vetada; antes, em seu lugar, há a insônia que, como um castigo, não dá pausa ao 

desassossego erótico que acomete o amador. Isso porque, em Íbico, como sintetiza 

Cavallini (2000a, p. 88), é bem marcada “a concepção do amor como força tormentosa e 

destrutiva, que jamais concede trégua”. 

 

5. A performance do fragmento 

 

Assim como no caso dos demais fragmentos de Íbico, há poucos elementos que 

permitem uma visão clara sobre a performance da canção; mas pela sua atmosfera 

erótica, pela sua pertinência ao gênero de paidiká, pode ser mais acertada a idéia de uma 

execução monódica, em vez de coral, tal qual parece ter ocorrido com o Fr. 288, tão 
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próximo deste Fr. S 257(a) Dav. e ambos com um marcado “colorido sáfico”, na 

observação de MacLachlan (1997, p. 190), com suas “referências a botões de rosa, ao 

templo de Afrodite, guirlandas fragrantes e desejo pessoal”. 

 

 

- Afrodite e o traçado claro-escuro da paixão em Íbico (Frs. S 257 (a) e 288 Dav.) 

 

Ambos os meninos dos fragmentos de Íbico, Euríalo e o “menininho” não 

identificado, lembram o próprio deus Éros: o primeiro, pelo modo algo solene com que 

é invocado e pela beleza que lhe é farta e divinamente administrada pelas Cárites, talvez 

as Horas, e mesmo Afrodite, que, em imagem de kourotróphos, o nutre conjuntamente 

com Peitó. O segundo, decerto igualmente pela beleza que Cáris lhe concedeu entre 

rosas, nas cercanias de um templo de Afrodite, mas também porque, com sua graça 

física, instaura no olhar da persona o desejo e lança-a, desse modo, num grande 

desassossego que espreita a imagem de Euríalo, mas que está evidentemente expresso 

na canção ao “menininho”, na trinca de versos finais de nosso fragmento incompleto:  
 
         b]arÊnomai d¢ gu›a,            p]esam-me os membros 
pollå d' é]grÊpno[u]! fiaÊvn  15   e muitas coisas, i]nsones noites 
nÊkta! ırm]a¤nv fre ̣[n¤.    passando, rev]olvo em minha men[te. 
 

Lembrei já que Safo, no Fr. 130 Voigt (vv. 1-2), foi a primeira poeta a definir o 

deus Éros como glukú-pikros, mistura de sabores dada numa seqüência provavelmente 

eloqüente: ao “doce” segue-se o “amargo”. Cito o fragmento160: 
 
ÖEro! dhÔte m' Ù lu!im°lh! dÒnei, ... Éros de novo – o solta-membros – me agita, 
glukÊpikron émãxanon ̂ rpeton  doce-amarga inelutável criatura ... 

 
Para Safo, Éros vai e vem; é positivo-negativo, prazer-dor; desfaz os membros e 

agita a mente e suas ansiedades; contra ele somos impotentes; e é uma “criatura” que, 

vinda de fora, rasteja ou se move lentamente – acusa o termo órpeton – sobre sua 

vítima, sorrateira em seu ataque161. Já para Íbico, a experiência da paixão, também 

inescapável e recorrente, vai se tornando cada vez mais amarga nos fragmentos em que 

Éros e/ou Afrodite estão presentes. É o que se verá no estudo dos últimos dois 

fragmentos do poeta regino que compõem o corpus da tese (286 e 287 Dav.), nos dois 

capítulos seguintes a este. 
                                                 
160 Tradução: Ragusa (2005, p. 445; ver pp. 372-3); ver também Fontes (2003, p. 407) e Lourenço (2006, 
p. 43). Para estudo: Carson (1998, pp. 3-4). 
161 Para essa “criatura”, ver MacLachlan (1989, pp. 95-9). 
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Afrodite em quatro paisagens: 

 

 

 

a deusa em enquadramentos mítico-eróticos e sacro-seculares 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fragmentos:  

Alceu – Frs. 41 e 296(b) Voigt 

Íbico – Fr. 286 Dav. 

Anacreonte – Fr. 346 (fr. 1) P 
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Nos dois fragmentos de Íbico abordados no capítulo precedente, a natureza serve 

de base para a construção de uma linguagem metafórica destinada a elogiar a beleza de 

meninos divinamente nutridos. Neste momento, centro-me em três poetas e quatro 

fragmentos – Alceu (41 e 296(b) Voigt), Íbico (286 Dav.) e Anacreonte (346 (fr. 1) P) – 

nos quais a natureza surge como cenário sacro-erótico em que se insere Afrodite1. 

Essa tradição da natureza como lugar em que se misturam o sagrado e o 

erotismo remonta, notadamente, ao canto XIV da Ilíada, que traz o episódio do engano 

de Zeus já referido nesta tese. Os poetas mélicos arcaicos – e os elegíacos e iâmbicos, 

mais amplamente falando – incorporam-na de modos variados, não raro acrescentando-

lhe a presença de Afrodite. O objetivo deste capítulo é, pois, estudar esse movimento, 

buscando mostrar, de um lado, como – de poeta para poeta, de canção para canção – tal 

tradição é reiteradamente trabalhada, mas sempre mantendo um frescor que se faz sentir 

numa associação inesperada, numa construção semântica instigante, numa imagem 

surpreendente; e, de outro, como está representada a deusa tão afeita à natureza e seus 

elementos, algo claramente ilustrado pelos fragmentos de Íbico já estudados no quinto 

capítulo. 

 

 

                                                 
1 O mesmo ocorre em três fragmentos mélicos de Safo (2, 73a, 96 Voigt) abarcados em meu trabalho 
anterior: Ragusa (2005, pp. 193-260). 
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I. Alceu, Fr. 41 Voigt: rumo a um sacro cenário de Afrodite? 
 

ê]ndr' ¶v[    h]omem ...[... 
            ]te! êbrv[    ]... delicadament[e (?)... 

    ]anto!a[     ]... ?...[ 
    ]   4  ] 
         ]! ̣̣dai[̀         ]...[ 
       ]        ] 

      ]n êgnai        ]... ... puras 
      ]    8     ] 
      ]nnan ‡ran [      ]... sacra [ 

  ]fÒren[t]e! [            ] eles porta[n]do [ 
          ]e' o‰n[o]n         ]... vin[h]o 

       ]   12  ] 
     ]l ̣i! [. Ä. .]tvn      ]... ?...[ 
     ].de yum[      ]... ? [ 

      ] k¤yari! d[     ] cítara ...[ 
      ]    16 ] 
   t°]meno! laxoi![a         sa]cro recinto ela tendo por part[e   
   k]orÊfan pÒlho!        t]opo da cidade 
     ]n' 'AfrÒdita         ]... ó Afrodite 
  ] []   20    ] [] 

  ]n ̣ gun[       ]... ?[ 
 

- A fonte e a edição dos versos de Íbico: um rolo papiráceo e seus fragmentos 

 

1. Os frs. 2 (col. i), 12, 15 e 23 do POx 1233: a edição de Hunt (1914) 

 

O Fr. 41 Voigt resulta da colagem de quatro fragmentos (2 (col. i), 12, 15 e 23) 

do POx 1233 (século II d.C.), sua fonte de transmissão direta publicada por Bernard P. 

Grenfell e Arthur S. Hunt, em The Oxyrhynchus papyri, part X (1914), sendo o segundo 

helenista o editor dos papiros literários do volume. A autoria desse rolo é atribuída por 

Hunt (p. 50) a Alceu com base na coincidência de versos nele preservados com outros 

do corpus conhecido do poeta. Vejamos, agora, a edição e as notas do helenista aos 

quatro fragmentos que formam o 41 Voigt. 

Para o fr. 2 (col. i), Hunt (p. 54) calcula uma perda inicial de oito ou nove linhas; 

as quatro remanescentes trazem umas poucas letras e um sinal de acentuação, sendo 

interrompidas por outra lacuna, esta de oito linhas às quais se sucedem oito versos que 

não trazem senão letras. Na edição do Fr. 41 Voigt, os primeiros quatro versos legíveis 

do fragmento papiráceo correspondem aos versos 10-3; os outros oito, aos versos 5-11. 

A única palavra que Hunt (p. 55) sugere para o fr. 2 do rolo POx 1233, íran (“sacra”, v. 

9), é geralmente aceita2. 

                                                 
2 Ver, além da edição Voigt (1971) para o Fr. 41: Lobel (1923, p. 20; 1927, Fr. B 13), Lobel e Page (1997, 
Fr. B 9, 1ª ed.: 1955), Campbell (1994, 1ª ed.: 1982) e Liberman (2002, 1ª ed.: 1999). 
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O fr. 12 do rolo papiráceo tem nove linhas correspondentes aos versos 13-21 do 

Fr. 41 Voigt; a leitura de Hunt (pp. 62-3) dessas linhas, nas quais consta o nome de 

Afrodite (l. 7 = v. 19), é aceita3. O helenista (p. 51), lembrando ainda o pouco que 

sabemos sobre a organização dos livros de Alceu na compilação de Alexandrina, crê ser 

muito provável que o fr. 12 pertença ao Livro I, de hinos aos deuses. 

Pequeno e trazendo apenas letras, o fr. 15, cujas quatro linhas constituem as 

quatro iniciais do Fr. 41 Voigt, não estimula Hunt (pp. 62-3) a fazer qualquer sugestão 

de emenda ou anotação. Igualmente o fr. 23, no qual Hunt (pp. 64-5) percebe três linhas, 

as quais consistem nos versos 7-9 do Fr. 41 Voigt.  

Noto, por fim, que Hunt (p. 70) considera que os frs. 12 e 15 estão 

possivelmente em métrica sáfica, dado a que voltarei adiante. 

 

2. Somando os fragmentos papiráceos: as edições de Lobel (1923, 1927) 

 

A junção dos quatro fragmentos (2 (col. i), 12, 15 e 23) do POx 1233 deve-se ao 

trabalho de Edgar Lobel, em “Documents and records A” (1923, pp. 20-1). Com relação 

à edição de Hunt (1914) de cada um dos fragmentos, Lobel faz apenas um acréscimo: a 

sugestão de ágnai (“puras”) no verso 7, incorporada nas edições posteriores4. 

Posteriormente, Lobel inseriu o texto resultante da junção em ÉAlka¤ou m°lh  (1927, Fr. B 

13), sob o subtítulo Incerti libri, diferentemente de Hunt (1914, p. 51), que tomava um 

de seus pedaços mais significativos – o fr. 12 do rolo papiráceo – como pertencente ao 

Livro I do poeta na compilação da Biblioteca de Alexandria. 

Quase trinta anos depois, Lobel se uniu a Denys L. Page na edição do corpus 

disponível das obras de Safo e Alceu no respeitado Poetarum Lesbiorum fragmenta 

(1997, Fr. B 9, 1ª ed.: 1955); no caso do fragmento do poeta aqui em pauta, não houve 

alteração da edição anterior, de 19275. Finalmente, Eva-Maria Voigt, em Sappho et 

                                                 
3 Ver, além da edição Voigt (1971): Diehl (1917, Fr. 17), Lobel (1923, p. 20; 1927, Fr. B 13), Lobel e 
Page (1997, Fr. B 9, 1ª ed.: 1955), Campbell (1994, 1ª ed.: 1982) e Liberman (2002, 1ª ed.: 1999). 
Reinach e Puech (1937, Fr. 19) apenas imprimem como um fragmento os versos 17-9 do nosso Fr. 41 
Voigt; no aparato crítico, eles inserem os frs. 2 (col. i), 12 e 15 do rolo POx 1233. 
4 Ver, além da edição Voigt (1971): Lobel (1927, Fr. B 13), Lobel e Page (1997, Fr. B 9, 1ª ed.: 1955), 
Campbell (1994, 1ª ed.: 1982) e Liberman (2002, 1ª ed.: 1999). 
5 Também em Campbell (1994, 1ª ed.: 1982) repete-se a edição de Lobel (1927, Fr. B 13). 
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Alcaeus (1971, Fr. 41), retoma o texto de Lobel, acrescentando uma emenda no verso 1 

(]ndr’): á]ndra (“homem”)6. 

Como busca mostrar essa síntese, o que é possível ler e o muito pouco que se 

pode emendar no Fr. 41 Voigt praticamente não se modificaram ao longo dos tempos. 

Essa canção fragmentária continua a ser obscura e inacessível a uma clara compreensão. 

O máximo que ela nos permite é contemplar uma ou outra possibilidade de leitura de 

seus versos e da fugidia imagem de Afrodite neles encerrada. 

 

 

- O fragmento: uma prece hínica a Afrodite? 

 

O Fr. 41 Voigt se organiza, metricamente falando, em “estrofe sáfica”7, uma 

composição de três versos hendecassílabos encerrados por um adônio: 
 

vv. 1, 2, 3:  ―∪―∪  /  ―∪∪― /  ―∪∪  
v. 4:  ―∪∪― /  ―  

 
As inúmeras dificuldades textuais, porém, impedem anotações relativas ao ritmo 

e à sonoridade; afinal, nos vinte e um versos do texto, temos doze palavras legíveis 

dispersas, exceto nos versos 17-8, os únicos a oferecerem duas palavras cada um. 

 

1. Lendo o Fr. 41 Voigt 

 

No verso 1, temos um “homem”; no seguinte, as letras ábrō[ provavelmente 

formariam o advérbio ábrōs (“delicadamente”), próprio da dicção de Safo e Alceu8.  

Cinco versos adiante, a próxima palavra legível, no verso 7, é ágnai (“puras”), 

no nominativo feminino plural, ou seja, um adjetivo a caracterizar um termo de mesma 

morfologia com a função sintática de sujeito do que se diz. Depois, no verso 9, lemos, 

no acusativo feminino singular, íran, cuja tradução, “sacra”, valeria também para 

ágnai. Infelizmente, perdeu-se o referente desse adjetivo que, em princípio, estaria 

ligado ao objeto do que se diz. Note-se que uma tradução precisa de ambos os adjetivos 

sem que conheçamos seus referentes é inviável. 

                                                 
6 Campbell (1994, 1ª ed.: 1982) não emenda o termo grego, mas sugere o substantivo em sua tradução (p. 
255). Liberman (2002, 1ª ed.: 1999) segue a edição de Voigt (1971), aceitando a emenda ao verso 1. 
7 Ver Lobel (1927, Fr. B 13), Reinach e Puech (1937, Fr. 19), Voigt (1971), Liberman (2002, 1ª ed.: 1999). 
8 Ver Romè (1965, p. 221). 
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No verso 10, phórentes9 (“eles portando”) denuncia que “eles” – não sabemos 

quem – são o sujeito da frase e lembra-nos do “homem” (á]ndra) do verso 1. Agora, 

talvez “os homens” (“eles”) estejam “portando” algo relacionado, de algum modo, à 

única palavra que lemos no verso 11, oĩnon (“vinho”). 

No verso 14 (thum[), haveria um termo grego relativo a thumós (yumÒw, 

“coração, peito”). No seguinte vem nomeada a kítharis (“cítara”), um instrumento 

musical de cordas, conhecido desde os poemas homéricos, pelo menos10. E após a 

lacuna do verso 16, temos esta trinca de versos (17-9): 
 
   t°]meno! laxoi![a         sa]cro recinto ela tendo por part[e   
   k]orÊfan pÒlho!        t]opo da cidade 
     ]n' 'AfrÒdita         ]... ó Afrodite 
 

Lidas da última à primeira, essas linhas trazem uma invocação a Afrodite, uma 

referência geográfica associada à pólis e, possivelmente, ao témenos (“sacro recinto”) 

que a “ela” coube por parte, diz a forma verbal lákhoisa11. Numa leitura verossímil, o 

sujeito “ela” é Afrodite; e dela é o témenos no “topo da cidade” (v. 18) ao qual, dado o 

uso no acusativo de korúphan (v. 18), talvez alguém ou um grupo esteja se dirigindo. 

Finalmente, no verso 21 lê-se gun[, possivelmente o início de uma forma de 

gunế (gunÆ, “mulher”)12. 

 

2. Um canto rumo a um cenário sacro-erótico de Afrodite? 

 

Em sua edição do POx 1233, Hunt (1914, p. 70) observa, sobre o fr. 12, que 

entra na composição da precária canção de Alceu segundo a junção de Lobel (1923, 

1927): “As linhas 5-8 [= vv. 17-9] são, evidentemente, uma invocação a Afrodite (...)”. 

Pouco mais de duas décadas depois, Théodore Reinach e Aimé Puech, em Alcée, Sapho 

(1937, p. 39, Fr. 19), editam apenas os versos 17-9 – os mais inteligíveis – do fragmento 

que Lobel (1927, Fr. B 13) havia estabelecido, e à trinca de versos conferem o título 

                                                 
9 Trata-se de um particípio presente ativo no nominativo plural masculino de phorếmi (forÆmi). 
10 Para o termo grego, ver Barker (1984, pp. 4 e 14), Maas e Snyder (1989, pp. 1-7 e 30-4), West (1994a, 
pp. 50-1). Barker ainda estuda o uso do termo nos poemas homéricos (pp. 18-32) – nos quais se alterna 
com outro termo para a cítara, phórminks (fÒrminj), este mais freqüente, notam Maas e Snyder (pp. 4-5) – 
e na lírica grega (pp. 47-53), mas sem referir o Fr. 41 Voigt de Alceu. 
11 Trata-se de um particípio aoristo ativo no nominativo singular feminino de lankhánō (lagxãnv). 
12 Hunt (1914, pp. 62-3), ao editar gun[aik (fr. 12), indicava a mesma possibilidade. Igualmente: Diehl (1917, Fr. 
17), Lobel (1923, p. 20), que muda sua edição em 1927 (Fr. B 13), adotando gun[, que manterá em Lobel e Page 
(1997, Fr. B 9, 1ª ed.: 1955). Seguem-no: Campbell (1994, 1ª ed.: 1982), Voigt (1971), Liberman (2002, 1ª ed.: 
1999). O primeiro e o terceiro mantém a possibilidade do substantivo “mulher” apenas em suas traduções. 
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“Hino a Afrodite”, indicando a concordância com Hunt (p. 51) quanto à classificação 

formal do fragmento. 

Décadas depois, Francisco R. Adrados anota, em Lírica grieca arcaica (1980, p. 

307, n. 32): “Outra canção simposiástica, numa festa em honra de Afrodite”. E, mais 

recentemente, Gauthier Liberman, em Alcée (2002, p. 34, 1ª ed.: 1999), relembra algo 

indicado por Hunt: o verso 17 pode marcar o início de um novo poema; logo, os versos 

precedentes comporiam o final de um outro, de tal sorte que o Fr. 41 Voigt não seria o 

que resta de uma única canção perdida, mas de duas canções irrecuperáveis13. Para 

Liberman, os versos 1-16 “parecem ser de natureza simposiástica; e nos versos 17 e 

seguintes, Alceu invoca Afrodite”. 

De fato, elementos simposiásticos e/ou festivos aparecem nos versos 1-16, 

notadamente o “vinho” (v. 11) e a “cítara” (v. 15); ademais, phórentes (“eles 

portando”, v. 10) pode indicar que os homens ou os meninos que servem os adultos no 

simpósio ou numa festa carregam a bebida. Mas essa festa ou simpósio tem algo de 

ritual, pois por duas vezes adjetivos que se referem ao sagrado são usados nos versos 1-

16 (ágnai, v. 7; íran, v. 9). O primeiro deles, mais polivalente em suas atribuições, 

admite a tradução que o vincula à pureza – característica do sagrado, mas não apenas 

dessa dimensão; hagnós (ègnÒw) é “a designação do ‘puro-sagrado’” recorrente na 

qualificação de coisas ou pessoas, deuses ou mortais, no âmbito religioso ou não, 

sublinha Walter Burkert, em Religião grega na época clássica e arcaica (1993, p. 

516)14. O segundo foi estabelecendo em seu centro o sentido religioso; na forma 

substantiva (hierón, flerÒn), denomina um espaço sacro em que o divino se manifesta e 

que se destina ao culto dos deuses, enquanto na adjetiva, hierós (flerÒw) era para os 

gregos, “sem dúvida alguma, desde a época micénica, o conceito decisivo para 

demarcar a esfera do religioso”, afirma Burkert (p. 513)15. 

Some-se a esses adjetivos ligados ao sagrado a invocação clara no verso 19 a 

Afrodite, deusa chamada no vocativo, talvez numa prece. Muito provavelmente é dela o 

témenos que no verso 17 nos lança à esfera religiosa aludindo a um “sacro recinto” da 

                                                 
13 Segundo Liberman (p. 34), também W. Rösler (1980) havia seguido essa idéia. 
14 Benveniste (1995b, pp. 202-6): hagnós “é sobretudo um termo poético” (p. 202). Ver Romè (1965, pp. 232-3). 
15 Benveniste (1995b, pp. 193-7) anota: “hierós sempre pertence ao domínio do ‘sagrado’, quer essa 
qualidade se vincule à noção por um laço natural ou lhe esteja associada circunstancialmente” (p. 197). 



 363

deusa – real16 ou poético – no “topo da cidade” – mais provavelmente numa montanha, 

um dado físico das cercanias da pólis ou de sua ágora. Feitas as contas, não é necessário 

que tenhamos dois pedaços de duas canções perdidas no Fr. 41 Voigt, mas como parece 

mais provável e era já indicado por Lobel (1923, 1927), um pedaço de uma única 

canção de caráter ritual e festivo – talvez simposiástico. É com essa hipótese que sigo 

trabalhando nestas páginas. 

Voltemos ao témenos de Afrodite. Sua fixação num lugar alto e de difícil acesso 

não seria nada estranha, pois é freqüente, ressalta Burkert (1993, p. 181), a instalação 

desse espaço de veneração aos deuses, estabelecido por tradições locais e antigas, não 

exatamente no cume de uma montanha, mas numa escarpa dela que o possa abrigar. 

Vale recordar que o témenos, nota Burkert (p. 180), “funde-se indissociavelmente com a 

paisagem grega” na qual está demarcado, abrangendo, em seu aspecto mais típico, 

elementos como água corrente e pura, bosque de árvores frutíferas, prado para pastagem 

de animais destinados aos sacrifícios, altar externo para os ritos, às vezes um templo a 

servir de morada ao deus e às suas imagens. 

Onde exatamente está o témenos de Afrodite? Numa geografia real ou poética? 

Quais elementos típicos nele haveria? É mesmo de Afrodite tal “sacro recinto”? Não 

temos evidências suficientes para responder a tais questões. Mas se de fato pertence a 

Afrodite o témenos cantado por Alceu, então é provável que este se configure como um 

cenário sacro-erótico à deusa – sacro porque não serve a outro propósito que não o de 

seu culto; erótico porque assim o caracterizam sua realidade física vigorosa e fértil e a 

esfera de atuação da deusa nele venerada17. Não há subsídios suficientemente sólidos 

para afirmar essa visão ou aprofundá-la, mas creio que a palavra-chave témenos justifica 

a inserção – incerta, mas possível – do fragmento na abertura deste capítulo. 

Retomemos a suposição de que o Fr. 41 Voigt compõe-se de dois pedaços de 

duas canções distintas. Será unicamente viável tal leitura da mistura de elementos 

festivos à referência a um local sacro de culto como o témenos de Afrodite, cantado 

provavelmente em meio a uma prece à deusa à qual pertence? Não, decerto. 

Em Sappho and Alcaeus (2001, pp. 244-72, 1ª ed.: 1955), Page destaca, entre 

“os poemas não políticos” de Alceu, os hinos dedicados às deidades gregas, 

                                                 
16 A única evidência de culto a Afrodite em Lesbos é uma inscrição em que se associa a Hermes e Peitó 
ou é chamada “Afrodite Peitó, a Persuasiva”: ver Farnell (1896, p. 742, n. 73a), Pirenne-Delforge (1991, 
pp. 412-3; 1994, pp. 430 e 457) e Ragusa (2005, pp. 137-8 e 297-300). 
17 Embora nele não se registre o termo témenos, todos os seus elementos fazem pensar num “sacro 
recinto” poético a Afrodite; ver o encaminhamento dessa leitura em Ragusa (2005, pp. 199-232). 
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primeiramente. Segundo o helenista (p. 244), o Livro I do poeta em Alexandria era 

formado de hinos; dois deles, um a Apolo, outro a Hermes, abriam-no18. O Fr. 41 Voigt 

seria outro desses hinos, em honra de Afrodite. Mas o cenário não é tão simples quanto 

parece e Liberman (2002, p. lv, 1ª ed.: 1999) problematiza a visão de Page, observando 

ser necessária uma separação entre os hinos de Alceu não políticos voltados aos deuses, 

de um lado, e os hinos políticos, de outro, pois não estes, e, sim, aqueles estariam no 

Livro I, bem como os hinos não políticos aos heróis19. E mesmo assim, afirma o 

helenista (pp. lv-lvi), “o agrupamento de hinos colocados na cabeça da edição não 

implica um subtítulo Ïmnoi [húmnoi] (...)”; afinal, o Livro I de Safo, compilado por um 

critério métrico, abre-se com o “Hino a Afrodite” não para anunciar a compilação de um 

livro de hinos, sublinha Liberman, mas para trazer à tona de imediato uma personagem 

emblemática da poeta. Tal função pode ser também a do hino mitológico de Alceu que é 

o primeiro poema de seu Livro I, o “Hino a Apolo”, conclui Liberman (p. lvi). 

Seja como for, o que permite afirmar o corpus de Alceu é que os hinos aos 

deuses não são raros; neles, Hefesto, Éros, Atena, Ártemis e os Dióscuros – os gêmeos 

Cástor e Pólux – são algumas das divindades contempladas, bem como, possivelmente, 

Afrodite, se é de fato um hino a ela o Fr. 41 Voigt. Do ponto de vista do estilo, Alceu 

insere nesses hinos elementos não convencionais nas tramas míticas de seus 

personagens divinos. E, para Page (2001, p. 244, 1ª ed.: 1955), tais hinos, dos quais 

poucos sobreviveram, 

 
“parecem os Hinos homéricos, visto que os atributos e aventuras das figuras divinas são o tema 
principal deles, e parecem ser exercícios literários, desenhados para o entretenimento de uma 
audiência numa ocasião mais ou menos formal, em vez de serem canções devocionais de culto 
para apresentação em atos de adoração”20. 
 

A precariedade do Fr. 41 Voigt de Alceu lamentavelmente nos impede de 

avançar em discussões formais, mas talvez algo mais possa ser dito sobre seu conteúdo. 

Retomemos, pois, a pergunta: os versos 17-9, com a invocação a Afrodite, são 

incompatíveis com os precedentes a tal ponto que só se explicam como pertencentes a 

uma canção distinta? 

Olhemos novamente para a forma verbal no nominativo plural do verso 10, 

phórentes (“eles portando”). Esta indica uma coletividade envolvida numa ação 

específica que, conforme revela o uso do particípio presente, está em processo no 
                                                 
18 Igualmente: Hunt (1914, p. 51), Lesky (1995, p. 162, 1ª ed.: 1957). 
19 Ver também Pardini (1991, pp. 277-84) para a contestação de tal visão. 
20 MacLachlan (1997, p. 138) segue essa avaliação de Page sobre o estilo dos hinos alcaicos. 
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momento da descrição ou narrativa da cena na canção: “eles” podem ser os habitantes 

da cidade, os cidadãos, os homens, os meninos do banquete ou da festa; aquilo que 

carregam é uma incógnita. Se somarmos à idéia da coletividade a atmosfera festiva à 

qual convidam o vinho e a música (vv. 11 e 15), podemos pensar não exatamente num 

simpósio, como aventa Liberman (2002, p. 34), mas numa festa sacra que envolva a 

pólis, ocasião à qual os adjetivos ágnai (“puras”, v. 7) e íran (“sacra”, v. 9) seriam 

mais adequados. Tal festa, consideradas, nos versos 17-9, a invocação a Afrodite e as 

referências a um témenos que provavelmente lhe pertence e que pode estar localizado 

numa montanha dentro ou fora da cidade, seria, então, a de uma procissão de culto rumo 

ao “sacro recinto” da deusa. Conduziriam tal procissão os homens da cidade, e talvez a 

eles se juntassem as mulheres, mencionadas, aparentemente, a partir do verso 21.  

Isso tudo se reforça com a observação de Bonnie MacLachlan, em “Personal 

poetry” (1997, p. 138), que ressalta que os hinos de Alceu “poderiam ser ouvidos em 

festivais locais religiosos, ou talvez em outras ocasiões para as quais os ouvintes eram 

atraídos de outros centros gregos, além de Mitilene. Eles poderiam também ter sido 

executados para a hetairia [‘grupo de companheiros’], todavia, em festivais privados ou 

em simpósios”21. Já Albin Lesky, em sua História da literatura grega (1995, p. 163, 1ª 

ed.: 1957), aproximando-se da avaliação de Page (2001, p. 244, 1ª ed.: 1955), entendia 

que os hinos de Alceu tinham “menos de religioso do que de colorida narração mítica”.  

Se proceder tal avaliação, então a terceira opção para sua performance 

imaginada por MacLachlan pode ser a mais apropriada ao Fr. 41 Voigt. Neste caso, a 

coletividade expressa em phórentes (v. 10) se comporia de simposiastas ou festivos 

convivas a honrarem Afrodite cantando seu témenos e honrando-a com referências ao 

sagrado e/ou sacrifícios e à música. De todo modo, creio inconteste, no que restou do 

fragmento de Alceu, o tom cultual que lhe conferem os adjetivos dos versos 7 e 9, a 

referência ao témenos (v. 17), a invocação a Afrodite (v. 19); mesmo a kítharis (v. 15), 

espécie de lira conhecida da tradição épica, “tende a ser associada à música dos deuses, 

ou no mínimo a figuras heróicas, em vez de homens ordinários”, ressaltam Martha Maas 

e Jane M. Snyder, em Stringed instruments of ancient Greece (1989, p. 30). 

Não há condições de argumentar com razoável embasamento sobre a ocasião de 

performance do Fr. 41 Voigt; é possível apenas considerar mais interessante uma ou 

outra opção, como a de um festival cívico-religioso, comparada à de um simpósio. 

                                                 
21 Para a hetairía, ver o capítulo 2 (pp. 65-6), na discussão sobre Alceu. 



 366

Por fim, sendo um hino a Afrodite cantado em procissão num festival, é mais 

apropriada à sua performance a execução coral, algo que deve valer, imagina Hubert 

Martin, em Alcaeus (1972, p. 15), para os demais fragmentos hínicos do poeta. Claude 

Calame, em “Refléxions sur les genres littéraires en Grèce archaïque” (1974, p. 119), 

sublinha que o hino na lírica grega implica, “em geral, todo canto coral”; e conforme a 

conclusão de Jan M. Bremer, em “Greek hymns” (1981, p. 203), a execução dos hinos 

nos períodos arcaico e clássico, mostram as parcas evidências, era coral e envolvia toda 

a comunidade sobretudo no âmbito dos festivais religiosos. Herbert W. Smyth, em 

Greek melic poets (1963, pp. xxix-xxxii, 1ª ed.: 1900) já enfatizava a performance coral 

como característica distintiva do hino, mas não exclui a possibilidade de que alguns 

fossem destinados à execução em canto solo – tanto mais em se tratando do hino 

simposiástico, acrescento. Se, como me parece menos provável, tiver esse caráter o hino 

de Alceu à deusa, hipotética canção da qual se originaria o Fr. 41 Voigt, então sua 

performance seria monódica. 

O texto do Fr. 41 Voigt, que resulta já de uma hipotética junção de quatro 

fragmentos papiráceos em péssimas condições, não sustenta senão debilmente o cenário 

aqui pensado para sua forma, seu conteúdo, seus modo e ocasião de performance. Logo, 

arriscar algo sobre a representação de Afrodite no fragmento, além de que ela – que é 

chamada por seu nome próprio – pode estar sendo nele colocada como divindade festiva 

e solenemente cultuada, é render-se à especulação. Detenho-me, pois, nestas palavras, 

para manter minimamente firmadas no que restou da canção da qual sobreviveu o Fr. 41 

Voigt as possibilidades de compreensão de seus versos. 
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II. Alceu, Fr. 296(b) Voigt: uma prece erótico-simposiástica a Afrodite? 

 

 

- A fonte papirácea e o fragmento 

 

O Fr. 296(b) Voigt está preservado no POx 2302, de datação oscilante entre os 

séculos II/III d.C. – uma fonte de transmissão direta publicada por Edgar Lobel, em The 

Oxyrhynchus papyri, part XXI (1951). Seus versos eólicos, embora sem atribuição direta 

de autoria, afirma Lobel (p. 78), podem ser tomados como de Alceu sem grande 

hesitação, a despeito da falta de “coincidência verbal” entre fragmentos desse rolo 

papiráceo e qualquer outro fragmento pertencente ao corpus conhecido do poeta. O 

tema de um dos fragmentos do papiro, o fr. 4 (vv. 9-26), cuja segunda parte consiste no 

Fr. 296(b) Voigt22, parece apontar para “alguma festividade ao ar livre”, observa Lobel. 

Vejamos, pois, em que medida essa percepção se sustenta no texto do fragmento e como 

Afrodite se insere em tal festividade. 

A edição do Fr. 296(b) Voigt segue a de Lobel e apresenta numerosas 

dificuldades textuais que mal nos permitem perceber a metrificação dos versos da 

canção, que se organizam numa seqüência em asclepiadeu maior, uma frase glicônica de 

dupla expansão coriâmbica (∪ ∪ /―∪∪― /―∪∪― /―∪∪― /∪―) própria da mélica 

lésbio-eólica. Além de afetar a percepção rítmica, entre outras dimensões formais, a 

precariedade material do fragmento de Alceu – ainda que menos devastadora do que no 

Fr. 41 Voigt – compromete a discussão de seu conteúdo. Assim, embora tenhamos o 

início da canção marcado pela coronis, as condições dos seus dezoito versos 

praticamente inviabilizam sua compreensão – digo praticamente porque a lacunar, mas 

razoável, legibilidade de seu primeiro trecho (vv. 1-8) serve de suporte mínimo, mesmo 

que frágil, à sugestão de possibilidades de leitura. Eis, pois, o Fr. 296(b) Voigt: 

 
⊗  K]uprog°nh', ¶n !e kãḷṿi Damoanakt¤d[ ⊗ Ó C]iprogênia, a ti, num belo ?, Damoanáctid[es 
       ].pår §lãai! §ro°!!a[i!] kataÆ!!ato ]... junto às oliveiras adoráve[is] soprou 

]!Ênai!: »! går Ù<e>¤[̀g]ọnt' ¶aro! pÊḷ[ai  ]...; pois quando se <a>b[r]em as portas da primave[ra, 
        émb]r̀o!¤a! Ù!dÒmenoi[̀.]ai! Èpame[̀ 4   amb]rosia eles exalando (?) ...[ 
          ]ḳÆlade.[]n[        ] ...?... [ 

        ]ọide...[   ]'[     ]....[        ] ...?... [ 
        ] ọÈk o.[....]y': a[..]au[..] neani[̀      ] não ...?... jove[ns(?) 
         ].jiak[...]ṿ !tefaṇṿmenoi[  8    ]... (com jacinto?) eles se coroando[ 

     <duorum versuum spatium vacuum>  <espaço de dois versos> 
] .a går dØ die[ . . . . ]ma[    ]... pois (...)[ 

                                                 
22 Esse fragmento, no papiro, se divide claramente em duas partes, a primeira (vv. 1-8) trazendo um tema 
erótico, anota Lobel (1951, p. 78). 
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  ] .  o ̣Îpv die. [ . . . . ] . . [     ]... ainda não (...)[ 
] .! §pãerron [   ]... levantava(m?) [ 

     ]vd ̣' [§]r̀ã ̣ta! efi! a.[  12 ]... a [a]dorável ... para ...[ 
    §]j° ̣fug`on poll.[           f]ugiu(-iram?) muito(?)[ 
     ]n.n [é]nemvl[             ]... [v]ento(?)[ 
     ]a ̣!̣[.]d ̣o![.]!̣ puym[en           ]... o fun[do? 

   ]on[.]∞! ̣ạm ̣ . [   16   ]...?... [ 
 ] .°a ̣! ̣[.] .ux[           ]...?... [ 
 ]r`r`[ . . ] . [         ]...?... [ 

 

1. Os versos do fragmento 

 

Os versos 1-8 

 

Em seus comentários ao fragmento na fonte papirácea, Lobel (1951, 84) observa 

que o epíteto pelo qual Afrodite é chamada, Kuprégenē’(a) – “Ciprogênia”, a filha de 

Chipre, epíteto de Afrodite conhecido desde Hesíodo (Teogonia, v. 199) e muito 

freqüente na poesia grega posterior23 – pode estar no vocativo ou no nominativo. Se no 

vocativo, então o pronome de 2ª pessoa do singular se (“a ti”), separado do epíteto por 

uma pausa, está relacionado a Afrodite, a quem a voz poética da canção se dirigiria 

motivada, talvez, por algo envolvendo “Damoanáctides” (v. 1, Damoanaktíd[); esse 

nome próprio estaria então no nominativo (Damoanaktídais) e seria o sujeito da forma 

verbal kataếssato (“soprou”)24 no verso 2. Se, por outro lado, Kuprégenē’(a) é um 

nominativo, a deusa deve ser tomada como sujeito de kataếssato e “Damoanáctides”, 

como um vocativo (Damoanaktída) identificado ao pronome se25. Em minha tradução, 

optei pela primeira opção pensada por Lobel, a qual é reforçada, creio, pelo 

posicionamento do epíteto de Afrodite logo na abertura do verso – do qual não é, 

todavia, a primeira palavra, pois duas sílabas longas e/ou breves (∪ ∪) o antecedem –, 

separado por uma vírgula que, ao demandar uma pausa, acaba por destacá-lo26. 

Entre os dois nomes próprios do verso 1, lemos o adjetivo kálōi no dativo 

singular acompanhado da preposição én (“num belo ?”); infelizmente, falta-nos seu 

referente. Para Page (2001, pp. 297-8, 1ª ed.: 1955), o sentido de én (...) kálōi é 

                                                 
23 Ver West (1988a, p. 224), Ragusa (2005, pp. 104-110) e os dicionários LSJ, Bailly e Chantraine. 
24 Ver Mastrelli (1954, p. 37), Page (2001, p. 298, 1ª ed.: 1955) e Somolinos (1998, p. 176), que entendem 
kataếssato, como forma de kataếmi (kataÆmi). 
25 Essa é a leitura que Gallavotti (1956, p. 94) prefere. 
26 Sigo Treu (1952, p. 13), Page (2001, p. 297, 1ª ed.: 1955), Campbell (1994, p. 337, 1ª ed.: 1982), Vetta 
(1982a, p. 10), Liberman (2002, p. 97). Diferentemente, West (1994b, p. 62) segue a segunda opção e 
coloca Afrodite como sujeito de “soprou” (kataếssato, v. 2). 
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“espacial ou temporal”27; daí sua tradução “em boa hora” (p. 297). Diferentemente, 

creio que o sentido da expressão é locativo28, algo que se confirma na seqüência do 

verso 2, que nos dá outros indícios de marcadores de um espaço físico na cena. 

A canção, portanto, em sua abertura, traçaria um cenário marcado pela beleza e 

composto de elementos como “oliveiras adoráveis” (eláais eroéssais29, v. 2) junto às 

quais está algo ou alguém. Pode-se dizer que a natureza aparece aqui erotizada pelo uso 

do adjetivo destacado em negrito, o que confere ao fragmento uma dimensão poético-

paisagística muito adequada à deusa da paixão erótica, do desejo, da beleza – Afrodite. 

E tal dimensão recebe outra camada no verso 3, que guarda uma imagem sem par na 

poesia grega antiga, sublinha Lobel (1951, p. 84), a das “portas da primavera”, na 

tradução invertida da ordem dos termos gregos éaros púl[ai, em que o substantivo é 

emendado pelo helenista (pp. 81 e 84). Tais portas, “quando se abrem”, canta o Fr. 

296(b) Voigt, permitem que algo aconteça ou apareça, e isso deve se relacionar, de um 

modo que nos escapa, ao perfume de ambrosia que se desprende de um sujeito no 

masculino plural revelado na morfologia de osdoménoi (“eles exalando”)30. 

Nada há a resgatar dos versos 5-6. Mas no verso 7, temos uma negativa (ouk, 

“não”) e o nominativo plural neániai (“jovens”), sugere Lobel (p. 84)31 – que identifica 

um conjunto talvez coincidente com o daqueles que exalam ambrosia (v. 4). E, em 

seguida, no verso 8, as letras iak[...]ō podem compor iak[únth]ō<i> (“com jacinto”), 

propõe Page (2001, pp. 297-8, 1ª ed.: 1955)32, no dativo singular de sentido 

provavelmente instrumental ligado ao ato expresso em stephanốmenoi33 (“eles se 

coroando”), cujo sujeito plural masculino seria, novamente, “jovens” (v. 7) – os 

mesmos que exalam perfume indicados na forma verbal osdómenoi (v. 4) 

morfologicamente idêntica a stephanốmenoi. 

 

                                                 
27 Page, Campbell (1994, p. 337, 1ª ed.: 1982) e Liberman (2002, p. 97) preferem o sentido temporal. 
28 Igualmente Burnett (1983, p. 137). 
29 Forma de acusativo plural: Lobel (1951, p. 84), Mastrelli (1954, pp. 23e 25) e Page (2001, p. 298, 1ª ed.: 1955). 
30 Trata-se de um particípio presente médio no nominativo de ósdō (ˆsdv, v. 4). 
31 Tal sugestão é aceita por Treu (1952, p. 12-3), Page (2001, p. 297, 1ª ed.: 1955), Campbell (1994, pp. 
336-7, 1ª ed.: 1982) e Liberman (2002, p. 97). West (1994b, p. 63) a adota na tradução. 
32 Page lembra que iakúnthos (fiakÊnyow) é uma variante atestada de huakúnthos (ÍakÊnyow). Aceitam a 
emenda: Campbell (1994, pp. 336-7, 1ª ed.: 1982), West (1994b, p. 63) e Liberman (2002, p. 97).  
33 Um particípio presente médio no nominativo de stephánōmi (stefãnvmi). 
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A lacuna e os versos 9-18 

 

Findos os versos 1-8, abre-se uma lacuna de dois versos no papiro; a ela, 

seguem-se ainda os versos 9-18, que bem pouco revelam da canção perdida. 

Nos versos 9-10, talvez se repita uma palavra cujo início é o mesmo em grego 

(die). No verso 11, além da preposição eis normalmente associada à idéia de 

movimento, há a forma verbal epáerron34 (“levantava(m?)”), em 1ª pessoa do singular 

ou 3ª do plural. Um verso depois, o adjetivo erátas reaparece, mas não temos, desta vez, 

seu referente. Outro verbo em 1ª pessoa do singular ou 3ª do plural consta do verso 13, 

ekséphugon (“fugiu(-iram?)”)35, sucedido por alguma forma de pollós (pollÒw, 

“muito”) ou pollákis (pollãkiw, “muitas vezes, freqüentemente”). No verso 14, uma 

declinação de anemốlios (“ventoso”) pode emendar as letras [a]nemōl[ ou estas podem 

estar separadas (anemố l[, “do vento ...[”)36. De qualquer modo, parece ser retomada 

neste ponto a idéia de “soprou” (v. 2). E, por fim, no verso 15, o substantivo puthm[en 

pode ser emendado para uma outra forma que não a nominativa de puthmến (“fundo”)37. 

Como se vê, ao contrário do que se passa com os versos 1-8, não é possível 

compor um quadro semanticamente sustentável para o segundo trecho (vv. 9-18) do 

fragmento de Alceu, o que gera, sem dúvida, grande prejuízo para a compreensão da 

canção. Resta indagar, portanto: o que os versos mais legíveis cantam? 

 

2. Afrodite, Damoanáctides: uma cena simposiástica num paidikón de Alceu? 

 

No Fr. 296(b) Voigt, a voz poética muito provavelmente invoca Afrodite 

(“Ciprogênia”, v. 1), dizendo, antes do epíteto, uma palavra cuja escansão deve resultar 

na chamada “base eólica” (∪  ∪) que abre a métrica em asclepiadeu maior38. A pausa 

que se segue ao epíteto – visível no papiro, diz Lobel (1951, p. 84) – destaca a figura de 

Afrodite; logo, o vocativo “ó Ciprogênia” indica a destinatária da canção, retomada, 

                                                 
34 Trata-se de um indicativo imperfeito ativo de epaérrō (§pa°rrv). 
35 Trata-se de um indicativo aoristo ativo de de ek-pheúgō (§k-feÊgv). 
36 Essa é a preferência de Liberman (2002, p. 98). 
37 Liberman (2002, p. 98) imprime a forma do acusativo singular, púthm[ena. 
38 Uma sugestão para tal palavra, lembra Liberman (2002, p. 97): Ágna (“Sacra”), de seqüência métrica longa-
breve (―∪). Tal sugestão, diz o helenista, foi feita por Wilfried Barner em 1967. West (1990, p. 4; 1994b, p. 62) a 
favorece. Campbell (1994, pp. 336-7, 1ª ed.: 1982), em geral muito aberto a emendas e suplementos aos 
fragmentos líricos, não insere tal sugestão nem no texto grego, nem na tradução do fragmento de Alceu. 
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depois, pelo pronome se (“a ti”) e os versos que tratam de “Damoanáctides” que 

“soprou” (v. 2) algo “junto às oliveiras adoráveis”, possivelmente “num belo” local39.  

Essa é a síntese dos versos 1-2. Como bem anota Page (2001, p. 298, 1ª ed.: 

1955), o adjetivo acima destacado, que caracteriza as “oliveiras” – plantas que evocam 

o milenar, fundamental e absolutamente mediterrânico azeite de oliva40 –, “raras vezes é 

usado para as belezas da natureza”, à exceção de duas ocorrências na poesia arcaica que 

sublinham, claramente, seu caráter erotizado: no Hino homérico II, a Deméter (v. 425), 

para as flores de um prado que serve de cenário à abdução da virgem Perséfone por 

Hades; no Hino homérico V, a Afrodite (v. 263), para as grutas que servem de abrigo à 

união sexual dos sátiros41. Alessandra Romè, em “L’uso degli epiteti in Saffo e Alceo 

con riferimento alla tradizione epico-rapsodica” (1965, p. 231), ressalta que o uso de 

eróeis para as “oliveiras” no Fr. 296(b) Voigt de Alceu aponta para uma sensibilidade 

que participa de um “processo de humanização da natureza”. Isso se reforça se 

recordarmos a ligação inequívoca do adjetivo com o verbo eráō/éramai (§rãv/¶ramai, 

“amo, me apaixono, sou tomado de amor”)42. Assim, eróeis, que nos reporta a érōs – o 

desejo, a paixão –, é altamente erótico, mesmo nas ocasiões incomuns em que é 

atribuído a elementos naturais, como em Alceu. 

Do verso 2, faltam-nos três sílabas iniciais (∪ ∪/―); o mesmo vale para os 

versos 3-4. O que se passa no verso 2 depende da recuperação impossível das sílabas 

perdidas e da definição segura do sujeito de kataéssato (“soprou”). Mas é certo dizer 

que, somando-se à idéia de beleza indicada no verso 1 e à presença de Afrodite, entra na 

canção uma imagem da natureza erotizada nas “oliveiras adoráveis”. Damoanáctides, 

cuja identidade nos escapa, é, portanto, cantado em contexto erótico cuja intensidade, ao 

menos até o verso 8, aumenta com esta rica seqüência imagética: 

                                                 
39 Essa leitura soa, como já disse, mais provável do que aquela em que o nome da deusa estaria no nominativo e o 
de “Damoanáctides” viria no vocativo, sendo esta a personagem invocada. Neste caso, favorecido por Page 
(2001, pp. 297-8, 1ª ed.: 1955), o próprio helenista sugere, como suplemento antecedente a “Ciprogênia” a forma 
verbal heũre (ere, “encontrou”) – de heurískō (eÍr¤skv) – de seqüência métrica longa-breve; o sentido dos vv. 
1-2 seria: “A Ciprogênia te encontrou, ó Damoanáctides, num belo .... / ... junto às oliveiras ela soprou ....”. 
40 Ver A. Dalby (1996, pp. 23-5), que ressalta o fato bem constatado de que as uvas e as olivas eram 
cultivadas na bacia mediterrânica desde o final dos tempos pré-históricos; o óleo era usado tanto na 
culinária quanto na cosmética, e as azeitonas compunham as refeições, sobretudo como aperitivos. 
41 Richardson (1974, p. 3) observa: “É geralmente (mas não universalmente) aceito que os quatro maiores 
hinos [a Hermes, a Deméter, a Apolo e a Afrodite] pertencem ao período arcaico, isto é, aos séculos VII e 
VI, aproximadamente. […] Eles exibem, em geral, as características da poesia épica tradicional, e foram, 
é evidente, originalmente compostos para recitação” – os menores hinos, decerto como prelúdio à 
recitação das narrativas épicas mais extensas, como as de Homero (p. 4). Para comentários introdutórios 
aos Hinos, ver ainda Allen et alii (1980, pp. xi-cix) e West (2003, pp. 3-20). 
42 Ver o verbete dedicado a éramai no dicionário de Chantraine. 
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        ](...); hōs gàr o<e>í[g]onto’ éaros púl[ai     3     ]...; pois quando se <a>b[r]em as portas da primave[ra, 
amb]rosías osdómenoi[.]ais upame[ 4       amb]rosia eles exalando (?) ...[ 

 
        ].ksiak[...]ō stephanōmenoi[ 8 ]... (com jacinto?) eles se coroando[ 
 
No verso 3, instaura-se uma dimensão temporal no canto pelo uso do advérbio 

hōs associado à estação por excelência da renovação animal e vegetal – a “primavera” 

(éaros). E a expressão destacada em negrito, que encerra o verso, evoca, de um modo 

surpreendentemente fresco, flores e perfumes que voltam à canção nos versos seguintes, 

na menção ao cheiro da “ambrosia” (v. 4), possivelmente ao “jacinto” (v. 8) e, por fim, 

às guirlandas cuja existência é implícita à ação “eles se coroando” (v. 8). Nas palavras 

de Eleonora Cavallini, em Presenza di Saffo e Alceo nella poesia greca fino ad 

Aristofane (1986, p. 175), podemos concluir que a natureza no Fr. 296(b) Voigt – como 

mostra a notável expressão “portas da primavera” (éaros púlai)43 – é “vista não tanto 

em sua relação com a esfera divina, mas em função do homem e de sua sensibilidade”44. 

A um possível belo local, de algum modo relacionado à invocação de Afrodite, à 

figura masculina de Damoanáctides, às oliveiras erotizadas e à ação de soprar – a tudo 

isso, como indica o uso da partícula “pois” (gàr, v. 3), o poeta liga um momento: 

“quando se abrem as portas da primavera” (v. 3). Essa linguagem é figurada, mas dada 

a precariedade do fragmento, é difícil, senão impossível, precisar o sentido da metáfora. 

As presenças de um sujeito em 3ª pessoa do plural em duas formas verbais (vv. 4 e 8) e 

de Damoanáctides, podem, todavia, ser indicativas de tal significado, tanto mais se 

considerarmos a razoável probabilidade de que o sujeito dos referidos verbos sejam os 

“jovens” do verso 7. Jovens a exalarem perfumes e a se coroarem com guirlandas, um 

cenário de natureza erotizada, uma invocação à “Ciprogênia”: a direção interpretativa 

parece conduzir ao entendimento do Fr. 296(b) Voigt – à semelhança dos Frs. S 257(a) 

(fr. 1, col. i) e 288 Dav. de Íbico – como um paidikón, um canto erótico-encomiástico a 

um menino detentor do interesse sexual do amador. 

A classificação do Fr. 296(b) Voigt como um paidikón é defendida por Massimo 

Vetta, em “Il P. Oxy. 2506 fr. 77 e la poesia pederotica di Alceo” (1982a, p. 10). 

Lembra-nos o helenista que há testemunhos antigos específicos sobre canções de elogio 

                                                 
43 Para expressões e contextos análogos, ver Burnett (1983, p. 138, n. 32) e Liberman (2002, p. 220, n. 
187). Diante dos exemplos entre os quais se destaca o Fr. 75 (vv. 14-5) de Píndaro, porém, todos os 
helenistas mencionados, incluindo Page (2001, pp. 298-9, 1ª ed.: 1955), Kirkwood (1974, p. 66) e 
Cavallini (1986, p. 175), ressaltam a novidade da metáfora alcaica no verso 3 do Fr. 296(b) Voigt. 
44 Fränkel (1975, p. 197, 1ª ed. orig.: 1951), em breve observação sobre as então novas descobertas 
papiráceas de Alceu, destaca a expressão “portas da primavera” como amostra de uma “sensibilidade 
refinada à natureza”. MacLachlan (1997, p. 154) ressalta igualmente tal sensibilidade. 
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aos meninos ou paidiká do poeta45; tais testemunhos, se confiáveis, fazem de Alceu 

precursor nesse gênero muito praticado por Íbico, Anacreonte e Píndaro. Além disso, 

Vetta (n. 1) recorda uma referência a tais canções de Alceu na Ode ístmica II, de 

Píndaro46 – ode epinícia endereçada pela voz poética ao menino Trasíbulo, filho de 

Xenócrates de Ácragas, vencedor das corridas de carros nos jogos. Segundo o escólio a 

seu verso de abertura, o sujeito “os antigos” (Ofl (...) pãlai, vv. 1-2) compreende os 

poetas Alceu, Íbico e Anacreonte, que 
 
=¤mfa paide¤ouw §tÒjeuon meligãruaw Ïmnouw            livremente atiravam canções de sons de mel aos meninos – 
˜stiw §∆n kalÚw e‰xen 'Afrod¤taw   ao que deles, sendo belo, tinha o mais doce 
eÈyrÒnou mnãsteiran èd¤stan Ùp≈ran.    5             florescer, que faz lembrar a Afrodite de belo trono. 
 

O problema que enfrentamos diante da poesia erótica e dos paidiká de Alceu é o 

mesmo: sua pálida representação no corpus sobrevivente do poeta; dos paidiká, de 

acordo com Vetta (p. 7), restaram apenas dois que assim podem ser classificados: os 

Frs. 366 e 368 Voigt47. Cito-os em minhas traduções: 
 
366 Voigt    ⊗   O‰no!, Œ f¤le pa›, ka‹ élãyea      ⊗ Vinho, ó querido menino, e verdade ... 
 
368 Voigt ⊗  K°loma¤ tina tÚn xar¤enta M°nvna kãle!!ai    ⊗ Peço a alguém convidar o gracioso Ménon 
          afi xr∞ !umpo!¤a! §pÒna!in ¶moige g°ne!yai              se de fato devo me alegrar por estar no simpósio ... 
 

No primeiro fragmento, de contexto certamente simposiástico, o “menino” (paĩ) 

não nomeado de imediato se associa a dizeres proverbiais de ensinamento, a crermos no 

escoliasta ao diálogo O banquete (217e), de Platão, que preservou o verso citando-o em 

seu comentário e afirmando que a expressão “‘vinho e verdade’”, da qual se vale o 

poeta, é um “provérbio” (paroim¤a)48. Como observa Jan N. Bremmer, em 

“Adolescents, symposion, and pederasty” (1990, p. 136), a presença de meninos e 

adolescentes no simpósio grego, testemunhada por “evidências literárias e 

arqueológicas”, tinha um “aspecto educacional” (p. 137) especialmente marcado na 

mélica de Alceu e nas elegias de Teógnis (séculos VII-VI a.C.), que fazem do simpósio 

“um palco para a poesia didática endereçada aos meninos”49. 

                                                 
45 Ver na edição Voigt: Fr. 431 (Cícero, séculos II-I a.C., Da natureza das coisas I, 79), Fr. 430 (Horácio, 
Odes I, 32), 434 (Plutarco, Moralia 525a). Para a poesia erótica de Alceu, ver ainda Buffière (1980, pp. 
246-9), Cingano (1990, p. 205), Percy (1996, pp. 145-7) e Liberman (2002, pp. lvi-lx). 
46 Texto grego: Race (1997b). Tradução minha.  
47 Bergk (1914, 1ª ed.: 1882), em sua edição das canções de Alceu, já havia percebido nesses dois 
fragmentos – e ainda noutros (346, 386, 397 Voigt) mais incertos – o conteúdo pederástico. Para a 
classificação duvidosa do Fr. 71 Voigt como paidikón, ver Vetta (1982a, p. 7). 
48 Para o texto do escólio, ver a edição Voigt (1971, p. 326) do fragmento e Greene (1938, p. 65). 
49 Bremmer (1990, p. 138) lembra que em Atenas, nos simpósios, os meninos deviam aprender a 
“glorificar os feitos heróicos dos heróis gregos mítico-históricos”. 
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Já o segundo fragmento50, também simposiástico, traz uma persona a solicitar a 

presença de Ménon, elogiado em kharíenta (“gracioso”, v. 1) que traz ao canto a idéia 

da kháris51. Tal presença é o que pode alegrar a persona – decerto masculina, dado o 

contexto em que se insere – por estar no simpósio, pois, como vimos a propósito dos 

paidiká de Íbico, a juventude era o adorno indispensável e a alegria dos simpósios52. 

Diante desse cenário, podemos concluir que Ménon é um menino desejado pela persona 

que é um adulto em plena celebração simposiástica. 

Um terceiro paidikón de Alceu seria ainda um de seus “textos mais 

problemáticos”, ressalta Vetta (p. 10): o Fr. 296(b) Voigt, cuja conotação erótica é 

indubitável, dadas a presença de Afrodite, a “ambientação no locus amoenus (seja este 

real ou ritual)”, anota o helenista, e a “ligação com o abrir-se da primavera” (v. 3) e as 

“guirlandas de jacinto” (v. 8) – flores cujo nome nos remete ao jovem e belo rapaz por 

quem Apolo se apaixona53 – com as quais, possivelmente, os “jovens” coroam suas 

cabeças (vv. 7-8). Essa sugestão, com a qual os poucos comentadores do fragmento 

concordam54, parece coerente, mas não encontra sustentação nos precários versos da 

canção que impedem a identificação – verossímil, embora incerta – de Damoanáctides 

como paĩs kalós (pa›w kalÒw), “belo menino” que é, tipicamente, o objeto do padikón55. 

Em Three archaic poets (1983, p. 137), Anne P. Burnett bem observa que o Fr. 

296(b) Voigt de Alceu mistura erotismo e ritual: “Talvez um rito real tenha inspirado 

essas linhas [o fragmento]; mais provavelmente, o poeta escolheu saudar o início da 

vida erótica de Damoanáctides com um ritual imaginado” (p. 138), numa possível 

leitura do significado da metáfora do verso 3 e do abrir das “portas da primavera” – 

“mas, em todo caso, a canção faz uso de imagens que são cerimoniais e comunais”.  

Nesse sentido, a presença de Afrodite num contexto simposiástico recorda a 

ambientação festiva do Fr. 41 Voigt, canção em que soa mais forte a nota ritualística do 

que a erótica, mas na qual a natureza está incorporada na linguagem e nas referências 

espaciais. No Fr. 296(b) Voigt, ambas as notas fazem-se ouvir claramente: numa 

                                                 
50 O Fr. 368 Voigt se preservou em Heféstion (VII, 6), que cita geralmente os versos iniciais das canções líricas. 
51 Ver comentário no capítulo 5 (p. 318). 
52 Ver a discussão sobre o simpósio no capítulo 1 (pp. 27-31). 
53 Ver Gantz (1996, vol. I, p. 94) e Calame (1999, pp. 161-2), que recorda na tragédia Helena (vv. 1465-7) de 
Eurípides a mais antiga referência ao mito também lembrado em ‘Apolodoro’ (I, III, 3) e Pausânias (III, XIX, 5). 
54 Ver Kirkwood (1974, pp. 65-6), Bernardini (1990, p. 72, n. 18) e Liberman (2002, p. lvii, n. 190). 
55 Burnett (1983, p. 137) assim entende a imagem de Damoanáctides. Já Podlecki (1984a, p. 66) pensa haver algo 
de político sendo narrado no fragmento, pois “Damoanáctides” significaria “Líder do povo” e denunciaria “as 
aspirações políticas” desse indivíduo. Mas a linguagem do Fr. 296(b) Voigt claramente aponta para outra direção, 
a erótico-simposiástica, e o nome “Damoanáctides” não necessariamente deve ser tomado como motivado. 
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atmosfera homoerótica, jovens perfumados de ambrosia, a se coroarem de guirlandas de 

jacintos, compõem a imagem de uma prática ritualística e masculina própria dos 

procedimentos do simpósio, como assinala Vetta (1982a, p. 10, n. 11). E se o desejo por 

um menino está em jogo, então a invocação a Afrodite ou mesmo a menção a ela se 

fazem relevantes, sobretudo quando colocadas em termos metafóricos emprestados à 

realidade natural na configuração de uma moldura sacro-erótica evocativa da própria 

deusa e de suas prerrogativas centrais – a beleza, a paixão erótica, o sexo. 

Eis o que de mais sólido podemos dizer sobre o fragmento de Alceu com base 

em seus materialmente frágeis oito versos iniciais, para além dos quais seu texto 

demasiado lacunar se torna impenetrável à leitura avessa a conjecturas. 
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III. Íbico, Fr. 286 Dav.: a morada de Afrodite no canto do desassossego amoroso 

 

 

- Ateneu, a fonte do fragmento:  

 

O Fr. 286 Dav. de Íbico, um dos mais conhecidos textos da lírica grega arcaica, 

chegou até nós por uma única fonte de transmissão indireta: o livro XIII (601b-c) do 

Banquete dos sofistas de Ateneu, cuja discussão acerca da paixão (érōs) abrange 

numerosas citações de versos que visam ilustrar os temas abordados pelos convivas. 

Nesse mesmo livro do tratado, vale lembrar, encontra-se também o Fr. 288 Dav. do 

poeta regino, visto no capítulo anterior. E, como no caso dessa canção, é preciso 

considerar o contexto da reprodução do Fr. 286 Dav., de tom acentuadamente erótico. 

A certa altura do diálogo, fala-se no poder de Éros e Afrodite (599f); com base 

na autoridade de Camaleão, um gênero de canções que abarca tal tema é mencionado – 

as canções “que antigamente eram chamadas paídeia ou paidiká” (601a)56, das quais 

muitos versos são citados de diferentes poetas, entre os quais Íbico, que “grita e brada 

alto [citação do fragmento]”57 (601b-c):  
 
∑ri m¢n a· te Kud≈niai   ... na primavera, os cidônios 
mhl¤de! érdÒmenai =oçn   marmeleiros – banhando-se de correntes 
§k potam«n, ·na Pary°nvn   dos rios, onde há das Virgens o 
k∞po! ékÆrato!, a· t' ofinany¤de!  jardim inviolável – e os brotinhos de vinhas – 
aÈjÒmenai !kiero›!in Íf' ßrne!in 5 crescendo sob sombreados ramos de 
ofinar°oi! yal°yoi!in: §mo‹ d' ¶ro!  parreiras – florescem; mas, para mim, o amor 
oÈdem¤an katãkoito! Àran.   não repousa em nenhuma estação. 
~te~ ÍpÚ !teropç! fl°gvn   ~E~, com raios marcando o caminho, 
Yrh¤kio! Bor°a!    o trácio Bóreas, 
     é¤!!vn parå KÊprido! ézal°- 10     voando da casa de Cípris com crestan- 
     ai! man¤ai!in §remnÚ! éyambØ!     tes loucuras, sombrio, descarado, 
§gkrat°v! pedÒyen ~fulã!!ei~  com mão firme, desde o fundo, ~vigia~ 
≤met°ra! fr°na!    minha mente ... 
 

Depreende-se, pois, do contexto de preservação do Fr. 286 Dav. sua autoria, seu 

caráter erótico, sua classificação como um paidikón, canto encomiástico a um paĩs kalós 

ou “belo menino”. Tais elementos não podem ser dispensados do estudo do que nos 

resta da canção, ao qual passo de pronto. 

                                                 
56 (...) ì dØ  tÚ palaiÚn §kale›to pa¤deia ka‹ paidikã. Texto grego para todas as citações do livro XIII de 
Ateneu: Kaibel (1992, 1a ed: 1890). Ver também Gulick (1999). 
57 (...) boò ka‹ k°kragen: [citação do Fr. 286 Dav.]. 
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- O fragmento de Íbico 

 

No esquema métrico do Fr. 286 Dav., predomina o movimento datílico, tal qual 

em dois fragmentos de Íbico já analisados (S 151 e 288 Dav.), mas a escansão dos 

versos é disputada. Enzo Degani e Gabriele Burzacchini, em Lirici greci (1977, p. 303), 

adotam o seguinte esquema do texto que dispõem em onze versos: 
 
vv. 1-3 ―∪∪―∪∪―∪―⎪   ibiqueu 
vv. 4-6 ―∪∪―∪∪―――∪∪⎪  alcmânico (ou tetrâmetro datílico) 
v. 7 ―∪∪―∪∪―∪――⎪  decassílabo alcaico 
v. 8 . . .∪―∪∪―∪―⎪   ibiqueu? 
v. 9 ―∪∪―∪∪―∪―   ibiqueu 

   ―∪∪―∪∪―――∪∪  alcmânico 
   ―∪∪―∪∪――⎪   hemiepes 

v. 10 ―∪∪―∪∪―∪――⎪  decassílabo alcaico 
v. 11 ―∪∪―∪∪    (dois dátilos) 
 

Seguindo a edição dada em Cecil M. Bowra, Greek lyric poetry (1961, p. 260), e 

Page, Poetae melici Graeci (1962), David A. Campbell, em Greek lyric poetry (1998, 

pp. 65-6 e 310, 1ª ed.: 1967) e Greek lyric III (1991), adota a disposição do fragmento 

em treze versos assim escandidos58: 
 
vv. 1-3 ―∪∪―∪∪―∪―   ibiqueu 
vv. 4-6 ―∪∪―∪∪―∪∪―∪∪  (alcmânico)59 
v. 7 ―∪∪―∪∪―∪――   (decassílabo alcaico) 
vv. 8-9 ―∪∪―∪∪―∪―   ibiqueu 
v. 10 ―∪∪―∪∪―∪∪―∪∪  (decassílabo alcaico) 
v. 11 ―∪∪―∪∪――   (alcmânico ou tetrâmetro datílico) 
v. 12 ―∪∪―∪∪―∪――   decassílabo alcaico 
v. 13 ―∪∪―∪∪    (dois dátilos) 
 

A oscilação do número de versos e de suas escansões se revela mesmo em 

edições de Ateneu: Georg Kaibel, Athenaei Naucratitae Dipnosophistarum – III (1992, 

1ª ed.: 1890), opta pela organização em onze versos a canção; Charles B. Gulick, 

Athenaeus, The Deipnosphists – VI (1999, 1ª ed.: 1937), em treze. Aqui, sigo a 

disposição dos versos e o esquema métrico de Campbell, alinhando-me à tendência em 

que se insere a edição de Davies (1991), na esteira de Bowra e Page (1962)60. 

Ainda no que concerne à forma do Fr. 286 Dav. de Íbico, um dado que salta aos 

olhos de seu leitor é sua construção bipartida e antitética, articulada por uma breve 

transição. Nos versos 1-6, configura-se a imagem luminosa de um jardim vernal, 

imperturbável e divino, quase suspenso no tempo e no espaço e descolado da realidade 

                                                 
58 Similarmente, Perrotta, Gentili, Catenacci (2007, p. 262). 
59 Coloco entre parênteses a nomenclatura que Campbell não detalha. 
60 Similarmente, Diehl (1925, Fr. 6), Colonna (1963, p. 217, 1a ed.: 1954) e Gerber (1970, pp. 213-4). 
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palpável. Em seguida, da pausa no verso 6 ao ponto final no 7, uma brusca transição 

instaura o desassossego erótico, em agudo contraste com a sacro-erotizada paisagem da 

primeira metade. Por fim, nos sombrios e violentos versos 8-13, abate-se sobre o jardim 

a gélida-crestante tempestade da paixão, trazida da morada de Afrodite pelo algoz da 

persona, Bóreas, cuja imagem, na canção, se cola à do próprio Eros. 

Essa síntese nos remete a duas características centrais na poesia de Íbico já 

percebidas, notadamente, nos fragmentos vistos no capítulo precedente: a elaborada 

linguagem que se apropria de elementos da natureza para metaforicamente cantar a 

paixão, o desejo; e a visão negativa da experiência erótica e, agora, da deusa que rege 

érōs, Afrodite. Adentrar o jardim de Íbico e cruzar a ponte rumo à tempestade, 

observando cuidadosamente a construção desse caminho: eis a tarefa destas páginas. 

 

1. Da paz do jardim vernal (vv. 1-6) ao desassossego erótico (vv. 6-7) 

 
∑ri m¢n a· te Kud≈niai   ... na primavera, os cidônios 
mhl¤de! érdÒmenai =oçn   marmeleiros – banhando-se de correntes 
§k potam«n, ·na Pary°nvn   dos rios, onde há das Virgens o 
k∞po! ékÆrato!, a· t' ofinany¤de!  jardim inviolável – e os brotinhos de vinhas – 
aÈjÒmenai !kiero›!in Íf' ßrne!in 5 crescendo sob sombreados ramos de 
ofinar°oi! yal°yoi!in: §mo‹ d' ¶ro!  parreiras – florescem; mas, para mim, o amor 
oÈdem¤an katãkoito! Àran.   não repousa em nenhuma estação. 
 

A estrutura antitética – parataticamente arquitetada, como é comum na poesia 

grega arcaica – se articula na organização sintática em mén ... dè dos versos, conforme 

ressaltam os sublinhados no texto grego; a primeira partícula dispensa tradução, 

enquanto a segunda (“mas”) abre a frase adversativa, marcando a oposição entre o que 

se dizia antes e o que se principia a dizer. Vejamos detidamente a imagem dos versos 1-

6, que antecede tal frase e a transição que esta produz na canção. 

 

O imperturbável e sacro-erótico jardim vernal (vv. 1-6) 

 

O primeiro termo preservado da canção anuncia a “primavera” (ễri, v. 1) como 

a estação em que é retratado o “jardim” (v. 4) de Íbico. A esta fase do ano – na qual a 

natureza se expande fértil e fecunda, plena de perfumes, cores e sabores – mais 

recorrentemente se colam, já o vimos nesta tese, as imagens da juventude e do erotismo 

na poesia grega antiga; logo, ễri não apenas define um período cronológico, mas coloca 

de pronto o “jardim”, perpassado pelo sagrado, sob o signo do erotismo que se 
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intensifica e se torna evidente da transição em diante. A posição de ễri na abertura do 

verso que é o primeiro para nós, antes da partícula mén, é, ademais, enfática, pois 

ressalta o contraste – sublinhado na resposta emoì d’ (v. 6, “mas, para mim”) a ễri mèn 

(v. 1, “na primavera”) – “entre a regularidade sazonal da natureza e a paixão sempre 

presente de Íbico que não conhece estações”, anota Campbell (1998, p. 310, 1ª ed.: 

1967); entre a tranqüilidade do “jardim” e o desassossego provocado pela presença de 

érōs que se transforma, rapidamente, em violento ataque (vv. 8-13). 

Ao recorte de um momento específico, segue-se a escolha de três elementos 

elaborados ao longo dos versos 1-6. O primeiro: mēlídes (“marmeleiros”, v. 1). Nos 

versos 1-2, a caracterização “cidônios marmeleiros” (Kudốniai mēlídes) nos remete a 

um terceto de versos de um antecessor de Íbico, Estesícoro: o Fr. 187 Dav.61, preservado 

em Ateneu (III. 81d). Cito seus três únicos versos abaixo: 
 
pollå m¢n Kud≈nia mçla poterr¤ptoun pot‹ d¤fron ênakti, Muitos marmelos atiraram 
pollå d¢ mÊr!ina fÊlla      ao Príncipe em seu carro, 
ka‹ =od¤no! !tefãnou! ‡vn te korvn¤da! oÎla!.  muitos ramos de mirto 

e coroas de rosas,   
grinaldas de violetas.   

 
Na tradução acima, “marmelos” corresponde a Kudốnia mãla, pois o 

substantivo mãla, que nomeia frutas redondas e é normalmente traduzido por “maçã”, 

transforma-se em “marmelo” quando associado ao adjetivo ligado à geografia cretense 

de Cidônia62. Lembra Ateneu (III. 81b), ao discorrer sobre os vários tipos de mễla 

(m∞la) ou “maçãs”, que a mễla Kudốnia – o “marmelo”, na tradução mais exata – é “a 

melhor das frutas que crescem no alto das árvores” (êrista t«n ékrodrÊvn). Ambas 

as frutas, maçã e marmelo, estão carregadas de erotismo por simbolizarem, com suas 

múltiplas sementes, a fertilidade63; daí o atirar de “marmelos”, bem como de mirto, 

rosas e violetas ao carro que talvez transporte Menelau e Helena em procissão nupcial, 

já que o Fr. 187 Dav. pertence ao poema Helena, de Estesícoro. 

                                                 
61 Tradução: Ramos (1964, p. 50). 
62 Lavagnini (1942, pp. 205-9), Smyth (1963, p. 272, 1ª ed: 1900), Marzullo (1965, p. 147), Mosino (1994, p. 39, 1ª 
ed.: 1966), Campbell (1998, p. 310, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, p. 148), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 263). 
63 Ver McCartney (1925, pp. 70-81), Littlewood (1968, pp. 147-81), Gerber (1970, pp. 148-9), Degani e 
Burzacchini (1977, p. 305), Fasciano (1980, pp. 45-55), Irwin (1984, p. 163), Davies (1986b, p. 400), Bonnafé 
(1987, pp. 52-4), Griffith (1989, p. 58), Faraone (1990, pp. 219 e 230-1; 2001, pp. 69-73), Dalby (1996, pp. 77-8), 
Cavallini (1997, p. 139), Calame (1999, pp. 160-1), Petropoulos (2003, pp. 69-72), Giannini (2004, p. 59). E, 
tratando de mễlon (m∞lon), Foster (1899, pp. 40-55) e Pirenne-Delforge (1994, pp. 410-2) destacam sua relação 
estreita com Afrodite no culto à deusa em Sicione, bem como o erotismo da imagem da “maçã”, uma das 
traduções possíveis para tal termo, que lembra o seio feminino já na percepção dos antigos, como Aristófanes 
(Lisístrata, v. 115; Assembléia de mulheres, vv. 901-3). 



 380

No caso do Fr. 286 Dav. de Íbico, preferi, pois, manter na tradução de Kudốniai 

mēlídes a marca geográfica: “cidônios / marmeleiros”64, árvores que conferem ao 

“jardim” (v. 4) do poeta uma inegável nota erótica, que se intensifica pela imagem de 

grande vitalidade e fertilidade que lhes conferem as “correntes / dos rios” (vv. 2-3), as 

quais banham essas árvores constantemente, indica a forma verbal ardómenai (v. 2)65. 

Noto que mēlídes só reaparecerá em Teócrito (Idílio VIII, v. 79), sendo mais comum 

que este o termo mēléa (mhl°a) na denominação da “macieira”, sublinha Campbell 

(1998, p. 310, 1ª ed.: 1967). Mas, como recorda Ingrid Waern, em “Flora Sapphica” 

(1972, p. 9), tal denominação vale, na realidade, para “qualquer árvore frutífera, mas 

usualmente significa macieiras”. 

Nos versos 3-4 do Fr. 286 Dav., os “marmeleiros” (v. 2) são localizados: eles 

ficam “onde há das Virgens / o jardim inviolável” (hína Parthénōn / kễpos akếratos). 

Eis destacado em negrito o segundo elemento de que se vale o poeta para compor seu 

cenário. O genitivo partitivo nos fornece a primeira especificação do kễpos: trata-se do 

jardim “das Virgens”. A identificação dessas “Virgens” é incerta; mas, uma vez que 

estamos diante de um jardim banhado por águas e que produz flores e frutas, há a 

sugestão de que sejam as Ninfas, habitantes das paisagens naturais66. Lembra Douglas 

E. Gerber, porém, em Euterpe (1970, p. 214), que as Ninfas “não parecem ser referidas 

desse modo [como ‘as Virgens’] em nenhuma outra parte”; e não há nada no fragmento 

que assegure tal identificação67. 

Quanto ao próprio kễpos, André Motte, em Prairies et jardins de la Grèce 

antique (1973, p. 19), entende que o termo designa uma paisagem configurada a partir 

da interferência do homem e por ela delimitado, diferentemente do leímōn (“prado”) – 

aberto e primitivo68. E o helenista (p. 20) ainda enfatiza que ambos os termos gregos 

                                                 
64 Sigo Lavagnini (1953, pp. 199 e 204, 1ª ed.: 1937), Quasimodo (1996, p. 44, 1ª ed.: 1944), Lattimore (1960, p. 
37, 1ª ed.: 1949), Colonna (1963, p. 217, 1a ed.: 1954), Bowra (1961, p. 260), Degani e Burzacchini (1977, p. 
305), Campbell (1983, p. 19; 1991, p. 255), Mariotti (1987, p. 68), Fowler (1992, p. 122), Bing e Cohen (1993, p. 
85), West (1994b, p. 99), Mulroy (1995, p. 107), De Martino e Vox (1996a, p. 318), Cavallini (1997, p. 81), 
Calame (1999, p. 17), Giannini (2000b, p. 336), Tortorelli (2004, p. 371), Lourenço (2006, p. 47), Perrotta, Gentili 
e Catenacci (2007, p. 375). Já Brasillach (1950, p. 87), Buffière (1980, p. 259), Gallavotti (1981, p. 123), Gentili 
(1990a, p. 102, 1ª ed. orig.: 1985), Bonnafé (1987, p. 111), Cyrino (1995, p. 101) e Miller (1996, p. 97): 
“macieiras cidônias”; Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959): “os marmeleiros e as romanzeiras”; Edmonds (1958, 
p. 85, 1ª ed.: 1924): “os marmeleiros”. 
65 Trata-se de um particípio presente médio, no nominativo plural feminino, de árdō (êrdv). 
66 Favoráveis a essa idéia: Lavagnini (1953, p. 204, 1ª ed.: 1937), Lattimore (1960, p. 37, 1ª ed.: 1949), Colonna 
(1963, p. 217, 1a ed.: 1954), Fränkel (1975, p. 285, 1a ed. orig.: 1951), West (1966, p. 153; 1994b, p. 99), Campbell 
(1998, p. 310, 1ª ed.: 1967), Bremer (1975, p. 275), Gentili (1984b, pp. 191-2), Mariotti (1987, pp. 68-9), Bernardini 
(1990, p. 75), Cavallini (2004, pp. 339-50), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, pp. 263 e 375). 
67 Degani e Burzacchini (1977, p. 306), Tortorelli (2004, p. 375, n. 28), Cavallini (2000a, pp. 71, 98-9, 103, n. 34). 
68 Para essa distinção e as instâncias em que ela se relativiza, ver Calame (1999, pp. 157-9). 
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guardam “ressonâncias poéticas e religiosas muito marcadas”, conforme podemos 

atestar nas imagens de Íbico, Safo e Eurípides, às quais de pronto me volto. 

Em Íbico, as fronteiras que distinguiriam o kễpos do leímōn parecem embaçadas; 

significativa, portanto, é a semelhança entre as descrições de seu kễpos e do leímōn do 

Fr. 2 Voigt (vv. 2-11) de Safo, pleno da presença de Afrodite, que cito a seguir69: 
 
(...) ˆpp ̣[ai   ]| xãrien m¢n êl!o!  (...) on[de      ]| e agradável bosque 
mal¤[an],| b`«moi d' ¶<n>i yumiãme-  de macieir[as], e altares ne<l>e são esfume- 

noi [li]|b`an≈tv<i>:  4  ados com [in]|cens<o>. 
§n d' Îdvr cËxro$n¸| kelãdei di' Î!dvn E nele água fri$a¸ murmura por entre ramos 
mal¤nvn,| brÒdoi!i d¢ pa›! Ù x«ro! de macieiras, e pelas rosas todo o lugar 
§!k¤|a!t', afiyu!!om°nvn d¢ fÊllvn| está sombreado, e das trêmulas folhas| 

k«ma ~katairion:  8  torpor divino †desce. 
§n d¢  le¤mvn| fip̣p̣Òboto! t°yale  E nele o prado pasto de cavalos viceja 
~tv̀t . . . ( . ) r in|noi!~ ênye!in, afi <d'> êhtai     †    †  com flores, <e> os ventos 
m°lli|xa pn[°o]i!in [    docemente so[pr]am [ 
 

Correntes de água, árvores frutíferas, flores, sombra e uma atmosfera carregada 

de erotismo e do sagrado: o kễpos de Íbico e o leímōn de Safo, ambos espaços poéticos, 

compartilham dessas características. E no caso do “jardim” do Fr. 286 Dav., um 

adjetivo acaba por contribuir para a indistinção das diferenças propostas por Motte (p. 

19) na medida em que confere ao kễpos do poeta o estatuto de intocado: akếratos – 

“inviolável” (v. 4), adjetivo reforçado pela definição do jardim como “das Virgens” 

(vv. 3-4). É difícil ao leitor das tragédias de Eurípides não recordar versos do prólogo 

do Hipólito, em que esse jovem filho de Teseu homenageia sua deusa dileta, Ártemis, a 

menina virgem caçadora que se compraz em andar pelos bosques (vv. 73-81)70: 
 
!o‹ tÒnde plektÚn !t°fanon §j ékhrãtou Para ti, ó Soberana, de um campo sem mácula, 
leim«no!, Œ d°!poina, ko!mÆ!a! f°rv eu trago esta grinalda que eu mesmo teci; 
¶ny' oÎte poimØn éjio› f°rbein botå   75 ali, pastor não ousa levar seu rebanho, 
oÎt' ∑ly° pv !¤dhro!, éll' ékÆraton  nem o ferro jamais passou; imaculado, 
m°li!!a leim«n' ±rinØ di°rxetai  na primavera somente a abelha o percorre. 
Afid∆! d¢ potam¤ai!i khpeÊei drÒ!oi!,  Pudor o nutre com o sereno de águas vivas 
˜!oi! didaktÚn mhd°n, éll' §n t∞i fÊ!ei  para os que, sem estudo, mas por natureza, 
tÚ !vfrone›n e‡lhxen efi! tå pãnt' ée¤,    80 partilham a virtude que a tudo se estende: 
toÊtoi! dr°pe!yai, to›! kako›!i d' oÈ y°mi!. que colham flores; aos maus os deuses proíbem. 
 

Aqui, como em Safo, há um leímōn, ressaltam os sublinhados, agora duas vezes 

dito akếratos, destacam os negritos – “sem mácula”, “imaculado”, nas opções da 

tradução adotada. Nele há flores, matéria-prima subentendida da coroa tecida por 

Hipólito; nele há água, vida e fertilidade, sugerem a presença da abelha e a estação da 

primavera – a mesma do kễpos de Íbico. No leímōn da tragédia, evidentemente sacro a 

                                                 
69 Tradução: Ragusa (2005, pp. 426-7). Ver Ramos (1964, p. 64), Fontes (2003, p. 381), Lourenço (2006, p. 36). 
70 Para texto grego do Hipólito, cito sempre a edição de Barrett (1992) e a tradução de Fontes (2007) nela baseada. 
Ver para o jardim de Ártemis retratado nos versos Barrett (pp. 170-4) e, ainda, Cairns (1997, pp. 51-75). 
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Ártemis, há, enfim, o “jardinar, cultivar” expresso na forma verbal kēpeúei, que indica o 

cuidado equivalente ao do jardineiro com seu jardim, de um lado, e mostra, de outro e 

novamente, que não raro se confundem, as fronteiras do kễpos e do leímōn. 

Jan M. Bremer, em “The meadow of love and two passages in Euripides’ 

Hippolytus” (1975, p. 271), reconhece as semelhanças entre as paisagens das canções de 

Safo e Íbico e os versos de Eurípides reproduzidos anteriormente; e, por isso mesmo, ele 

afirma (p. 272): “É digno de nota o fato de que a santidade do prado (no poema de Safo) 

e a ‘integridade’ do jardim (no poema de Íbico), longe de excluírem a paixão, 

constituem suas próprias condição e circunstância”, diferentemente do que se passa com 

o prado da tragédia euripideana. Ademais, este se configura como real – um témenos ou 

“recinto sacro” de Ártemis –, enquanto os kễpos e leímōn dos dois poetas mélicos, 

respectivamente, pertencem a uma geografia poética, e não física; Cavallini, em Il fiore 

del desiderio (2000a, p. 101, n. 12), insiste com razão neste poonto71. 

Não se sustentam, creio, as posturas a esta opostas, fixadas em dois comentários: 

um, de Gennaro Perrotta, Bruno Gentili e Carmine Catenacci, em Polinnia (2007, p. 

263); outro, de Carlo Gallavotti, em “La primavera di Ibico” (1981, pp. 120 e 130-1). 

Isso porque no primeiro, notadas as similitudes dos leimỗnes de Safo e Eurípides, o 

jardim de Íbico é dado qual “verdadeiro horto sacro em que era vetado o acesso a 

pessoas estranhas”, já que é “sagrado às Ninfas”72 – cuja presença no Fr. 286 Dav. é, 

contudo, muito contestável, como vimos. E no segundo, o jardim do fragmento é 

identificado ao témenos de Hera na ilha de Samos73. Nenhuma dessas visões encontra, 

porém, respaldo minimamente razoável no texto de Íbico ou em sua fonte, ao contrário 

do que se passa com o entendimento do jardim do Fr. 286 Dav. como poético, que se 

apóia no próprio fragmento, bem como na recorrência com que paisagens poéticas 

similares à de seus seis versos iniciais são representadas especialmente na mélica grega 

arcaica, sob os signos do sagrado e do erotismo, como nas canções de Safo e Íbico já 

referidas e, ainda, no Fr. 346 (fr. 1) P, de Anacreonte, objeto deste capítulo. 

O terceiro elemento a integrar o cenário do Fr. 286 Dav. são os “brotinhos de 

vinhas” (oinanthídes, v. 4), floridos, “crescendo” (auksómenai74, v. 5) à sombra de 

                                                 
71 Ver também Bowra (1961, pp. 260-1), Parry (1992, pp. 232-3), Cavallini (1986, pp. 24-5). 
72 Ver, ainda, na mesma linha, Mariotti (1987, pp. 67-77) e Bernardini (1990, p. 75). Já Giannini (2004, p. 
60) segue a idéia de um horto sacro devotado a Afrodite, o que se coaduna bem com a menção de frutos 
eróticos, mas não com a especificação “das Virgens o jardim inviolável” (vv. 3-4). 
73 Para uma crítica dessa visão, ver Cavallini (2004, p. 345). Para Gallavotti (1981, p. 123), também é real o 
témenos de Afrodite no Fr. 2 Voigt de Safo, mas isso é bastante problemático; ver Ragusa (2005, pp. 193-232). 
74 Trata-se de um particípio presente médio, no nominativo feminino plural, de aúksō (aÎjv). 
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“ramos de / parreiras” (hérnesin / oinaréois, vv. 5-6). A idéia da juventude vibrante 

das plantas – marmeleiros e videiras – do “jardim” em que “florescem” (thaléthoisin, 

v. 6) está aqui fortemente marcada. E vale notar que no verso 6 fecha-se o bloco 

temático do jardim vernal dos versos 1-6 aberto pela palavra ễri (“na primavera”, v. 1), 

pois o verbo principal da frase no indicativo presente, thaléthoisin, lê-se antes da pausa 

nesse verso. E tal verbo liga-se aos “marmeleiros” e aos “brotinhos de vinhas” (v. 2; v. 

4) associados, cada um desses elementos, a formas verbais apositivas e idênticas 

morfologicamente (ardómenai, v. 2; auksómenai, v. 5)75 que os distribuem de modo 

antitético – aqueles com seus frutos no alto de vigorosas árvores ao sol, estes sob a 

sombra das frágeis parreiras, próximos ao chão, observa Italo Mariotti, em “Ibico, 

Omero e la vicenda delle stagione” (1987, p. 71). 

Como busquei ressaltar, o kễpos de Íbico “se coloca já na esfera de Éros, de 

quem representa o aspecto mais próspero e vital, na medida em que é governado pelas 

sempiternas leis da natureza”, nos dizeres de Cavallini, em Ibico (1997, p. 140). E érōs, 

força externa arrebatadora, entra em cena após a configuração poética de tal kễpos. 

 

Da calma ao grito: o desassossego erótico da persona (vv. 6-7) 

 

À paisagem natural dos versos 1-6, erotizada e moldada sob a “aura encantada 

da primavera”, diz Guido Bonelli, em “Lettura estetica dei lirici greci” (1977, p. 81), 

contrapõe-se uma paisagem emocional tecida pela “aflita expressão de angústia” que 

domina a persona quando esta constata, após uma pausa: “mas, para mim, o amor / não 

repousa em nenhuma estação” (§mo‹ d' ¶ro!/oÈdem¤an katãkoito! Àran.).  

A qualificação de éros – variante poética de érōs que Íbico emprega (v. 6) – 

como inquieto, sem repouso, sem sossego em qualquer estação que seja (oudemían 

katakóitos76 hốran, v. 7), instaura a antítese e divide o fragmento ao meio, praticamente. 

A virada emoì d’ (“mas, para mim”), precedida pelo ponto alto (;), lança ao primeiro 

plano a persona em 1ª pessoa do singular, cujo tormento erótico é explicado nos versos 

8-13 – uma seqüência de imagens nas quais as notas cada vez mais altas de violência e 

negatividade não deixam rastro de dúvida quanto à concepção da paixão na canção de 

Íbico. E o pano de fundo positivo do tranqüilo jardim vernal dos versos 1-6 só torna 
                                                 
75 Ver Gerber (1970, p. 215), Bonelli (1977, p. 80), Giannini (2000b, p. 336). Raramente tal compreensão é 
rejeitada, como em Gallavotti (1981, pp. 120-1 e 124-5), que toma thaléthoisin por uma forma de particípio. 
76 Literalmente, “no leito”, mas na canção em chave negativa. Trata-se de um hápaks, um termo que 
apenas nessa canção de Íbico se registra, anota Campbell (1998, p. 310, 1ª ed.: 1967). 
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ainda mais agudo o contraste que a experiência que éros provoca e que a frase emoì d’ 

toma por tema e verdadeiro foco da canção77 – tema este expresso em linguagem intensa 

e aberto em tom de “exasperação súbita e selvagem”, ressalta Bonelli78. 

Em Ateneu, as palavras que preparam a citação do Fr. 286 Dav. dizem que o 

poeta “grita e brada alto” (601b-c), mas o início da canção, a pintar o tranqüilo jardim 

vernal, não se coaduna bem com o desespero que as formas verbais exprimem ao 

nomearem no tratado a ação de Íbico. Somente prosseguindo com a leitura é que de fato 

tal desespero se justifica: é puro tormento e dor a paixão erótica – eis um dos temas 

mais persistentes da lírica grega arcaica79; e o jardim – pista enganosa rumo à qual nos 

encaminha a canção – não é senão o contraponto que realça sua negatividade. 

 

2. Do desassossego de éros à tempestade invernal (vv. 8-13) 

 
~te~ ÍpÚ !teropç! fl°gvn   ~E~, com raios marcando o caminho, 
Yrh¤kio! Bor°a!    o trácio Bóreas, 
é¤!!vn parå KÊprido! ézal°- 10 voando da casa de Cípris com crestan- 
     ai! man¤ai!in §remnÚ! éyambØ!     tes loucuras, sombrio, descarado, 
§gkrat°v! pedÒyen ~fulã!!ei~  com mão firme, desde o fundo, ~vigia~ 
≤met°ra! fr°na!    minha mente ... 
 
Na segunda metade do fragmento, enfrentamos um dos dois únicos problemas 

sinalizados nas suas edições mais respeitadas de Page (1962) e Davies (1991)80. Refiro-

me à partícula te (“e”) que abre o verso 8, posta entre cruzes dada a dificuldade métrica 

que provoca, pois consiste em sílaba breve (∪) inadequada à posição no verso em 

ibiqueu (―∪∪―∪∪―∪―), que requer uma sílaba longa (―). Daí a emenda háth’ 

(ëy', “como”), aceita por alguns81, mas da qual decorre um problema semântico 

inconveniente para a canção: enquanto a manutenção de te implica colocar Bóreas como 

                                                 
77 Irwin (1984, p. 151) observa: “A épica e a lírica gregas, como a arte de todos os tempos, preocupavam-
se principalmente com as atividades divinas ou humanas (...) o mundo natural é um pano de fundo; não de 
interesse central nem nos faz esquecer o foco real do poema”. Ver também Parry (1989, p. 16). 
78 Fränkel (1975, p. 285, 1ª ed. orig.: 1951) já comentava isso, mas não me parece exato que a linguagem da 
transição não tenha “qualquer véu de imagem” e seja simples e sem adornos; antes, há a imagem das estações do 
ano, que retoma a “primavera” do v. 1, e um epíteto jamais reencontrado, katákoitos (“em repouso”, v. 7). 
79 Ver Tortorelli (2004, p. 370). 
80 Igualmente Diehl (1925, Fr. 6). 
81 Tal emenda foi proposta primeiramente por por Gottfried Hermann, em 1818. Seguem-na: Schneidewin 
(1838, Fr. 1), Bergk (1914, Fr. 1, 1ª ed.: 1882), Smyth (1963, Fr. I, 1ª ed: 1900). Em suas traduções, 
introduzem a comparação explicitamente – decerto pensando nessa emenda: Edmonds (1958, p. 85, 1ª 
ed.: 1924), Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959), Fowler (1992, p. 123), West (1994b, p. 99), Mulroy 
(1995, p. 107), Miller (1996, p. 97), Lourenço (2006, p. 47), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 375). 
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sujeito central dos versos 8-13, essa emenda e outra similar82 inserem uma comparação 

direta que faz de éros (v. 6), e não mais de Bóreas, o sujeito central de tais versos83. 

Na falta de subsídios que permitam uma escolha segura e por acreditar que a 

mudança semântica exige cautela, preferi manter a partícula te que é, de resto, 

plenamente legível nos manuscritos da fonte do Fr. 286 Dav.. Logo, em minha tradução, 

a comparação éros-Bóreas não se configura diretamente, pelo uso de uma preposição 

comparativa a estabelecer um símile, mas de modo indireto, por meio da concatenação 

metafórica das imagens84, a qual é suficiente para produzir a aproximação entre Bóreas 

e a figura do próprio Éros que serve de molde para sua representação, como adiante 

veremos. Como anota William Tortorelli, em “A proposed colometry of Ibycus 286” 

(2004, p. 374), a existência antes de uma metáfora do que de um símile a partir do verso 

8 “é plausível”: “O poeta nos deu uma metáfora sutil na primeira estrofe [vv. 1-6], e é 

correto esperar que esta seja respondida por essa tácita aposição de Bóreas a Éros”85.  

Digno de nota, ainda, é o fato de que no jogo entre as duas partes da canção de 

Íbico a oposição é feita em termos fortes (ễri mèn ... emoì d’, “na primavera ... “mas, 

para mim”, vv. 1 e 6), mas são sutilmente estabelecidas as metáforas para cada uma das 

partes da construção bipartida e antitética – ambas, como é típico do estilo de Íbico, 

ricamente elaboradas por uma “proliferação de detalhes subordinados”, ressalta Davies, 

em “Symbolism and imagery in the poetry of Ibycus” (1986b, p. 399). 

Cantam os versos 8-9 que o “trácio Bóreas” vem “com raios marcando o 

caminho” (hupò steropãs phlégōn); a imagem denota que os raios são instrumentos86 do 

deus ou o acompanham87 em sua trilha cujo ponto de origem é a “casa de Cípris” (v. 

                                                 
82 Refiro-me à proposta de Friedrich Mehlhorn, em 1827, all’ háth’ (éll' ëy', “mas como”), que Gentili e 
Catenacci (2007, p. 263, 1a ed: 1948), Gerber (1970, p. 215), Bonelli (1977, p. 82, n. 18), Degani e 
Burzacchini (1977, p. 307), Stracca (1981b, p. 147) e Cavallini (1997, p. 141) apóiam em seus 
comentários, e Lavagnini (1953, p. 204, 1ª ed.: 1937), Colonna (1963, p. 218, 1a ed.: 1954), Bowra (1961, 
p. 260), Campbell (1983, p. 19; 1991, pp. 254-5) adotam. Outra solução é seguida por Schneidewin 
(1833, Fr. 1; cf. pp. 90-1): o advérbio hốste (Àste, “como”) no lugar de te, sugerido por Raphael Fiorillo 
para o tratado de Ateneu em 1803. Posteriormente, porém, Schneidewin (1838, Fr. 1) muda sua posição, 
como vemos na nota anterior a esta. 
83 Em suas traduções, com base nos textos gregos equivalentes de Page (1962) e Davies (1991) do Fr. 286, Gentili 
(1990a, p. 102, 1ª ed. orig.: 1985), Fowler (1992, p. 123), West (1994b, p. 99), Mulroy (1995, p. 107), Miller 
(1996, p. 97), De Martino e Vox (1996a, p. 318), Stehle (1997, p. 250), Cavallini (1997, p. 81) e Lourenço (2006, 
p. 47) introduzem a comparação explícita, mas Stehle lhe pospõe uma interrogação. 
84 Sigo Lattimore (1960, p. 38, 1ª ed.: 1949), Fränkel (1975, p. 286, n. 14, 1a ed. orig.: 1951), Mosino 
(1994, p. 39, 1ª ed.: 1966), Adrados (1980, p. 239), Buffière (1980, p. 259), Bing e Cohen (1993, p. 85), 
Cyrino (1995, p. 101), Calame (1999, p. 17), Tortorelli (2004, p. 371). 
85 Num próximo subitem, tratarei da questão da provável estrutura estrófica do Fr. 286 Dav. de Íbico. 
86 Campbell (1983, p. 19; 1991, p. 255) parece ir nesse sentido em suas traduções.  
87 Assim entendem a imagem Colonna (1963, p. 218, 1a ed.: 1954), Gerber (1970, p. 215), Perrotta, 
Gentili e Catenacci (2007, p. 263). 
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10) – diz o genitivo singular parà Kúpridos (literalmente, “de Afrodite”), indicativo de 

procedência. Subentende-se aqui a idéia da casa de Afrodite88, de onde, “voando” 

(aíssōn), Bóreas sai, “com crestan-/tes loucuras, sombrio, descarado” (azdalé-/ais 

maníaisin eremnòs athambềs). Essa notável seqüência de qualificativos do verso 11, 

bem como o próprio Bóreas e a relação vento-éros, demandam algumas considerações. 

A indicação de que há, sim, uma aproximação entre as imagens de Bóreas e Éros 

reside na associação daquele a Afrodite, nos seus qualificativos e na sua aparição logo 

em seguida à menção a éros (v. 6), a paixão erótica, o amor89. E tal indicação se reforça 

a partir de outras passagens em que o vento e/ou Bóreas se liga(m) a Éros e/ou Afrodite 

em contextos indubitavelmente eróticos e não de todo positivos. Veja-se o Fr. 47 

Voigt90, de Safo, cujos dois versos, preservados numa oração (XVIII, 9) do retórico 

Máximo de Tiro (século II d.C.), cantam a ação negativa de Éros sobre a mente da 1ª 

pessoa do singular (moi, v. 1) – ação esta equiparada pela preposição hōs à do vento a 

desabar das montanhas:  
 

         ÖEro! d' §t¤naj° <moi>     ... Éros sacudiu meus 
fr°na!, »! ênemo! kãt' ̂ ro! drÊ!in §mp°tvn    sensos, qual vento montanha abaixo caindo sobre as árvores ... 

 
Veja-se, ainda, séculos depois de Safo e Íbico, o Idílio II, As Magas, de 

Teócrito91, em cujos versos 38-41 a jovem Simaeta, desesperada de amor por Dáfnis 

que a seduziu e abandonou, declara, associando vento, fogo e paixão: 
 
±n¤de sigª m¢n pÒntow, sig«nti d' é∞tai:           Olhe, o mar já fez silêncio, até os ventos silenciaram; 
è d' §må oÈ sigª st°rnvn ¶ntosyen én¤a,              mas ainda meu pesar não se calou no peito: 
éll' §p‹ tÆnƒ pçsa kata¤yomai, ̃ w me tãlainan   sou toda arder por aquele que me desonrou, sem me desposar; 
ént‹ gunaikÚw ¶yhke kakån ka‹ épãryenon e‰men.     troquei minha virgindade pela condição de indigna desgraça ... 
 

Vale lembrar, por fim, o significativo exemplo que nos dá, antes de Safo, 

Hesíodo, n’Os trabalhos e os dias (vv. 519-21)92, no qual se diz que Bóreas – o vento 

frio do norte, algumas vezes chamado de “trácio”, como no verso 9 de Íbico93 –,  

                                                 
88 Tal é o entendimento de Campbell (1998, p. 311, 1ª ed.: 1967). 
89 Alguns preferem entender Éros como substantivo próprio: Schneidewin (1833, Fr. 1; 1838, Fr. 1), 
Quasimodo (1996, p. 44, 1ª ed.: 1944), Brasillach (1950, p. 87), Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959), 
Ramos (1964, p. 77), Marzullo (1965, p. 148), Degani e Burzacchini (1977, pp. 306-7), Buffière (1980, p. 
259), Gentili (1984b, p. 191), Fowler (1992, p. 123), West (1994b, p. 99), Mulroy (1995, p. 107), De 
Martino e Vox (1996a, p. 318), Giannini (2000b, pp. 336-7), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 263). 
90 Tradução: Ragusa (2005, pp. 287-8 e 444). 
91 Texto grego: Edmonds (2001). Tradução: Torres (2002, pp. 187-92). 
92 Tradução: Ragusa (2005, p. 217). Texto grego: edição de West (1982b).  
93 Para outras ocorrências do epíteto geográfico para o deus ou de sua associação à Trácia como lugar de 
onde procede, ver, por exemplo, a Ilíada (IX, 5-6) de Homero e Os trabalhos e os dias (v. 553), de 
Hesíodo. Ver ainda o comentário de Degani e Burzacchini (1977, p. 307). 
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ka‹ diå paryenik∞w èpalÒxroow oÈ diãhsin,    através da pele macia da virgem não sopra – 
¥ te dÒmvn ¶ntosye f¤l  ̇parå mht°ri m¤mnei   a que dentro de casa, junto à mãe querida, permanece, 
oÎ pv ¶rg' efidu›a poluxrÊsou 'Afrod¤thw:   não sabedora ainda dos trabalhos da multiáurea Afrodite. 
 

Para Davies (1986b, p. 402), “é impossível não suspeitar que essa graciosa, 

ainda que desconcertante, vinheta de Hesíodo tenha ajudado a inspirar a pintura de Íbico 

não menos detalhada, mas mais alusiva, da inocência isolada da juventude” – aquela do 

“jardim inviolável” das Virgens (vv. 3-4). Ademais, a sensualidade dos versos 

hesiódicos reflete a de Bóreas que percorre as paisagens como força fertilizadora e se 

relaciona a mitos em que viola virgens – que, incautas, nelas circulam sem perceber os 

perigos que as espreitam94 –, como é da natureza dos ventos. No trecho citado, quem 

surge é a virgem ainda protegida na casa, pela mãe, fora do alcance do sopro de Bóreas 

e dos feitos de Afrodite. Na canção ibiquéia, é da casa dessa deusa que voa o 

tempestuoso Bóreas, “com crestantes loucuras” (azdaléais maníaisin, vv. 10-1) – 

loucuras de uma secura que queima, diz a imagem contraposta à das correntes fluviais 

abundantes a banharem, garantindo-lhes vida e frescor, os marmeleiros do jardim vernal 

(vv. 1-3). Como bem resume Aristide Colonna, em L’antica lirica greca (1963, p. 218, 

1ª ed.: 1954), Bóreas é o vento “que disseca as árvores, como o amor disseca o espírito”. 

Cabe notar, antes de prosseguir, que a manía (“loucura”) é constantemente 

associada a érōs, como se vê no Fr. 47 Voigt de Safo e em numerosos outros passos da 

poesia grega antiga95. No Fr. S 257(a) de Íbico, o desejo, gatilho da insônia e da 

inquietação da persona, configura-se como uma força geradora de sintomas patológicos 

que podemos denominar as “dores de amores”; aqui, um novo sintoma é trazido por um 

Bóreas moldado em Éros: “as crestantes loucuras” (vv. 10-1) do vento gélido que pode 

queimar tanto quanto o fogo e, figurativamente falando, a paixão – fonte de um intenso 

calor capaz de derreter aquele sobre quem atua96. 

                                                 
94 Ver Motte (1973, pp. 10 e 208-14), Richardson (1974, pp. 140-1), Bremer (1975, p. 268), Henderson 
(1976, pp. 163-4), Stehle (1977, p. 94), Irwin (1997, p. 387), Cairns (1997, pp. 62-5) e Ragusa (2005, pp. 
217-8). Giannini (2000b, pp. 337-43) insiste na imagem explícita de um Éros/vento fecundador no Fr. 286 
Dav. de Íbico como sua inovação na poesia grega. 
95 A propósito desse binômio, ver Carson (1998, cf. pp. 148-9 e 153-5) e Ragusa (2005, pp. 287-9), em 
comentário ao Fr. 1 Voigt de Safo e à bibliografia sobre a dupla paixão-loucura.  
96 No capítulo 5 (pp. 353-4), citei o Fr. 31 Voigt de Safo, que ilustra isso. Ver Gerber (1970, p. 215) e Carson 
(1998, cf. pp. 111-7) para a relação paixão-loucura, e Cavallini (1992, p. 33, n. 59), que comenta também os 
sentidos ativo e passivo do adjetivo azdaléais (“crestantes”) – o primeiro mais provável em Íbico, creio, na 
medida em que caracteriza a ação de Bóreas/Éros quando vem soprando da casa de Afrodite, como sublinham 
Degani e Burzacchini (1977, p. 308), Gallavotti (1981, pp. 133-4), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 263). 
Traduzem o adjetivo em sentido ativo: Edmonds (1958, p. 85, 1ª ed.: 1924), Lattimore (1960, p. 38, 1ª ed.: 1949), 
Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959), Bowra (1961, p. 260), Ramos (1964, p. 77), Mosino (1994, p. 39, 1ª ed.: 
1966), Buffière (1980, p. 259), Campbell (1983, p. 19; 1991, p. 255), Fowler (1992, p. 123), Pavese (1992b, p. 
44), Bing e Cohen (1993, p. 85), West (1994b, p. 99), Cyrino (1995, p. 101), Miller (1996, p. 97), De Martino e 
Vox (1996a, p. 318), Stehle (1997, p. 250), Tortorelli (2004, p. 371). 
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Bóreas voa da casa de Afrodite, canta ainda o Fr. 286 Dav., “sombrio” 

(eremnòs) e “descarado” (athambềs). Esses são dois adjetivos negativos dados em 

seqüência. O primeiro registra-se na Ilíada (XII, 375; XX, 51) para a caracterização de 

um fenômeno natural terrível resultante da violência dos ventos que junta as nuvens no 

céu, o tufão; logo, reforça a imagem da tempestade invernal trazida por Bóreas/Éros. Já 

com o segundo sublinha-se sua temível falta de amarras; entre as duas traduções 

possíveis, “destemido” ou “descarado”, opção que adotei97, esta se configura como 

mais atraente por ser inerentemente negativa – a sinalização de éros, Bóreas e Afrodite 

em Íbico –, de um lado, e, de outro, por se contrapor à símil paisagem em que o casto 

Hipólito venera a virgem Ártemis cujo leímōn é banhado por Aidốs (“Pudor”, v. 79).  

Ressalto, ainda, que é rara a ocorrência posterior do adjetivo para caracterizar 

Éros; segundo Cavallini, em “Note a Ibico” (1994, p. 44), sua reaparição em tal 

contexto na Antologia palatina (V, 177, vv. 3-4), num epigrama 177 de Meleagro 

(século I a.C.), em que a falta de pudor é claramente destacada no deus98: 
 
¶sti d' ı pa›w glukÊdakruw, ée¤lalow, »kÊw, éyambÆw,   (Éros) é o menino de doce pranto, falador, veloz, descarado, 
   simå gel«n, pterÒeiw n«ta, faretrofÒrow.        sorrindo com desdém, de costas aladas, porta-tremores. 
 

Em síntese, podemos afirmar que a figura de Bóreas, plasmada na de Éros, e sua 

descrição constituem uma metáfora da paixão erótica regida por Afrodite, uma força 

obsessivamente presente, enregelante-crestante/gélida-árida-crestada, tempestuosa e 

violenta, agudamente oposta “à calma do locus amoenus”99 dos versos 1-6, anota 

Cavallini (1997, p. 140) – o bem irrigado, fértil, belo e fresco jardim vernal “imune a 

violentos turbilhões, tradicionalmente”, completa ela. 

                                                 
97 Sigo Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959), Bowra (1961, p. 260), Marzullo (1965, p. 149), Degani e 
Burzacchini (1977, p. 306), Borthwick (1979, p. 79), Campbell (1983, p. 19; 1991, p. 255), Bonnafé 
(1987, pp. 55 e 111), Bing e Cohen (1993, p. 85), Cavallini (1994, p. 44; 1997, p. 81), Stehle (1997, p. 
250), Calame (1999, p. 17), Lourenço (2006, p. 47). Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 263) julgam-
na aceitável, mas não a adotam na tradução (p. 375), preferindo “impávido”, “destemido”, como antes 
em Edmonds (1958, p. 85, 1ª ed.: 1924), Lavagnini (1953, p. 204, 1ª ed.: 1937), Quasimodo (1996, p. 44, 
1ª ed.: 1944), Brasillach (1950, p. 87), Ramos (1964, p. 77), Mosino (1994, p. 39, 1ª ed.: 1966), Adrados 
(1980, p. 239), Gallavotti (1981, p. 123), Fowler (1992, p. 123), Pavese (1992b, p. 44), West (1994b, p. 
99), Adrados (1995, p. 325), Cyrino (1995, p. 101), Mulroy (1995, p. 107), De Martino e Vox (1996a, p. 
318), Tortorelli (2004, p. 371). Propõem “impiedoso” Lattimore (1960, p. 38, 1ª ed.: 1949), Colonna 
(1963, p. 218, 1a ed.: 1954) e Buffière (1980, p. 259). 
98 Texto grego: Paton (1999). Tradução minha. 
99 Muitos helenistas, como Davies (1986b, pp. 400-1), Luginbill (1995, p. 347) e Tortorelli (2004, pp. 370 e 375), 
também usam essa expressão latina para qualificar o jardim de Íbico; limito-me, pois, a reproduzi-la nas citações 
em que originalmente se encontra, evitando-a em minhas próprias palavras, dado seu anacronismo e o fato de que 
normalmente implica a presença de um casal de amantes, algo que não faz parte dos cenários da mélica de Íbico e 
Safo, pelo menos. Ver Easterling (1974, p. 38). 
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Após a afirmação “mas, para mim, o amor / não repousa [katákoitos] em 

nenhuma estação” (vv. 6-7) – mais literalmente, não “está no leito”, diz o adjetivo100 –, 

a persona descreve, nos versos 8-11, a chegada de Bóreas/Éros que se transforma em 

seu duro algoz (vv. 12-3): “com mão firme, desde o fundo, ~vigia~ / minha mente ...”, 

frase em cujo texto grego (enkratéōs pedóthen ~phulássei~/ hēmetéras phrénas) reside o 

segundo problema de leitura marcado entre cruzes, além de um termo, pedóthen (“desde 

o fundo”), sobre o qual há alguma controvérsia. Comecemos por este. 

O advérbio pedóthen, que denota profundidade, é uma emenda proposta por 

August F. Naeke em 1817 à seqüência paĩd’ hóthen (pa›d' ̃ yen) do manuscrito mais 

antigo e importante de Ateneu, o Marciano (A, século X)101, do qual uma cópia de 

meados do século XV, hoje perdida, embasou a editio princeps do tratado feita por 

Marco Musuro, em 1514. Esse erudito, dando-a por corrupta, corrigiu a expressão paĩd’ 

hóthen para paidóthen (“provindo de um menino”)102, opção menos adotada por suscitar 

dificuldades métricas103, ao contrário da mais adotada, pedóthen104. 

Quanto a phulássei (“vigia”), forma verbal de phulássō (fulãssv) colocada 

entre cruzes por Page (1962) e Davies (1991)105, esta não apresenta dificuldades de 

leitura nos manuscritos do tratado de Ateneu. Mas haveria em phulássei uma 

dificuldade semântica endossada por Page (p. 149) no aparato crítico de sua edição: tal 

termo seria demasiado brando para o tom forte dos versos anteriores. Trata-se, portanto, 

                                                 
100 Trata-se de um hápaks ou unicum, ressaltam Colonna (1963, p. 218, 1a ed.: 1954), Marzullo (1965, p. 148), 
Campbell (1998, p. 310, 1a ed: 1967), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 263). 
101 Ver Gulick (1993, p. xvii). 
102 Aceitam paidóthen no fragmento do poeta: Schneidewin (1833, Fr. 1; 1838, Fr. 1), Bergk (1914, Fr. 1, 1ª ed.: 
1882), Lavagnini (1953, pp. 204-5, 1ª ed.: 1937), Buffière (1980, p. 259), Pavese (1992b, pp. 43-5). Kaibel (1992, 
p. 325, 1ª ed.: 1890), em sua edição de Ateneu, também adota essa forma. Já Gulick (1999, p. 240, 1ª ed.: 1937) 
prefere páïthen (pãÛyen, “da infância, do menino”), como Diehl (1925, Fr. 6) na edição de Íbico – ambos 
seguindo a sugestão de Wilhelm Schulze (1892), a qual é, afirma Marzullo (1965, p. 149), “privada de 
documentação e estruturalmente inacreditável”.  
103 Igualmente a terceira proposta de emenda, pántothen (“em redor”), de Giangrande (1984, pp. 37-40), em 
retomada detalhada de um artigo anterior (1971, p. 108), e praticamente ignorada pelos estudiosos. Ver Marzullo 
(1965, p. 149), Degani e Burzacchini (1977, p. 308) e Tortorelli (2004, p. 372) para as dificuldades métricas da 
correção paidóthen e/ou da emenda pántothen. 
104 Seguem-na: Hiller e Crusius (1911, Fr. 1, 1a ed.: 1897), Smyth (1963, Fr. I, 1ª ed: 1900), Colonna (1963, 1a ed.: 
1954), Bowra (1961, p. 260), Page (1962), Ramos (1964, p. 77), Marzullo (1965, p. 149), West (1966, p. 153), 
Mosino (1994, p. 38, 1ª ed.: 1966), Campbell (1998, pp. 66 e 311, 1a ed: 1967; 1983, p. 19; 1991, pp. 254-5), 
Gerber (1970, pp. 215-6), Bonelli (1977, p. 82), Degani e Burzacchini (1977, p. 308), Stracca (1981b, p. 148), 
Gallavotti (1981, pp. 120, 123 e 128), Bonnafé (1987, pp. 55 e 111), Bonanno (1990, pp. 76-9), Davies (1991), 
West (1994b, p. 99), Cyrino (1995, pp. 101 e 105), De Martino e Vox (1996a, p. 318), Cavallini (1997, pp. 81 e 
141), Stehle (1997, p. 250), Giannini (2000b, p. 336), Tortorelli (2004, pp. 371-2), Lourenço (2006, p. 47), 
Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 263). 
105 Igualmente, Mosino (1994, p. 38, 1ª ed.: 1966), Gerber (1970) e Campbell (1991). 
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de um falso problema de fundo interpretativo por muitos sequer sinalizado106. Como 

bem ressaltam Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 264), “não há motivo para 

considerá-lo corrupto”107, mas phulássei, desde, pelo menos, o século XIX, é por vezes 

tido como fraco e dissonante no Fr. 286 Dav.; daí as propostas de emenda, as duas mais 

debatidas sendo tinássei108 (“agita, sacode”) e laphússei109 (“consome, devora”). 

A primeira se baseia numa expressão de um verso da Teogonia – “no solo 

[pedóthen] estremecia [tinásseto] o alto Olimpo”, v. 680110 – e no já citado Fr. 47 Voigt 

de Safo. Mas Campbell (1998, pp. 66 e 311, 1a ed.: 1967), mesmo sendo favorável à 

emenda tinássei para Íbico, reconhece que sua grafia se distancia muito daquela legível 

nos manuscritos do tratado de Ateneu. Logo, observa Douglas E. Gerber, em Euterpe 

(1970, pp. 215-6), os passos de Hesíodo e Safo apóiam semanticamente tínassei; é, 

porém, muito difícil – senão impossível – explicar sua corrupção para phulássei. 

A segunda opção, laphússei, exacerba as idéias de movimento, de sequidão que 

queima e de conflagração provocadas por Bóreas, justifica Martin L. West, que a propõe 

em “Conjectures on 46 Greek poets” (1966, p. 153). Mas, ao fazê-lo, ele elimina uma 

nova imagem acrescida às tantas que se vão formulando no Fr. 286 Dav. de Íbico, a de 

um Bóereas/Éros carcereiro da persona cuja mente aprisiona em permanente vigilância; 

tal imagem depende da preservação de phulássei (“vigia”), clara nas fontes de Ateneu.  

Voltemos, pois, a tal forma, a favor da qual há, além deste, outros argumentos: o 

motivo do aprisionamento da vítima de Éros, o carcereiro – que reaparece depois de 

                                                 
106 Ver Schneidewin (1833, Fr. 1; 1838, Fr. 1), Bergk (1914, Fr. 1, 1ª ed.: 1882), Diehl (1925, Fr. 6), 
Colonna (1963, 1a ed.: 1954), Marzullo (1965, p. 149), Pavese (1992b, pp. 43-5), Perrotta, Gentili e 
Catenacci (2007, p. 264). Nem Kaibel (1992, p. 325, 1ª ed.: 1890), nem Gulick (1999, p. 240, 1ª ed.: 
1937), os editores do tratado de Ateneu, sinalizam qualquer problema na leitura de phulássei. 
107 Ver Gentili (1984b, pp. 191-7), que argumenta detalhadamente nesse sentido e a favor de phulássei. 
108 De tinássō (tinãssv). Naeke a propôs em 1817. Seguem-na: Smyth (1963, Fr. I, 1ª ed: 1900), 
Edmonds (1958, p. 85, 1ª ed.: 1924), Lattimore (1960, p. 38, 1ª ed.: 1949), Brasillach (1950, p. 87), 
Bowra (1961, p. 260), Pereira (1963, p. 113), Ramos (1964, p. 77), Campbell (1998, pp. 66 e 311, 1a ed: 
1967; 1983, p. 19; 1991, pp. 254-5), Fowler (1992, p. 123), Bing e Cohen (1993, p. 85), Mulroy (1995, p. 
107), Miller (1996, p. 97), Calame (1999, p. 17), Lourenço (2006, p. 47). 
109 De laphússō (lafÊssv). A proposta foi feita por West (1966, p. 153; 1975a, p. 307; 1994b, p. 99) – 
com base num epigrama tardio da Antologia palatina (V, 239), em que a persona fala a Cípris de sua 
paixão usando a imagem do fogo. Borthwick (1979, pp. 79-83) apóia West, mas muitos a criticam, entre 
os quais, Gentili (1967, pp. 178-80; 1984b, pp. 191-7), Gallavotti (1981, p. 121, n. 2) – que chama 
laphússei um “subterfúgio paleográfico” –, Giangrande (1984, pp. 37-8), Pavese (1992b, pp. 44-5, n. 6) e 
Luginbill (1995, pp. 343-4). Note-se, por fim, que Stehle (1997, p. 250) adota laphússei na tradução, mas 
coloca um ponto de interrogação a seu lado, e Davies (1991), que em sua edição adotada aqui imprime 
phulássei entre cruzes, havia, em artigo anterior (1986b, pp. 399 e 401), seguido a sugestão de West. 
110 (...) pedÒyen d¢ tinã!!eto makrÚ! ÖOlumpo! /(...). Para a Teogonia, cito sempre a tradução de 
Torrano (2003), com o texto grego adotado em seu volume bilíngüe – F. Solmsen, Hesiodi Theogonia 
Opera et dies Scutum (Clarendon Press, 1966). 
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Íbico nas poesias grega e latina111 – se coaduna bem com a imagem ativa e violenta do 

Bóreas/Éros de Íbico que “vigia” a persona do Fr. 286 Dav.. Ademais, as conotações 

militaristas de phulássei – lembre-se o sentido do substantivo phúlaks (fÊlaj, “vigia, 

sentinela, guarda”) – no verso 12 também antes se apresentam em aíssōn (“voando 

veloz”, v. 10); logo, ambas as formas verbais trazem à linguagem erótica de Íbico o 

recorrente binômio paixão-guerra112. Veja-se o célebre Fr. 1 Voigt de Safo, em que a 

persona pede a Afrodite que, em sua luta pela persuasão erótica do objeto amado, a 

deusa seja sua súmmakhos (!Êmmaxo!, v. 28) – sua “aliada de lutas”113. E na tragédia 

Hipólito, de Eurípides, Éros assalta e destrói, dizem as formas verbais epistrateúsēi (v. 

527) e pérthonta (v. 541) proferidas pelo coro114, ambas próprias de contextos marciais. 

Lembra ainda Gentili, ao criticar, em “Eros custode” (1984b, p. 194), as 

emendas a phulássei, este epigrama de Meleagro (Antologia palatina, XII, 157)115: 
 
KÊpriw §mo‹ naÊklhrow, ÖErvw d' o‡aka fulãssei Cípris é minha capitã, e Éros vigia [phulássei] o timão, 
   êkron ¶xvn cux∞w §n xer‹ phdãlion:     tendo na mão a empunhadura de meu ânimo [psukhế]; 
xeima¤nei d' ı barÁw pneÊsaw PÒyow, oÏneka dØ nËn      e o pesado Pótos, o Desejo, soprando, traz a tempestade,  

[agora porque 
   pamfÊlƒ pa¤dvn nÆxomai §n pelãgei.     nado no pélago fervilhante de meninos. 
 

Temos, aqui, justamente, Afrodite, Éros, aprisionamento, tempestade e ventos, 

como em Íbico, além de Phótos-Desejo e de um mar de meninos. Comparando os versos 

acima aos do Fr. 286 Dav., Gentili afirma que no epigrama 

 
“a metáfora de Éros – guarda e vigia atento do timão do coração de seu prisioneiro, dirigindo-o 
no mar tumultuoso da paixão amorosa – pontua a mesma situação descrita em Íbico, com a 
única diferença que a imagem do ardor e da violência de Éros/Bóreas, que impávido tem sob 
rígida vigilância o prisioneiro, se duplica na metáfora binária de Éros/vigia do timão e da 
nave/coração (cuxÆ [v. 2]) do poeta. No lugar de Bóreas, sopra o vento intenso e pesado do 
desejo amoroso (barÁw pneÊsaw PÒyow [v. 3]). O prisioneiro não naufraga na tempestade, mas 
nada porque seu guarda o vigia e o guia como faz o timoneiro da nau”. 
 

Creio ser, portanto, de todo adequada ao contexto – e mesmo à concepção 

negativa da paixão em Íbico – a imagem de Bóreas/Éros carcereiro que, “desde o 

                                                 
111 Cavallini (1997, p. 142) cita, como exemplos disso, o epigrama 157 da Antologia palatina (XII), e, dos 
poetas latinos, as Odes I - III de Propércio (séculos I a.C.-I d.C.) e Amores I, de Ovídio. Tais exemplos, 
que buscam sustentar a imagem do Éros que vigia, que guarda, estão mais detalhadamente comentados 
em artigos anteriores da helenista (1992, pp. 34-6; 1995, pp. 17-9). 
112 Ver Cavallini (1992, p. 34), que sublinha esses dados, e Luginbill (1995, p. 347), para phulássei e sua 
“natureza militar”. 
113 Ver Ragusa (2005, pp. 317-28 e 424-6) para estudo da tríade Afrodite-paixão-guerra, bem como para a 
tradução integral do fragmento. 
114 De epistrateúō (§pistrateÊv) e pérthō (p°ryv), respectivamente. 
115 Texto grego: Paton (1956). Tradução minha.  
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fundo” (pedóthen, v. 12) e “com mão firme” (v. 12) – diz o advérbio enkratéōs, 

comumente combinado a verbos que exprimem a idéia de poder, nota Gentili (1984b, p. 

197) – “vigia” a persona – ou melhor, sua “mente” (phrénas, v. 13). Por tudo isso, 

mantive phulássei na tradução, tirando-lhe as cruzes sinalizadas por Davies (1991)116. 

Observo, ainda, neste ponto que essa tradução de phrénas por “mente”, tanto 

neste Fr. 286 Dav. de Íbico, quanto nos Frs. S 257(a) (fr. 1, col. i) (v. 16) Dav. e 47 

Voigt de Safo, visa realçar a imagem do domínio físico e mental da paixão, do desejo – 

de Éros –, sobre o amador, já que os phrénes (fr°new) constituem um dos órgãos 

humanos vulneráveis, na poesia arcaica, “à influência de várias e diferentes forças”, 

inclusive de força de érōs, anota Shirley D. Sullivan, em “Love influences phrenes in 

Greek lyric poetry” (1983, p. 15). Não sabemos ao certo onde, no corpo humano, os 

gregos arcaicos localizavam os phrénes, mas em Homero e Hesíodo estes “realizam 

atividades volitivas, intelectuais e emocionais, mas têm por função principal a 

deliberação”, afirma Sullivan117. Similarmente nos poetas líricos que, ressalta a 

helenista (p. 16), enfatizam o aspecto psíquico dos phrénes e este fato: “A paixão 

subjuga o pensamento”.  

No Fr. 286 Dav. de Íbico, a paixão violenta que é o Bóreas/Éros a soprar 

velozmente da casa de Afrodite posta-se qual sentinela atenta diante da persona, 

vigiando profundamente (v. 12) sua “mente”118 e cancelando – como faz Éros ao atacar 

os phrénes – “toda a habilidade de compreender ou tomar decisões”, ressalta Calame, 

em The poetics of eros in ancient Greece (1999, p. 17). Assim, a imagem dos versos 12-

3, nas palavras conclusivas de Perrotta, Gentili e Catennaci (2007, p. 264), “repete e 
                                                 
116 Sigo Lavagnini (1953, p. 204, 1ª ed.: 1937), Quasimodo (1996, p. 44, 1ª ed.: 1944), Mosino (1994, p. 39, 1ª 
ed.: 1966), Degani e Burzacchini (1977, pp. 307 e 308-9), Buffière (1980, p. 259), Gallavotti (1981, pp. 121, 123, 
128), Stracca (1981b, p. 148), Gentili (1984b, pp. 192-7), Giangrande (1984, pp. 37-8), Bonanno (1990, pp. 76-9), 
Cavallini (1992, pp. 33-6; 1995, pp. 17-9; 1997, pp. 81 e 141-2), Pavese (1992b, pp. 44-5), Luginbill (1995, pp. 
344-6) – que prefere “sitia” ou “assedia” –, White (1996, p. 93), Calame (1999, p. 17), Giannini (2000b, p. 336), 
Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 375), que aceitam a forma verbal, além dos helenistas que sequer a 
problematizam (nota 106). Ver a tradução interlinear de Pound, apud Kenner (1991, pp. 139-40). 
117 Onians (1988, p. 13, 1ª ed.: 1951) sublinha, considerando a épica homérica: “O ato de pensar é 
descrito como ‘falar’ e é localizado às vezes no coração, mas usualmente no phrến (frÆn) ou phrénes 
(fr°new), tradicionalmente interpretado como a ‘região média do corpo humano’ ou o ‘diafragma’”. Ver 
também Sullivan (1995, pp. 231-4). 
118 Sigo Quasimodo (1996, p. 44, 1ª ed.: 1944), Brasillach (1950, p. 87), Mulroy (1995, p. 107), Cyrino 
(1995, p. 101), Stehle (1997, p. 250), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 375). Preferem a tradução 
“coração”: Edmonds (1958, p. 85, 1ª ed.: 1924), Lattimore (1960, p. 38, 1ª ed.: 1949), Pereira (1963, p. 
113, 1ª ed.: 1959), Bowra (1961, p. 260), Mosino (1994, p. 39, 1ª ed.: 1966), Degani e Burzacchini (1977, 
pp. 308-9), Buffière (1980, p. 259), Adrados (1980, p. 239), Campbell (1983, p. 19; 1991, pp. 254-5), 
Bonnafé (1987, p. 55), Bing e Cohen (1993, p. 85), West (1994b, p. 99), Luginbill (1995, pp. 344-6), 
Adrados (1995, p. 325), De Martino e Vox (1996a, p. 318), Cavallini (1997, p. 81), Calame (1999, p. 17), 
Tortorelli (2004, p. 371). Outra opção é “espírito”: Ramos (1964, p. 77), Gallavotti (1981, p. 123), 
Fowler (1992, p. 123), Pavese (1992b, p. 44), Giannini (2000b, p. 336), Lourenço (2006, p. 47). 
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reforça (...) a idéia obsessiva do poeta, a idéia da presença tenaz e assídua de Éros” que, 

para a voz poética, jamais repousa, jamais se aquieta (vv. 6-7). Nessa leitura, o verso 13 

fecha a descrição da tempestade invernal aberta no verso 6 e antitética à do jardim 

vernal dos versos 1-6; além disso, sublinha a contínua vigilância de um onipresente éros 

que é sinônimo de tormentoso desassossego.  

 

3. Afrodite e a paixão erótica no Fr. 286 Dav. 

 

Encerrada a análise miúda do versos do fragmento de Íbico, vale indagar: 

sobreviverá o jardim vernal à tempestade de Éros/Bóreas que sopra da casa de Afrodite? 

Certamente, não119. Nesse sentido segue a resposta de Douglas L. Cairns, em “The 

meadow of Artemis and the character of the Euripidean Hippolytus” (1997, pp. 61-2) – 

resposta esta que considera os paralelos entre o jardim do “eu” do Fr. 286 Dav. de Íbico 

e o do prado de Hipólito na tragédia homônima de Eurípides (vv. 73-81): 

 
“A similitude na linguagem e detalhe é notável e é difícil imaginar que Eurípides não tenha em 
mente esse poema em particular. Se isso proceder, então o tragediógrafo, ao basear o discurso 
de Hipólito tão de perto em uma exploração prévia das associações eróticas do prado, está 
forçando sua audiência a colocar tal discurso firmemente num contexto erótico. Mas ainda que 
não, a passagem da tragédia mesmo assim se vale do simbolismo poético do prado como 
ilustrado no fragmento de Íbico e em outros textos. O passo do Hipólito é como o fragmento de 
Íbico na pintura do prado/jardim como inviolado e puro; essa pureza, porém, é uma faceta do 
crescimento rumo à maturidade – o jardim de Íbico, como é comum na poesia, é um lugar de 
exuberante fertilidade; suas flores e frutos estão amadurecendo, para serem logo colhidos. A 
justaposição [no Fr. 286 Dav.] dos frutos maturescentes do jardim e dos efeitos violentos de 
eros e Cípris não busca, decerto (como Bowra [1961, pp. 260-3] argumentou), contrastar o 
crescimento sazonal e apropriado da paixão no jovem com a perpétua excitação do poeta, mas, 
antes, sugerir que o resultado da tempestade da paixão, que atinge a voz poética, será a 
violação da pureza do jardim”120. 
 

E uma vez que em Íbico éros configura-se como uma força obsessivamente 

presente na vida da 1a pessoa do singular, desconhecendo a sazonalidade (vv. 6-7) e 

firmando-se como vigia da mente da persona em suas dimensões mais profundas, não 

resta dúvida de que a pureza e a tranqüilidade do jardim vernal (vv. 1-6) do Fr. 286 Dav. 

não é senão imaginada em perspectiva ideal. Ou seja, é ilusória a impressão provocada 

pela descrição minuciosa de que andamos junto com Íbico pelos caminhos de um jardim 

geograficamente estabelecido; e tal ilusão serve a um propósito bem definido: ressaltar 

quão concreta é a tempestade devastadora e o desassossego tormentoso que vem com o 

                                                 
119 Ver Bonnano (1990, pp. 78-9). 
120 Bremer (1975, pp. 271-2) endossa a mesma leitura de Bowra.  
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gélido Bóreas a soprar da casa de Afrodite – na imagem metafórica da canção. No jogo 

de tensões em que se estrutura a construção bipartida e antitética de Íbico, não é real o 

jardim descrito em termos conotativos, mas o é o sofrimento decorrente da paixão que 

assola a existência da persona, descrito em termos denotativos. 

Uma palavra final. Em Safo – como, depois, em Anacreonte – o advérbio dēũte 

(“de novo”), em que se fundem a partícula de ênfase dế (dÆ) e o advérbio aũte (aÔte, 

“de novo, uma vez mais”), marca recorrentemente – como nos Frs. 1 e 130 Voigt, 

citados nesta tese – a intermitência da paixão erótica que vai e vem, liberta e arrebata o 

amador a seu bel-prazer121. Já no Fr. 286 Dav. de Íbico tal idéia não se registra – nem 

tampouco o termo amalgamado que a veicula: não é intermitente a paixão nele cantada e 

nomeada éros (v. 6) – na grafia eólica do dialeto de Safo cuja poesia Íbico parece 

recordar –, mas sempre presente (vv. 6-7) – e sombria (vv. 8-13).  

Justamente nesse sentido se configura o quadro em que Afrodite surge no 

fragmento do poeta magno-grego: a deusa não está no jardim primaveril, nem é ela 

quem diretamente atinge de assalto a 1ª pessoa do singular; ela está associada a Bóreas, 

a figura que serve de metáfora ao éros (v. 6) que ignora as estações e está em 

permanente desassossego para a voz poética. É a partir da casa de Afrodite – cuja 

prerrogativa central é a regência da paixão, do desejo erótico – que sopra o devastador e 

tempestuoso Bóreas – violento, gélido, de uma secura crestante e enlouquecedora, 

desavergonhado –, o sentinela atento da mente de sua vítima (vv. 8-13). 

 

4. O fragmento: um paidikón para canto solo? 

 

O contexto de preservação do fragmento em Ateneu é inequivocamente erótico, 

como o é a linguagem dos versos remanescentes da própria canção. Mais do que 

erotismo em termos gerais, contudo, o tratado do antigo gramático insere o Fr. 286 Dav. 

entre exemplos de paidiká, classificação genérica válida também para os Frs. S 257(a) e 

288 Dav. e, para alguns, até mesmo do Fr. S 151 Dav., algo de que discordo122. Uma 

vez, porém, que o texto do Fr. 286 Dav. não revela qualquer das características que 

confirmariam tal classificação, conclui-se que sua fonte não o cita integralmente, mas 

                                                 
121 Ver Carson (1998, pp. 118-20). 
122 Ver capítulo 4 (pp. 280-1). 
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talvez apenas seus primeiros versos123. Noutras palavras: a crermos em Ateneu, em 

algum momento da canção de Íbico haveria, necessariamente, uma referência direta ao 

paĩs kalós ou “belo menino” que constitui o centro de um paidikón e que deve nele ser 

alvo de encômio da voz poética tipicamente masculina e em 1ª pessoa do singular.  

Os versos que sobreviveram podem ser o preâmbulo ao elogio do paĩs kalós ou 

seu encerramento. Considerando, contudo, que tais versos ampliam os horizontes da 

percepção da paixão erótica, pois não tratam de um episódio da experiência amorosa, 

mas de como esta afeta a voz poética, outra possibilidade pode ser aventada para o 

descompasso entre a fonte e o texto no que diz respeito à sua classificação. Segundo 

Cavallini (2000a, p. 101, n. 12), a presença do paĩs kalós talvez seja aludida muito 

sutilmente, ao contrário do que ocorre nos Frs. S 257(a) e 288 Dav., pela juventude e 

pureza dos elementos do belo jardim vernal dos versos 1-6. 

Podemos, é claro, argumentar a favor ou contra cada uma dessas duas 

explicações; ou simplesmente preferir uma à outra. O fato incontornável é que há um 

descompasso que, diante de nossas evidências, não se ilumina. Isso não quer dizer que 

devemos duvidar de Ateneu, pois não há razão para tanto, mas que não estamos em 

condições de compreender exatamente o gênero do fragmento de Íbico. Trata-se, 

seguramente, de um fragmento mélico, como revela sua métrica, mas será destinado à 

performance em canto coral ou solo? A clareza de que o Fr. 286 Dav. de Íbico é um 

paidikón serviria de subsídio à segunda possibilidade.  

 

O problema da performance 

 

Em “Ibico a Samo” (2004, p. 59), Pietro Giannini argumenta em prol da 

composição e performance do Fr. 286 Dav. na ilha do mar Egeu, no palácio do tirano 

que abrigou o poeta. Sua base para tanto é a estrutura do fragmento, com sua variedade 

de cola ou frases métricas datílicas e eólicas, estas apenas conhecidas pelo poeta, 

argumenta o helenista, em Samos, sobretudo pela convivência com Anacreonte, que 

também as utiliza largamente. O argumento é insustentável e a métrica da poesia de 

Íbico em nada nos ajuda quando se trata de estabelecer o período de composição dos 

                                                 
123 As opiniões variam. Colonna (1963, p. 217, 1a ed.: 1954): “Fragmento provavelmente tirado do início 
do canto (...)”; nesse sentido: Gallavotti (1981, p. 120) e Race (1992, p. 13, n. 2). Diferentemente Degani 
e Burzacchini (1977, p. 303) e Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 263), que dizem: “Não temos 
nenhum elemento para considerar que o verso [1] seja o primeiro da canção”. 



 396

poeta124. Giannini, porém, insiste de modo bem pouco convincente na mesma linha 

argumentativa em “Ibico tra Reggio e Samo” (2002, p. 308), notando que o ibiqueu 

(―∪∪―∪∪―∪―), pelo poeta introduzido provavelmente, é muito indicativo de tal 

mistura, pois fica entre os ritmos datílico (―∪∪) e coriâmbico (―∪∪―), núcleo 

central da metrificação eólica125.  

A estrutura métrica do Fr. 286 Dav., que seria parte da organização triádica 

estrofe-antístrofe-epodo, como em geral se conclui, indica que a canção da qual é 

remanescente era coral126; mas nem isso é inteiramente seguro, pois, como disse 

algumas vezes nesta tese, a estrutura triádica não implica obrigatoriamente uma 

performance coral. O problema de uma execução coral do fragmento é casar o “caráter 

intensamente pessoal do tom do poema” – nas palavras de Gentili, em Poetry and its 

public in ancient Greece (1990a, p. 104, 1ª ed. orig.: 1985) – e seu tema a esse modo de 

performance. E isso se complica se estamos diante de um paidikón.  

O quadro aqui esboçado e seus elementos – exceto um entendimento comum, 

mais nem por isso exato, da métrica – parecem apontar, portanto, na direção de uma 

performance em canto solo, num evento como o simpósio que é a “ocasião natural para 

o canto monódico erótico”, diz Gerber, em “General introduction” (1997a, p. 4). Tal 

simpósio seria palaciano, pois que teria por espaço físico-político e cultural a corte de 

Polícrates em Samos; logo, teria um caráter mais privado do que o festival cívico-

religioso tão próprio à performance da mélica coral e tão conhecido dos calendários de 

eventos das póleis arcaicas. Conclui Gentili (1990a, p. 104, 1ª ed. orig.: 1985): “É difícil 

crer que experiências apresentadas de maneira tão subjetiva foram verdadeiramente 

cantadas por um coro; elas parecem mais apropriadas a uma performance citaródica em 

solo (...)”. Ou seja, esse helenista não pensa na execução típica da mélica monódica – 

favorecida por muitos helenistas, como Ettore Cingano, em “L’opera di Ibico e di 

Stesicoro nella classificazione degli antichi e dei moderni” (1990, p. 220)127 –, mas 

noutra especialmente apropriada às longas narrativas líricas das quais estão distantes os 

Fr. S 257(a) (fr. 1, col. i), 286 e 288 Dav.. 

                                                 
124 Ver capítulo 2 (pp. 55-9). 
125 Ver os dois esquemas métricos possíveis para o fragmento no início de seu estudo. 
126 Ver Schneidewin (1833, Fr. 1; 1838, Fr. 1), Bergk (1914, Fr. 1, 1ª ed.: 1882), Smyth (1963, Fr. I, 1ª ed: 1900), 
West (1966, pp. 153-4; 1975, p. 307), Rosenmeyer (1966, p. 339), Gentili (1967, pp. 177-81; 1984b, pp. 191-7), 
Stracca (1981, pp. 143-9), Tortorelli (2004, pp. 370-6). Ver ainda o início do estudo do fragmento aqui. 
127 Igualmente: Lattimore (1960, p. 37, 1ª ed.: 1949), Campbell (1998, p. xxiv, 1ª ed.: 1967; 1990, p. 214, 
1ª ed.: 1985), Kirkwood (1974, p. 212, n. 19), Davies (1988, pp. 53-4), MacLachlan (1997, p. 195), 
Giannini (2000b, p. 305). 
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IV. Anacreonte, Fr. 346 (fr. 1) P: o prado vernal de Afrodite e os rumos de Herotima 

 

 

- A fonte papirácea 

 

O Fr. 346 (fr. 1) P ou “Ode a Herotima” tem por fonte o POx 2321 (século II 

d.C.), publicado por Edgar Lobel – o editor – e Colin H. Roberts, em The Oxyrhynchus 

papyri, part XXII (1954). Esse volume traz também o POx 2322 (século II ou III d.C.), 

que é o único outro rolo de papiro da poesia de Anacreonte que nos resta; daí a 

afirmação de Gentili, em Anacreonte (1958, p. ix): “É espantoso que as descobertas 

papiráceas dos últimos decênios, tão pródigas na restituição de textos da antiga lírica, 

não tenham contido fragmentos anacreônticos”.  

Esse estado de coisas não mudou posteriormente; logo, os versos de Anacreonte 

estão massivamente preservados em fontes de transmissão indireta, ou seja, em citações 

em obras antigas. Isso se explica em parte, crê Gentili (p. x), pela maior atenção dada, 

da Antigüidade tardia aos séculos XVIII-XIX, à Anacreontéia, conjunto de poemas de 

autoria e datação variada que imitam o estilo do poeta e tematizam sua tríade predileta – 

“vinho, amor e canção”, espécie de “fórmula da felicidade” calcada na imagem tardia e 

resistente de um Anacreonte feliz, conclui o helenista128.  

Voltemos ao Fr. 346 (fr. 1) P, que Gregorio Serrao, em “L’ode di Erotima” 

(1968, p. 36), classifica como, “sem dúvida, o mais importante” recuperado em fontes 

papiráceas de Anacreonte. Lobel (1954, p. 54) acredita que “dificilmente pode ser 

questionada” a atribuição que faz da autoria dos versos em dialeto jônico a Anacreonte. 

Estes, porém, não estão em boas condições materiais; o único verso plenamente legível 

no fragmento é o segundo, havendo, para os demais, a necessidade de suplementações e 

emendas que Lobel faz quando possível. O texto por ele estabelecido é seguido sem 

qualquer alteração por Page (1962) – edição adotada nesta tese – e com mais 

restaurações – mais do que permite sua fonte – na edição de Gentili (1958, Fr. 60 G.). 

 

- O fragmento 
 
oÈde. . . [ .]s.f. .a. .[ . . . ] . .[     nem (?) ... ? ... [ 
foberåw d' ¶xeiw prÚw êllvi    e tens, além disso, temerosos 
fr°naw, Œ kalliprÒ[s]vpe pa¤d[vn 3          sensos, ó tu, a de bela [f]ace das crianç[as 

                                                 
128 Para mais sobre essa compilação, ver o capítulo 2 (p. 73). 
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__       __ 
ka¤ se doke› mene[. . . Ä . ] . . . . . [     e a ti (ela) pensa ... ? ...[ 
pukin«w ¶xousa[     cerradamente ela tendo[ 
étitãllein: s[ .] . [ . . . . ] . . .[    6 cuidar; ... ? ...[ 
__       __ 
tåw Íakin[y¤naw ér]oÊraw    as cam[pinas jac]intinas, 
·]na KÊpriw §k lepãdnvn    o]nde Cípris, do arreio (soltos?), 
. . . . ] Ä [ . ]a[w k]at°dhsen ·ppouw  9 ...]...? [ p]rendeu os cavalos 
__       __ 
. . . . . . ]d' §n m°svi kat∞jaw    ...]... no meio correste em descida 
. . . . . . ]vi di' ëssa pollo‹    ...]... motivo pelo qual muitos dos 
pol]iht°vn fr°naw §pto°atai:  12 cid]adãos se excitaram em seus sensos. 
__       __ 
levf]Òre levfÒr' ÑHro[t]¤mh,        “Ó [p]orta-[povo], ó porta-povo, Hero[t]ima, ...” 
 

Do ponto de vista métrico, os versos têm organização “em estrofes de três 

linhas” marcada no papiro, ressalta Lobel, jamais reencontrada em Anacreonte129. 

Nenhuma das estrofes está integralmente preservada, o que compromete a clareza da 

escansão e, por conseqüência, dos metros e ritmos da canção. Mesmo assim, Lobel (p. 

58) sugere este esquema em que destaco, com os negritos, a repetição do coriambo130: 
 

―∪∪―∪―∪――  sílaba longa + dímetro jônico menor com anáclase da 4ª e 5ª sílabas 
∪∪―∪―∪∪――   dímetro jônico menor com anáclase da 4ª e 5ª sílabas 
∪∪――∪∪―∪――     trímetro jônico menor catalético, com anáclase da 2ª e 3ª sílabas 

 
Quanto ao texto da canção, não são poucas as suas dificuldades, nem estas são 

de pequeno impacto para a compreensão dos versos, a cuja leitura miúda ora procedo. 

 

1. O fragmento, linha a linha 

 

Abrindo a 1ª estrofe, o verso 1 só nos traz uma palavra incerta da canção, cujo 

começo abrupto indica que a voz poética está em processo de eliminação, de descarte. 

Depois, no verso 2, essa voz se dirige a uma 2ª pessoa do singular revelada na 

morfologia de ékheis131 (“tens”), estabelecendo a situação típica da lírica arcaica, em 

que uma voz – normalmente em 1ª pessoa do singular ou plural – fala a um “tu”. Além 

disso, a construção adverbial do verso 2, pròs állōi (“além disso”), mostra-nos que há 

um claro encadeamento entre os dois primeiros versos preservados da canção, voltados 

à observação do “tu” por uma voz da qual não há, no fragmento, uma única marca 

distintiva de gênero, número ou pessoa.  

                                                 
129 Gallavotti (1955, p. 47) e Davison (1956, p. 13) também enfatizam esse dado formal do fragmento. 
130 Como vimos no caso do ibiqueu usado no Fr. 286 Dav. de Íbico, o coriambo é nuclear na metrificação 
lésbio-eólica de Safo e Alceu. Para mais sobre esses metros, em nomenclatura e interpretação por vezes 
distinta, ver Gentili (1958, pp. 110 e 179-80), Campbell (1998, pp. 454 e 458, 1ª ed.: 1967), Degani e 
Burzacchini (1977, p. 265). Observo que o esquema do v. 2 é conhecido como “anacreôntico”. 
131 Indicativo presente ativo de de ékhō (¶xv). 
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Não sabemos a que elemento(s) tal observação se prende, mas o comportamento 

da 2ª pessoa do singular é certamente um dos focos de atenção, pois há menção aos 

“temerosos / sensos132” (phoberàs (...)/ phrénas) do “tu” nos versos 2-3, em que estão 

paralelamente dispostos, no início de cada uma dessas linhas, o adjetivo e o substantivo. 

No verso 3, após o substantivo phrénas que encerra, em enjambement, o verso anterior, 

lê-se o vocativo “ó tu, a de bela face”; a qualificação dá-se com kalliprósōpe, epíteto 

composto aqui usado pela primeira vez, nota Gentili (1958, p. 190), ao qual se sucede o 

genitivo plural partitivo paídōn, “das crianças”133. 

Da 2ª estrofe (vv. 4-6), só resta o início de cada um dos seus três versos. No 

primeiro, temos a partícula kaí (“e”), o pronome de 2ª pessoa do singular se (“a ti”) e, a 

ele relacionado, a forma verbal dokeĩ, em 3ª pessoa do singular134. No segundo, a 

seqüência nos dá o advérbio pukinỗs (“cerradamente”) e outra forma verbal ligada a 

dokeĩ, ékhousa (“ela tendo”), cuja morfologia revela que a 3ª pessoa do singular da 

estrofe é sujeito daquilo que se diz – e sujeito feminino135 –, enquanto a 2ª pessoa do 

singular é objeto. Por fim, no terceiro verso da trinca, há uma terceira forma verbal, 

atitállein136 (“cuidar”), seguida de uma pausa.  

Note-se que o advérbio do verso 5 pode estar ligado tanto a ékhousa, como 

defende Gallavotti, em “Un restauro d’Anacreonte” (1955, pp. 48-9), quanto a atitállein, 

como preferem Lobel (1954, p. 58) e Gentili (pp. 154 e 182)137. Diante das lacunas da 

estrofe, todavia, é impossível decidir. De todo modo, o que fica claro é que a voz 

poética continue atenta à 2ª pessoa do singular (v. 4), a quem se associa a outra 

personagem da canção, “ela”. A dificuldade, porém, em distinguir os três personagens 

do fragmento nas suas duas primeiras estrofes – a voz, “tu” e “ela” – compromete o 

entendimento dos versos como um todo. Sigamos, pois, adiante, insistindo na busca de 

elementos que possam iluminar a canção. 

                                                 
132 Gentili (1958, p. 154) prefere a tradução “coração” para phrénas. Ver comentário (pp. 180-1) neste 
capítulo sobre o termo no Fr. 286 Dav. de Íbico, em que ressalto ser nele muito forte a ligação com a 
capacidade de raciocinar; daí minha tradução, “sensos”. 
133 Igualmente em Kirkwood (1974, p. 154), Bonnafé (1987, p. 110), Kurke (1997, p. 124; 1999, p. 191) e 
Rosenmeyer (2004, p. 174). O primeiro helenista lembra que paĩs, usualmente traduzido por “menino”, 
ocorre em Safo (Frs. 1 e 132 Voigt, por exemplo) e Sófocles (Antígone, vv. 948 e 987) com o sentido de 
“menina”; preferi a solução neutra, “criança”, em Anacreonte. 
134 Trata-se do indicativo presente ativo de dokéō (dok°v). 
135 Ékhousa é o particípio presente ativo no nominativo singular feminino de ékhō (¶xv). 
136 Infinitivo presente ativo de atitállō (étitãllv). 
137 Também Degani e Burzacchini (1977, p. 267). Para Gentili (p. 182), neste caso, pukinỗs assumiria o 
sentido de “sabiamente” e atitállein seria traduzida por seu “significado real, amplamente documentado 
em Homero, de ‘nutrir’, ‘criar’, com referência aos homens e aos animais – particularmente cavalos (...)”. 
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Na 3ª estrofe, surgem “as cam[pinas jac]intinas,/ o]nde Cípris, do arreio 

(soltos?)/ ...]...? [ p]rendeu os cavalos” (vv. 7-9). No verso 7 – tàs huakin[thínas 

ar]oúras –, a assonância do alfa somada à aliteração do sigma finais mantidas na 

tradução imprimem ao canto uma sonoridade aberta e, por isso, indicativa da paisagem 

ampla de abundantes flores de jacinto “onde” (v. 8) uma nova personagem do Fr. 346 

(fr. 1) P de Anacreonte, Afrodite – “Cípris”, como em vários outros fragmentos do 

corpus desta tese –, é sujeito de uma ação legível (katédēsen híppous, “prendeu os 

cavalos”)138. Parece haver, contudo, ainda uma outra ação executada pela deusa com 

relação aos mesmos animais, pois o verso 8 fecha-se com a expressão ek lepádnōn (“do 

arreio”), dada no genitivo com sentido de origem; terá “Cípris” soltado do arreio os 

cavalos e, depois, amarrado-os nos campos, junto a si? 

Finda a estrofe dos versos 7-9 passamos à dos versos 10-2, dos quais não se 

preservaram os termos iniciais dos dois primeiros. A voz poética, nesse momento, volta-

se novamente para o “tu” da canção, agora descrevendo a seguinte cena:  
 
. . . . . . ]d' §n m°svi kat∞jaw    ...]... no meio correste em descida 
. . . . . . ]vi di' ëssa pollo‹    ...]... motivo pelo qual muitos dos 
pol]iht°vn fr°naw §pto°atai:  12 cid]adãos se excitaram em seus sensos. 
 

Nessa 5ª e última estrofe que restou do Fr. 346 (fr. 1) P, a forma verbal 

katễksas139 (“correste em descida”, v. 8) nomeia uma ação da 2ª pessoa do singular, a 

primeira e a única que vemos executada na canção. Antes dela, a expressão “no meio” 

(en mésōi) pode definir um local, mas isso é incerto. Nos versos 11-2, a voz poética 

canta a excitação coletiva de “muitos dos cidadãos” (pólloi / [pol]itéōn) motivada (di’ 

ássa, v. 11) por algo – a corrida em disparada do “tu”? – que desconhecemos. 

O que é seguro dizer, neste ponto, é que a canção nos situa num novo espaço 

geográfico: não mais os campos de Afrodite, mas a cidade dos homens, dos “cidadãos” 

eroticamente estimulados “em seus sensos” (phrénas, v. 12), como denota com 

                                                 
138 Sigo Lobel (1954, p. 58), Gallavotti (1955, p. 49), Barigazzi (1956, p. 141), Gentili (1958, pp. 44, 154, 188-9), 
Bowra (1961, p. 287), Serrao (1968, p. 50), Degani e Burzacchini (1977, p. 267), Slings (1978, p. 38), Bonnafé 
(1987, p. 110), Cavallini (1988, p. 215), Fowler (1992, p. 177), Bing e Cohen (1993, p. 88), Kurke (1997, p. 124; 
1999, p. 191) e Rosenmeyer (2004, p. 174) nesse entendimento do v. 9. Gentili sugere ainda que o primeiro termo 
desse verso, o qual deve ter oito letras no total, um acento agudo e o final em –as, seria o adjetivo eroéssas 
(“amáveis”, §ro°ssaw) para os cavalos. Inverificável é tal proposta, que Degani e Burzacchini (1977, p. 267) 
apóiam e Campbell (1988, p. 41) registra entre parênteses em sua tradução. 
139 Muito possivelmente, indicativo aoristo ativo em 2ª pessoa do singular de kataíssō (kata¤ssv). Assim 
entendem o verbo: Lobel (1954, p. 58), Gentili (1958, p. 192), Bowra (1961, p. 287), Serrao (1968, p. 48), 
Degani e Burzacchini (1977, p. 268). Lobel ainda observa que katễksas pode ser uma forma também de 
katágō e katágnumi – respectivamente, “lidero, guio para baixo” (katãgv) e “quebro em pedaços, 
destruo” (katãgnumi). Semanticamente, ambos parecem inadequados ao fragmento. 
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freqüência, ressalta Gentili (1958, p. 191, n. 1), o uso de formas verbais de ptoéō 

(pto°v) – neste caso, eptoéatai140. Note-se ainda que, usando o mesmo termo grego, a 

voz poética fala dos amedrontados “sensos” do “tu” nos versos 2-3, e dos “sensos” 

excitados da 3ª pessoa do plural. 

Por fim, temos apenas o primeiro verso da 6ª estrofe: leōph]óre141 leōphór’ 

Hēro[t]ímē ... (“Ó [p]orta-[povo], ó porta-povo, Herotima ...”, v. 13). Quatro 

problemas são suscitados por esse verso: um, a pertinência ao fragmento; dois, a 

identificação de Herotima ao “tu” dos versos precedentes; três, a imagem das campinas 

de Afrodite e sua relação com Herotima; quatro, o uso enfático do epíteto leōphóros, 

claramente pejorativo, para qualificar Herotima. 

Esses quatro problemas se somam a todos os indicados na leitura do fragmento. 

Será possível alinhavá-los numa trama suficientemente esclarecedora do sentido da 

canção de Anacreonte? Eis o que buscam responder os próximos itens deste capítulo. 

 

2. A cena do fragmento: Afrodite, os cidadãos e Herotima 

 

Qual é, afinal, a cena que se desenrola no Fr. 346 (fr. 1) P de Anacreonte? 

Retomando a leitura de cada verso da canção, temos uma seqüência de três etapas. 

Vejamos o que nos revela cada uma delas. 

 

A voz poética, “tu” e “ela” (1ª e 2ª estrofes): três personagens, muitas dúvidas 

 

Nos versos 2-3, características de ânimo e de aparência física de um “tu” são 

apontadas: a mente amedrontada, tímida; a beleza da face distintiva; sua caracterização 

como criança. Podemos dizer que essa 2ª pessoa do singular é bela, inexperiente e muito 

                                                 
140 Trata-se do perfeito presente do verbo (em ático, eptóēntai, §ptÒhntai). Bing e Cohen (1993, p. 88) 
usam o verbo “excitar” na tradução, como optei fazer nesta tese; Bowra (1961, pp. 287 e 289), Campbell 
(1988, p. 41), Fowler (1992, p. 177), Kurke (1997, p. 124; 1999, p. 192), Rosenmeyer (2004, p. 174): 
“agitar”. Para outros exemplos do verbo em sentido erótico, Gentili, Serrao (1968, pp. 47-8), Kirkwood 
(1974, p. 156) e Cavallini (1986, pp. 21-2) recordam os Frs. 22 e 31 Voigt de Safo; citei o segundo ao 
final do capítulo 5, mas é no primeiro que temos uma imagem notável (vv. 11-2): o próprio “desejo” 
(póthos, pÒyow) “voa ao redor” (amphipótatai, émfipÒtatai) de um “tu” a quem se dirige a voz poética. 
Ver Ragusa (2005, pp. 362-5 e 429-30) para estudo e tradução.  
141 Gallavotti (1955, p. 49), Gentili (1958, p. 154), Serrao (1968, p. 50), Degani e Burzacchini (1977, p. 
268), Bonnafé (1987, p. 111) traduzem “freqüentada”; De Martino e Vox (1996b, p. 947), 
“freqüentadíssima”; Barigazzi (1956, p. 141), “pública”; Yagüe (1966, p. 189), “facílima”; Cataudella 
(1972, p. 110), “prostituta”; Kirkwood (1974, p. 154), Campbell (1983, p. 135; 1988, p. 41), Fowler 
(1992, p. 177) e West (1994b, p. 102), “via pública”; Bing e Cohen (1993, p. 88), “Herotima, que todos 
os homens percorrem”; Kurke (1997, p. 126; 1999, p. 192), “muito comercializada”. 
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jovem. Mais: tal personagem atraiu os olhos atentos da voz poética, cuja identidade, já o 

enfatizei, não se distingue em nenhum momento da “Ode a Herotima”. 

Depois, nos versos 4-5, outra personagem referida em 3ª pessoa do singular 

“pensa” algo com referência ao “tu”; e com firmeza tem ou detém (ékhousa) algo ou 

alguém. A ação de tomar conta, de “cuidar” é executada por um sujeito, decerto a 3ª 

pessoa do singular. Se o “tu” é uma criança amedrontada (vv. 1-3), ela pode ser objeto 

de um verbo com esse significado; neste caso, o sujeito pode ser uma deusa que proteja 

a criança, uma ama que a crie e guarde ou a própria mãe da criança. Não há, porém, 

qualquer vestígio físico no texto do fragmento que apóie essas conjecturas.  

Ficam as perguntas, às quais ainda voltarei mais à frente: quem são as três 

personagens? O que se passa nas duas estrofes iniciais? Que ações realiza a personagem 

feminina da 2ª estrofe e como tais ações se relacionam ao “tu”? 

 

Afrodite, flores e cavalos: a paisagem erotizada da 3ª estrofe 

 

Uma mistura de medo e timidez de um “tu”, uma atitude talvez protetora de uma 

“ela” e três indagações: eis o que colhemos até aqui. Ao chegarmos à 3ª estrofe, uma 

nota já tocada na 1ª, com a menção à “bela face” – à beleza física do “tu” – se 

intensifica na canção: a nota do erotismo. Repito-a abaixo: 
 
tåw Íakin[y¤naw ér]oÊraw    as cam[pinas jac]intinas, 
·]na KÊpriw §k lepãdnvn    o]nde Cípris, do arreio (soltos?), 
. . . . ] Ä [ . ]a[w k]at°dhsen ·ppouw  9 ...]...? [ p]rendeu os cavalos 
 

Nesta que é a estrofe mais imagética do Fr. 346 (fr. 1) P de Anacreonte, 

desenha-se uma paisagem sacro-erótica assim caracterizada pela presença de Afrodite – 

deusa do sexo, da paixão, da beleza – em campos primaveris ricamente floridos de 

jacintos e habitados por cavalos libertos do jugo, mas lá amarrados pela deusa. Qual o 

significado dessa estrofe? Como ler a imagem de Afrodite cercada de jacintos142 e 

cavalos? Haverá algo de especial na escolha desses elementos para o cenário? 

O espaço em que Afrodite se situa são “campinas jacintinas” – huakin[thínas 

ar]oúras, diz a expressão emendada, destacam os negritos, por Lobel (1954, p. 54)143, 

com base num verso da Odisséia (VI, 231), no qual Atena embeleza a aparência de 
                                                 
142 Para essas flores na percepção grega e na romana, ver Garlick (1921, pp. 146-7), Harhoof (1956, pp. 
200-1), Stehle (1977, p. 83), Irwin (1984, pp. 151, 154-5, 161) e Amigues (1992, pp. 19-36).  
143 A emenda foi amplamente aceita desde então, tanto nas duas principais edições do fragmento (Page, 
1962; Gentili, 1958, Fr. 60), quanto pelos tradutores e comentadores com os quais dialogo nestas páginas, 
cujos trabalhos somam boa parte da fortuna crítica da “Ode a Herotima”. 
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Odisseu, naquele momento um náufrago recém-chegado à ilha dos feáceos, fazendo 

seus cabelos caírem cacheados “tal como os da flor do jacinto [huakinthínōi]”144 – ou, 

numa tradução mais literal do adjetivo, “flor jacintina”.  

O uso desse epíteto a ampliar, no épico homérico, a imagem dos cachos de 

Odisseu por uma comparação em linguagem floral busca enfatizar, na abundância de 

seu cabelo, a beleza rejuvenescida do herói; e, além da textura e do formato, o epíteto 

nos dá de seus cabelos uma idéia da cor escura violáceo-negra própria do jacinto – 

provavelmente, o selvagem, e não o cultivado145 – na percepção antiga. Essa dimensão 

não deve ser ignorada, ainda que Odisseu seja posteriormente, na mesma Odisséia 

(XIII, 399 e 431), dito ksanthós (“loiro”, janyÒw), epíteto que, atribuído aos heróis, 

sublinha sua beleza aristocrática146. Vale lembrar, no entanto, que a barba do herói, por 

sua vez, é escura como são seus cabelos no canto VI (231), pois recebe o adjetivo de cor 

kuáneos (kuan°ow) no canto XVI (176)147. De todo modo, um Odisseu moreno, de barba 

e cabelos negros, parece ser o retrato dominante do herói no poema148. 

Lobel baseia-se, ainda, para a restauração huakin[thínas ar]oúras (v. 7) da “Ode 

a Herotima”, no bem documentado uso de ároura em Homero (Ilíada III, 115; IV, 174; 

Odisséia I, 407) e Safo (Fr. 96 Voigt) como designação para “campo”. Cito a ocorrência 

na poeta de Lesbos, que serve de confirmação, acredita Gentili (1958, p. 183), para a 

“expressão anacreôntica” na emenda de Lobel149: 
 
nËn d¢ LÊdai!in §mpr°petai guna¤-   Mas agora ela se sobressai entre Lídias mu- 
     ke!!in  ! pot' éel¤v          lheres como, depois do sol 
        dÊnto! é brododãktulo! <!elãnna>  8 posto, a dedirrósea <lua> 
<—>       <—> 
pãnta per<r>°xoi!' ê!tra: fão! d' §p¤- supera todas as estrelas, e sua luz se es- 
     !xei yãla!!an §p' élmÊran       parrama por sobre o salso mar 
        ‡!v! ka‹ poluany°moi! éroÊrai!:    11        e igualmente sobre multifloridos campos. 
                                                 
144 (...) Íakiny¤nƒ ênyei ımo¤aw: (...). Para a Odisséia, cito a tradução de Nunes (1962) e o texto de Bérard 
(2002a; 2002b; 2002c). Para o passo homérico sobre os cabelos de Odisseu: Waern (1972, p. 7), Irwin 
(1990, pp. 205-7) e Amigues (1992, pp. 23-4). 
145 Harhoof (1956, p. 200). Ver também Waern (1972, pp. 6-7) e Richardson (1974, p. 143). 
146 Ver Hainsworth, in Heubeck et alii (1990, pp. 307-8) e Irwin (1990, pp. 205-7). Mas um dos versos 
(XIII, 399) que falam de um loiro Odisseu é dado como interpolação tardia na edição de Bérard (2002b). 
147 Para a cor kuáneos em Homero, ver Irwin (1974, pp. 79-96), que argumenta pela tradução “escuro”, 
em vez de “azul escuro”, e Fowler (1984, pp. 130-1). Bérard (2002c) desconfia de interpolação também 
neste caso do verso sobre a barba de Odisseu. 
148 Hainsworth, in Heubeck et alii (1990, p. 308), lembra que a diferença de caracterização do herói pode 
ser fruto de um deslize do poeta da Odisséia ou sinal de que há mais de uma mão na composição do 
poema. Hoekstra, in Heubeck e Hoekstra (1992, pp. 189 e 273), reconhece a inconsistência, mas 
minimiza sua importância, uma vez que estamos tratando de uma “poesia que era ainda oral” (p. 189), e 
rejeita a idéia de que haja algum sinal aqui de mais de uma autoria na composição da Odisséia. 
149 A principal fonte do Fr. 96 Voigt é de transmissão direta, o Papiro de Berlim 9722 (século VI d.C.). 
Para estudo e tradução, ver Ragusa (2005, pp. 235-47 e 432-6); ver as traduções de Ramos (1964, p. 69), 
Fontes (2003, pp. 397-9) e Lourenço (2006, p. 41). 
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Os negritos destacam a associação-chave para a paisagem do verso 7 do Fr. 346 

(fr. 1) P de Anacreonte: poluanthémois aroúrais – as campinas abundantemente floridas 

e imaginadas em contexto de indubitável caráter erótico.  

Volto à canção do poeta de Téos e aos jacintos. Haveria, além de razões 

métricas, outros elementos que explicariam a escolha dessas flores? Gentili (p. 184) e 

Serrao (1968, pp. 42-3, n. 16) crêem que sim, que os jacintos estão estreitamente 

conectados, como diz aquele helenista, “à imagem de Cípris que de pronto se segue”. Já 

tratei detidamente da associação Afrodite-flores – com especial atenção às rosas – no 

quinto capítulo e a tenho retomado aqui de modo pontual. Observo, um pouco mais de 

perto a relação da deusa e de seu universo erótico com o jacinto. 

O jacinto é uma das flores mais recorrentemente retratadas em contextos 

eróticos cuja moldura é a paisagem dos prados que servem de leito ao enlace amoroso 

ou à abdução motivada pelo desejo arrebatador. Além disso, tal flor entra na 

composição de adornos da deusa da paixão erótica, Afrodite, e na linguagem figurada 

para falar de érōs. Bastam alguns exemplos. 

No canto XIV da Ilíada, a união amorosa de um Zeus tomado de desejo por sua 

cônjuge, Hera, realiza-se – diga-se, com o auxílio involuntário de Afrodite (186-217) –, 

num leito de flores que o deus faz brotar no monte Ida, entre elas, o “jacinto fofo-

espesso” (348-9)150. Posteriormente, no Fr. 5 dos Cantos cíprios151, os jacintos entram 

no espectro fragrante-colorido de flores vernais que enfeitam o manto de Afrodite. E no 

Fr. 105(b) Voigt de Safo152, originário de um epitalâmio ou canção de casamento, temos 

apenas dois versos a compor uma imagem não raro lida como a perda da virgindade da 

moça nas bodas153: 
 
o‡an tån Èãkinyon §n  re!i po¤mene! êndre!  igual ao jacinto nas montanhas 
pÒ!!i kata!te¤boi!i, xãmai d° te pÒrfuron ênyo! ... sob o pé dos pastores calcado, 

jaz por terra a flor de púrpura   
 

                                                 
150 (...) Íãkinyon/puknÚn ka‹ malakÚn. Para a Ilíada, cito sempre as traduções de Campos (2001; 2002) e 
texto grego de Mazon (2002b; 2002c; 2002d). 
151 Edição de West (2003). 
152 A fonte é Demétrio (século III a.C. ou I d.C.?), que cita os versos em seu tratado Do estilo (106), mas 
sem lhes atribuir autoria. Tradução: Fontes (2003 p. 489). Ver ainda a tradução de Ramos (1964, p. 74).  
153 Ver Stehle (1977, pp. 83 e 100, n. 15), Carson (1990, p. 148) e MacLachlan (1997, p. 183); para o 
jacinto em Safo, ver Waern (1972, pp. 6-7). Para a classificação genérica do fragmento como epitalâmio, 
“canção de casamento” de performance coral, e a leitura metafórica, ver: Page (2001, pp. 121-2, 1ª ed.: 
1955), Bowra (1961, p. 220), Campbell (1998, pp. 282-3, 1ª ed.: 1967) 



 405

Não faltam, na poesia grega, imagens em que o jacinto se associe a Afrodite e/ou 

ao erotismo154. Eis aqui uma motivação para a escolha eloqüente de tal flor para o 

adjetivo que qualifica os campos da deusa na “Ode a Herotima” de Anacreonte.  

Nos prados de Afrodite, não há apenas jacintos; há também “cavalos” (v. 9) que 

“Cípris” (v. 8) “prendeu” (v. 9) depois de tê-los soltado “do arreio”, como permite 

subentender a expressão ek lepádnōn, com sentido de origem. Daí minha tradução 

“onde Cípris, do arreio (soltos?),” (v. 8), a indicar, ainda que com a marca da 

incerteza, essa leitura155. Observemos a relação cavalos-Afrodite-erotismo. 

No Fr. 2 Voigt de Safo, já algumas vezes nesta tese, acompanhamos a invocação 

de Afrodite a um cenário feito de elementos intensamente identificados à deusa, o que 

torna irrecusável o convite para sua vinda que se concretiza por antecipação na última 

estrofe preservada. Um dos elementos desse espaço sacro-erótico moldado pela imagem 

de Cípris é o leímōn ippóbotos – “prado pasto de cavalos” (le¤mvn fip̣p̣Òboto!, v. 9). A 

presença desses animais no epíteto composto homérico em negrito não é, decerto, como 

defendi em estudo do fragmento156, mera convenção épica, mas referência provável a 

um elo mítico-cultual entre Afrodite e os cavalos157. 

Outro dado da imagem poética do cavalo – animal forte, vigoroso, belo, altivo – 

que o aproxima da figura de Afrodite, é sua recorrência em contextos eróticos de 

variada intensidade, nos quais aparecem associados, em chave de comparação, a belas e 

desejáveis moças virgens. Há uma bem disseminada “noção da virgem como uma coisa 

selvagem a ser capturada e domada através do casamento”, anota Christiane Sourvinou-

Inwood, em “A series of erotic pursuits” (1987, p. 138). Vimos isso a propósito do 

Partênio (Fr. 1 Dav.) de Álcman158. O próprio Anacreonte parece trabalhar essa noção 

                                                 
154 Como foi lembrado já neste capítulo (p. 362), no estudo do Fr. 296(b) Voigt de Alceu, Jacinto é 
também o nome de um belo jovem alvo da paixão de Apolo que o mata, acidentalmente, com um disco, 
lembra Richardson (1974, p. 143). Apesar dessas ligações eróticas de uma flor que, anota Calame (1999, 
p. 161), dificilmente está ausente das campinas que as meninas virgens percorrem na poesia grega, Irwin 
(1984, p. 161) toma o jacinto como mais próximo de deusas do crescimento do que de Afrodite. 
155 Seguem tal leitura Lobel (1954, p. 58), Gallavotti (1955, p. 49), Barigazzi (1956, p. 141), Gentili 
(1958, pp. 44, 154, 188-9), Bowra (1961, p. 287), Serrao (1968, p. 50), Degani e Burzacchini (1977, p. 
267), Slings (1978, p. 38), Bonnafé (1987, p. 110), Cavallini (1988, p. 215), Bing e Cohen (1993, p. 88), 
Kurke (1999, p. 191), Rosenmeyer (2004, p. 174) e Lourenço (2006, p. 53). 
156 Ragusa (2005, pp. 210-2). 
157 Ver Lanata (1960, p. 82), que citei no estudo do fragmento sáfico (Ragusa, 2005, pp. 211-2), assim 
como Farnell (1896, pp. 641-2), que cita pelo menos um culto de Afrodite éphippos (¶fippow, “sobre o 
cavalo”) na Trôade (Ásia Menor), e Pirenne-Delforge (1994, pp. 99-100; cf. notas 43 e 44), que lembra 
um “altamente provável” pequeno santuário de Afrodite em Corinto, no mínimo do século VI a.C., no 
qual foi descoberta uma significativa quantidade de figuras votivas de mulheres, muitas entre cavalos. 
158 Ver capítulo 3 (pp. 134-49) para longo comentário das imagens eqüinas no Partênio. 



 406

no célebre Fr. 417 P159, em que usa o cavalo para falar de modo bastante ambíguo de 

um “tu” que é verossimilmente uma menina: 
 
p«le Yrhik¤h, t¤ dÆ me lojÚn ̂ mmasi bl°pousa              Por que me foges, ó potranca trácia, 
nhl°vw feÊgeiw, doke›w d° m' oÈd¢n efid°nai sofÒn       2        lançando-me esse olhar oblíquo? 
‡syi toi, kal«w m¢n ên toi tÚn xalinÚn §mbãloimi            Presumes que me falte habilidade? 
≤n¤aw d' ¶xvn str°foim¤ s' émf‹ t°rmata drÒmou:    4      Sabe que eu poderia sem transtorno 
nËn d¢ leim«nãw te bÒskeai koËfã te skirt«sa pa¤zeiw,        impor-te o freio e dominando as rédeas 
dejiÚn går flppope¤rhn oÈk ¶xeiw §pembãthn.     6      fazer com que girasses em redor da meta. 

Se agora brincas nas campinas e nos pastos,  
saltando leve, é que não tens um lançador  
que saiba cavalgar-te com destreza ...   

 
O fato de que a “potranca trácia” “brinca nas campinas” (leimỗnas (...) 

paízdeis, v. 5) é indicativo de que se trata de uma menina virgem ainda indomada160 e 

apreendida por uma voz poética masculina, algo que se revela na forma verbal ékhōn 

acima sublinhada161. Tal leitura sustenta-se não apenas na imagem da brincadeira da 

“potranca”, mas em dois outros apoios: o termo grego empregado por Anacreonte, 

pỗlos (p«low), que nomeia não o cavalo adulto ou velho, mas o potro – o animal 

jovem; e, como disse a certa altura do estudo dos versos 9-11 do Fr. 286 Dav. de Íbico, 

a campina fértil, em que plantas e animais vicejam, é um espaço caro às virgens que 

nele se divertem, libertas das fronteiras da casa – espaço central de sua infância e de 

parte de sua juventude –, ignorando o perigo que paira sobre elas quando despertam o 

desejo de um deus ou herói que as contempla e as pode raptar e violar. 

Vale notar, antes de prosseguirmos, que o termo pỗlos (“potranca”) do Fr. 417 

P de Anacreonte é ambíguo como a própria linguagem da canção – e guarda uma 

dimensão sexual intensa na imagem do animal, de um lado, e numa segunda acepção, de 

outro, a qual nos vem de testemunhos posteriores ao poeta lembrados por Gerber (1970, 

p. 237): um do comediógrafo Eubulo (século IV a.C.), que chama as cortesãs de pốlous 

Kúpridos (p≈louw KÊpridow), “potrancas de Cípris”; outro, séculos depois, de 

Hesíquio, cujo léxico traz para pốlos o significado hetaíra (•ta¤ra), “cortesã”.  

O Fr. 346 (fr. 1) P de Anacreonte ora em pauta revela-se, indubitavelmente, 

erótico, primeiro, pela referência à beleza do “tu” (v. 3), depois e de modo intensificado, 

pela imagem do prado de Afrodite (vv. 7-9) e, por fim, pela menção – à qual passo a 

                                                 
159 Fonte: Heráclito (século I d.C.?), Questões homéricas (5). Tradução: Ramos (1964, p. 91). Ver a 
tradução de Lourenço (2006, p. 59). Williamson (1998, pp. 76-7) discorre, a partir desse fragmento, sobre 
a equiparação, na lírica grega arcaica, entre a virgem e o cavao, numa forte “imagem de apelo erótico” (p. 
77). Disso tratei quando do estudo do Partênio de Álcman, especialmente dos vv. 45-52. 
160 Sigo Gentili (1958, pp. 186-7), Campbell (1998, pp. 328-9, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, pp. 236-7), 
Hutchinson (2003, pp. 278-85). 
161 Um particípio presente ativo no nominativo singular de ékhōn (¶xv). 
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seguir – ao estado mental de excitação sexual de um grupo de homens (vv. 10-2) 

sucedida pelo repetido epíteto lançado a Herotima (v. 13).  

 

A voz poética, “tu”, os cidadãos e Herotima (vv. 10-3) 

 
. . . . . . ]d' §n m°svi kat∞jaw    ...]... no meio correste em descida 
. . . . . . ]vi di' ëssa pollo‹    ...]... motivo pelo qual muitos dos 
pol]iht°vn fr°naw §pto°atai:  12 cid]adãos se excitaram em seus sensos. 
__       __ 
levf]Òre levfÒr' ÑHro[t]¤mh,        “Ó [p]orta-[povo], ó porta-povo, Hero[t]ima, ...” 
 

Aqui, saímos do campo e caímos na cidade: disso não deixa dúvida o uso do 

termo poliētéōn (“cidadãos”). Essa mudança acarreta nitidamente ao fragmento uma 

alteração de tom e de atitude da voz poética para com o “tu”, se este se identifica, como 

creio, a Herotima. Além disso, o trecho reproduzido parece tirar-nos de um espaço 

idealizado, que é o dos campos de Afrodite, para lançar-nos em meio à pólis e às suas 

ruas – a uma existência concreta que pode ser brutal. Vejamos. 

Nos versos 2 e 10, a voz poética se dirige diretamente a um “tu”; no verso 3, o 

“tu” é objeto de sua frase; no verso 13, a voz fala a Herotima. Tudo somado, não me 

parece descabido inferir que essa personagem seja a 2ª pessoa do singular – mas 

tampouco é inteiramente seguro fazer tal inferência, reconhece Gentili (1958, p. 181), 

que a ela é favorável162. De todo modo, temos aqui uma hipótese para a identidade do 

“tu” a partir da leitura do texto da canção de Anacreonte. Aceitando-a, devemos 

indagar: quem é Herotima? 

A 2ª estrofe em nada nos ajuda na busca de uma resposta, a menos que sigamos 

a suplementação proposta por Gallavotti (1955, pp. 48-9) aos versos 4-5 dos termos em 

negrito: kaí se dokeĩ mèn e[n dó]moisin [m¢n §n dÒmoisin] / pukinỗs ékhousa [mếtēr 

[mÆthr] (“e a ti pensa cuidar, em casa / cerradamente a mãe a mantendo”). Esse texto 

identifica a 3ª pessoa do singular da forma verbal do verso 4 a uma mãe que detém em 

casa sua filha ainda menina – a 2ª pessoa do singular do pronome do mesmo verso. A 

mãe assim pensa proteger sua menina da rua, do assédio masculino, do universo de 

Afrodite sublinhado na 3ª estrofe – enfim, de érōs. 

                                                 
162 Assim já pensava Gallavotti (1955, pp. 47-50). Além dele e de Gentili, também são favoráveis à 
identificação do “tu” a Herotima: Serrao (1968, p. 37, n. 4), Degani e Burzacchini (1977, p. 266), Slings 
(1978, p. 38), Bonnafé (1987, p. 110), Cavallini (1988, p. 214), Vox (1990, p. 84). 
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O problema da atraente proposta de Gallavotti é que não há quaisquer vestígios 

físicos para as letras que formam os termos escolhidos como suplementos aos versos 4-

5. Logo, tal proposta é demasiado incerta e especulativa para Page (1962) – que, 

cauteloso, não a incorpora em sua edição do fragmento163. Outros helenistas, a despeito 

disso, aceitam a restauração164, como Gentili (pp. 44, 154 e 180-1), que vai além disso, 

pois nela baseia toda a sua leitura interpretativa da “Ode a Herotima”, tomando, desse 

modo, um caminho muito arriscado porque debilmente sustentado nos versos. 

Deixando de lado tal restauração, como prefiro, perdemos qualquer chance de 

identificação minimamente segura da 3ª pessoa do singular, para a qual aventei algumas 

possibilidades inverificáveis no estudo da 2ª estrofe. Mas o mesmo não vale para a 

identidade da 2ª pessoa do singular, para a qual há pistas no texto de Anacreonte 

razoavelmente significativas. Ei-las. 

Na 1ª estrofe, o somatório da menção à “temerosa / mente” (vv. 2-3) do “tu” e 

sua invocação como “ó tu, de bela face das crianças” (v. 3) indica que estamos diante 

de um menino(a) tímido(a), amedrontado(a), belo(a). Depois, sem perder de vista esse 

dado, temos na 3ª estrofe a referência aos cavalos e às pradarias de jacinto em que 

Afrodite os prende. Esses animais não só transitam no universo erótico grego, mas são 

freqüentemente usados na caracterização erótico-metafórica da beleza de meninas 

virgens que, além disso, têm por espaço predileto na poesia as amplas campinas 

floridas, cenário de libertação e diversão. Logo, a 3ª estrofe parece apontar para a 

presença de uma menina nos versos de Anacreonte – a menina de “de bela face” que se 

destaca entre outras crianças. E se é mesmo, uma parthénos, como creio165, o “tu” que 

                                                 
163 Para críticas, ver Page (1959b, pp. 236-7). 
164 Também Alfonsi (1955, pp. 201-5), Bowra (1961, pp. 286-7), Serrao (1968, pp. 45 e 50) – que chama “seguros 
e insubstituíveis os termos” –, Kirkwood (1974, p. 154), Degani e Burzacchini (1977, pp. 266-7), Bonnafé (1987, 
p. 110), Campbell (1988, p. 41), West (1994b, p. 102), De Martino e Vox (1996b, p. 947). Kirkwood, Campbell 
inserem as restaurações no texto grego, mas colocam entre parênteses, na tradução, os termos “(em casa)” (v. 4) e 
“(mãe)” (v. 5); West faz o mesmo em sua tradução. Já Fowler (1992, p. 177), Kurke (1997, pp. 123-4; 1999, p. 
191), Rosenmeyer (2004, p. 174) e Lourenço (2006, p. 53) aceitam sem qualquer marca de incerteza as 
reconstruções de Gallavotti; no caso de Kurke e Rosenmeyer, também são aceitos os suplementos e emendas 
incorporados na edição de Gentili (1958), cujo texto é adotado. Já Barigazzi (1956, pp. 140-1) aceita apenas a 
reconstrução do v. 4, e propõe outras alterações aos vv. 5-6. Slings (1978, p. 38), seguindo outras propostas para a 
reconstrução dos vv. 4-6, chega a um texto ainda mais distinto para o fragmento de Anacreonte, pensado a partir 
dos vv. 73-81 do Hipólito de Eurípides, em que é descrito o prado de Ártemis, em trecho que citei e comentei 
neste capítulo, quando da análise do Fr. 286 Dav.; para o helenista, haveria no Fr. 346 (fr. 1) P uma contraposição 
entre o prado dessa deusa e os campos de Afrodite. Nada há, no entanto, na fonte papirácea da canção que sustente 
minimamente uma leitura como a de Slings. Ver crítica de Rosenmeyer (2004, p. 175, n. 25). 
165 Essa é a compreensão de Gallavotti (1955, pp. 47-50), Gentili (1958, pp. 154 e 181), Yagüe (1966, p. 
189), Serrao (1968, p. 41), Degani e Burzacchini (1977, pp. 266-7), Cavallini (1988, p. 213), Vox (1990, 
p. 84), Bing e Cohen (1993, p. 88), Calame (1999, p. 165). 
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provavelmente passeia pelo prado dos versos 7-9166, então podemos chegar a essa 

leitura interpretativa: como os cavalos de Afrodite, libertos do jugo imposto por seus 

donos e/ou condutores, mas presos pela deusa ao campo altamente erotizado, a menina, 

outrora guardada – e vigiada – na casa, está a desfrutar de um largo espaço afastado, 

cheio de distrações e descobertas, pulsante de vida, do sagrado e do erotismo – mas no 

qual a virgem, como uma corça, pode ser presa fácil de predadores. 

O que se passaria com a menina na lacunar 4ª estrofe? Algo levou a parthénos a 

correr velozmente – “no meio” (v. 10) da cidade ou da multidão167 – em descida rumo a 

algum lugar que desconhecemos. Estará ela correndo em fuga de um perseguidor que a 

deseja? A pergunta se impõe uma vez que recordamos, conforme anota Sourvinou-

Inwood (1987, pp. 136-7), que a corrida está fortemente associada à sedução e abdução 

de um(a) menino(a) por um herói ou deus perseguidor, numa imagem emoldurada pela 

situação da caçada; e há um “esquema comum” na iconografia grega em que uma moça 

fugindo volta seu rosto para trás, na direção de seu caçador, adotando gestos que 

revelam seu pânico ou a colocam em súplica.  

Haverá no fragmento de Anacreonte uma perseguição erótica à parthénos, que a 

leva do prado de Afrodite à pólis? Ou estará ela a fugir do assédio dos cidadãos 

excitados por sua beleza, na tentativa de se preservar? Ou, ainda, a correr 

voluntariamente, pelas ruas da cidade, exibindo-se já como prostituta vulgar? 

Impossível compreender o que se passa, mas a leitura que me parece sugerida por tudo o 

que aqui se disse e pelo texto da “Ode a Herotima” é que é justamente vendo a 

parthénos – ou prostituta? – correndo que “muitos dos cidadãos” “se excitaram” (vv. 

11-2); a corrida pode ser, pois, a chave, ou a razão pela qual o “tu” correu – sua beleza e 

sensualidade que atraíram temíveis caçadores, se se trata da parthénos, ou sua ardente 

disponibilidade, se da prostituta.  

Penso nessa segunda possibilidade porque no verso 14 a voz poética invoca 

Herotima chamando-a leōph]óre leōphór’ (“Ó [p]orta-[povo], ó porta-povo”), epíteto 

que está longe ser qualificação positiva. Lembram os estudiosos168 que leōphóros se 

registra em apenas uma ocorrência antes de Anacreonte, na Ilíada (XV, 682), para 

caracterizar a via “porta-povo”. Atribuído a um sujeito feminino, o epíteto repetido, 
                                                 
166 Gentili (1958, pp. 188-9) comenta propostas de restaurações de formas verbais ao v. 6 que deveria apontar em 
tal direção, mas nenhuma delas se sustenta no papiro. Nessa fonte, só temos, após a pausa que se segue a atítállein 
(“cuidar”), uma letra (o sigma) sucedida por outras 9 das quais não há um único contorno, apenas o vestígio de 
sua presença indicado pelos pontos na edição de Page (1962) aqui adotada; ver Lobel (1954, p. 54). 
167 Esse é o sentido indicado por Campbell (1988, p. 41), em sua tradução. 
168 Gentili (1958, p. 191), Serrao (1968, p. 37), Kurke (1997, p. 126; 1999, p. 194), por exemplo. 
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nitidamente em chave de invectiva, retrata tal sujeito, Herotima, como hetaíra 

(“cortesã”)169 ou, de modo mais preciso, pórnē (“prostituta”)170. Essa condição se 

reforça pelos testemunhos tardios do Suda (A 1289) e de Eustácio (Comentário à Ilíada 

1329. 95), de que se compõe o Fr. 446 P de Anacreonte; tais testemunhos informam que 

o poeta denomina a pórnē por quatro termos distintos; um deles é o injurioso epíteto do 

verso 13 do Fr. 346 (fr. 1) P, leōphóros. Logo, conclui Leslie Kurke, em Coins, bodies, 

games, and gold (1999, p. 192), “há pelo menos alguma evidência na tradição 

lexicográfica antiga de que o fragmento concerne a uma prostituta comum, embora seu 

estado fragmentário e precário dificulte tal reconstrução de modo seguro”. 

Neste ponto, é preciso indagar: qual a diferença entre a cortesã e a prostituta na 

Grécia arcaica? Kenneth J. Dover, em A homossexualidade na Grécia antiga (1994, pp. 

38-9), pensando sobretudo na Atenas da era clássica, explica: 

 
“Se uma mulher fosse considerada como prostituta comum, ou como uma hetaira, 

dependia, até certo ponto, do número de homens diferentes com os quais ela tivesse tido 
contato, e da duração de seu relacionamento com cada um. É claro que uma mulher, num 
bordel, que atendesse a uma fila de clientes diariamente, era considerada pornē, assim como 
uma mulher mantida luxuosamente, por um ano ou mais, por um homem rico, durante o qual ela 
nunca (ou talvez quase nunca) fazia amor com nenhum outro homem, era uma hetaira. Mas a 
linha divisória entre estas duas categorias não era muito bem definida. (...) Além disso, se o 
termo pornē ou hetaira era empregado para designar alguma mulher, dependia, sobretudo, da 
atitude emocional que se quisesse expressar ou provocar no ouvinte”. 

 
Similarmente, observa Kurke, em “Inventing the hetaira” (1997, p. 107), que ser 

cortesã é, decerto, prostituir-se, mas não é fácil separar as duas categorias171. De todo 

modo, assinala a helenista (p. 113), a pórnē está associada, desde Arquíloco (Frs. 206-9 

W1), às conotações mais negativas: “impudicícia, mácula, a humilhante necessidade de 

trabalhar pelo pagamento, e a excessiva comunalidade na esfera pública”. Já a 

representação da hetaíra tem um contorno “mais delicado e indireto”, beirando a 

sutileza que dificulta, inclusive, a identificação da própria hetaíra como tal, ressalta 

Kurke, que diz ainda que a cortesã é “um produto do espaço do simpósio” (p. 115) 

marcado pela elegância, sofisticação e atmosfera eminentemente aristocrática, enquanto 

a prostituta liga-se ao espaço da rua, da via pública172. Saliente-se, por fim, que, 

segundo Dover (1994, p. 38), o termo pórnē remonta, etimologicamente, à idéia de 

                                                 
169 Assim a vêem Barigazzi (1956, pp. 141), Bowra (1961, p. 289), Serrao (1968, p. 50), Adrados (1980, 
p. 402, n. 9), Cavallini (1988, p. 215). 
170 Gallavotti (1955, p. 49), Kirkwood (1974, p. 156) e Kurke (1997, p. 124; 1999, p. 192) preferem o uso 
desse termo para a tradução, mais próximo do grego, indica Edmonson (1964, pp. 377-8). 
171 Ver também Lesky (1984, pp. 61-71) para as duas categorias. 
172 Ver também Garrison (2000, pp. 121-3) para a cortesã. 
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“vender”, enquanto hetaíra, feminino de hetaĩros (“companheiro”, •ta›row), implica 

um status “às vezes mais próximo de ‘amante’ do que de ‘prostituta’”. 

Como a pórnē, e não como a hetaíra, é tratada a Herotima do Fr. 346 (fr. 1) de 

Anacreonte; o epíteto do verso 13, corroborado pelo Fr. 446 P do poeta, revela tal 

condição, a qual se torna ainda mais aguda se considerarmos, como Kurke (1997, p. 

127, n. 56), que Hērotímē pode significar “honrada pelo herói” ou “honra do herói”. 

Essas duas possibilidades fazem soar claros acordes aristocráticos, “evocativos dos mais 

nobres personagens homéricos”, afirma Kurke, que são explodidos pelo apelativo 

duplamente proferido leōphóre, a invocar uma prostituta (v. 13) e a provocar, de modo 

proposital, a reação negativa da audiência. Resta saber: será que Herotima é uma 

parthénos em fuga pelas ruas da pólis – violada nas campinas de Afrodite ou prestes a 

sê-lo após sua passagem por tal paisagem – ou uma prostituta a exibir-se aos cidadãos? 

 

3. Herotima, antes e depois do prado de Afrodite: de parthénos a pórnē? 

 

Aceitando ser uma menina o “tu” da canção, Gallavotti (1955, p. 48) conclui que 

“as campinas jacintinas” de Afrodite denominam, metaforicamente, o corpo da virgem; 

tal idéia foi seguida por alguns173, mas soa inadequada, pois, como argumenta Serrao 

(1968, pp. 38-9), uma metáfora ousada como essa é “alheia à poesia de Anacreonte”174. 

Ademais, enfatiza Gentili (1958, p. 182, n. 2)175 com justeza, não há sentido figurado na 

3ª estrofe, e, sim, a descrição de uma paisagem – se imaginada, como é mais 

provável176, ou real é irrelevante. E esta é, no universo mítico-poético grego, 

freqüentada assiduamente por meninas e moças virgens que nela costumam ser 

assediadas e mesmo abduzidas por heróis ou deuses delas desejosos, como vimos ao 

tratar do Fr. 286 Dav. de Íbico. Retomo, neste passo, uma citação que então reproduzi 

de Hesíodo, Os trabalhos e os dias (vv. 519-21): 
 

                                                 
173 Lobel (1954, p. 58) já indicava tal sentido metafórico. Alfonsi (1955, p. 201) concorda com Gallavotti. 
Barigazzi (1956, p. 142), diferentemente, crê se tratar de uma metáfora para os cabelos do menino 
referido no v. 3. Para uma crítica detalhada tanto a Gallavotti quanto a Barigazzi no que concerne a 
compreensão da 3a estrofe, ver Serrao (1968, pp. 37-42); Gerber (1994, pp. 109-10) classifica como 
“altamente não convincente” a leitura de Gallavotti para os vv. 7-9, assim como a de Barigazzi. 
174 Serrao (1968, p. 39) nota que termos como aroúra e híppon, “prado” e “cavalo” podem ter sentido sexual de 
metáforas para o que chama “pudenda muliebria et virilia”, mas isso não se sustenta em Anacreonte. 
175 Na mesma linha seguem Serrao (1968, p. 42) e Degani e Burzacchini (1977, p. 267). 
176 Sigo Bowra (1961, p. 288). 
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ka‹ diå paryenik∞w èpalÒxroow oÈ diãhsin,   através da pele macia da virgem [Bóreas] não sopra – 
¥ te dÒmvn ¶ntosye f¤l̇  parå mht°ri m¤mnei      a que dentro de casa, junto à mãe querida, permanece, 
oÎ pv ¶rg' efidu›a poluxrÊsou 'Afrod¤thw:    não sabedora ainda dos trabalhos da multiáurea Afrodite. 
 

Cavallini recorda, em “Erotima e la madre” (1988, p. 215), esse passo hesiódico 

a fim de apoiar a reconstrução de Gallavotti (1955, pp. 48-9) dos versos 4-5 e a uma 

visão do trajeto de Herotima de parthénos a hetaíra. Em Hesíodo, a mãe atenta protege 

a filha do inverno e de seus terríveis rigores guardando-a na casa e preparando-a, 

resume Cavallini, “para um amanhã de esposa formosa e cheia de virtude”; mas, uma 

vez que a virgem sai da casa e passa a percorrer outros espaços – como a campina onde 

se aventura a colher flores –, ressalta a helenista, então está sujeita aos perigos de um 

mundo desconhecido no qual é presa fácil – o mundo de Afrodite. Herotima, a menina 

do fragmento de Anacreonte, pode ter sido vítima dos perigos que rondam os campos da 

deusa; isso a teria afugentado dali, rumo à cidade, em desabalada corrida, diante de 

cidadãos excitados; daí o ataque no verso 13. Façamos, aqui, uma pausa para pensar 

essa súbita alteração de tom na canção. 

Ao entendermos a 2ª pessoa do singular da canção como uma menina de nome 

Herotima, vemos que ela recebe tratamento contrastante ao longo das estrofes que vão 

do elogio à invectiva. Esse contraste e o espanto que acarreta explicam uma outra 

hipótese de leitura do fragmento de Anacreonte, lembrada por Gentili (1958, p. 181): a 

de Kurt Latte (1955), que propôs a identificação do “tu” de “bela face” dos versos 2-3 a 

um menino e do verso 13 ao início de uma outra canção no mesmo metro do Fr. 346 (fr. 

1) P177. Mas, como bem observa Gentili – que discorda de Latte178 –, do ponto de vista 

do texto de Anacreonte, “não podemos excluir a possibilidade de que o contraste tenha 

sido acentuado de propósito, com maliciosa e descoberta ironia”. Para o helenista (p. 

194), tal contraste consiste na diferença entre aparência e essência de Herotima, pois 

ela, mesmo sendo ainda uma parthénos, carregaria já em si, dissimulada, a prostituta 

voluptuosa cuja imagem inequívoca irrompe no verso 13.  

                                                 
177 Barigazzi (1956, pp. 139-51), Fowler (1984, p. 142; 1992, p. 177), West (1994b, p. 102), Williamson 
(1998, p. 76) seguem Latte quanto à identidade do “tu”; o primeiro sublinha a idéia de que se dirija a um 
paĩs kalós, um “belo menino”, e, portanto, seja um paidikón, mas pensa Barigazzi, como Fowler, que o v. 
13 pertence ao fragmento, ao contrário de West. Sem explicitá-lo, Page (1959b, p. 237) adere em parte a 
Latte e se posiciona contra Gentili, declarando que, “entre os mais improváveis aspectos das 
reconstruções de Gentili” ao fragmento de Anacreonte, “estão suas crenças de que não há mudança de 
poema no v. 13 e de que o sujeito do verso 3 é feminino”. Similar posição assume Campbell (1988, p. 
41), que traduz por “ó menino de bela face” a invocação do v. 3, embora em nota observe que, se o v. 13 
pertence de fato ao poema, então se trata de uma menina, Herotima; mas o helenista prefere seguir Latte 
em sua tradução e mesmo antes, em estudo (1983, pp. 134-5). Já Bowra (1961, pp. 286-7) e Lourenço 
(2006, p. 53) não abrem essa possibilidade, seguindo Latte nos dois pontos ressaltados.  
178 Gallvotti (1955, p. 50) já se posicionava assim. Igualmente a ele e a Gentili: Cavallini (1988, p. 214). 
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Seguindo Serrao (1968, p. 43), não creio em tal leitura da mudança de 

tratamento com relação ao “tu” no Fr. 346 (fr. 1) de Anacreonte. Isso porque os versos 

2-3, que revelam o estado de ânimo da menina, indicam, conforme frisa Serrao (p. 39) 

“uma realidade, não uma dissimulação ou impressão”; e, acrescente-se, os versos 5-9 

podem trazer um episódio ligado aos campos de Afrodite que altera, em sentido 

negativo, a condição social de Herotima, cuja trajetória desditosa é cantada não em tom 

de lamento, mas de hostilidade e condenação sarcasticamente enfática, como fica claro 

no verso 13 com o reiterado e degradante epíteto leōphóre179 – talvez o primeiro da 

seqüência de ataques da voz poética. A tal episódio, vale dizer, é possível que aluda a 

caracterização das “campinas jacintinas” de Afrodite, que, além do realce à idéia de 

fragilidade da juventude, guardam, do ponto de vista de sua coloração, uma tonalidade 

escurecida conferida pela prevalência das flores de jacintos, a qual anuncia uma virada 

sombria no percurso da 2ª pessoa do singular, a menina Herotima. 

Noutra via, Gallavotti (1955, p. 50) explica o ataque da voz poética a Herotima 

pela indiferença e recusa da menina virgem ao “maduro postulante” que, por isso, a 

difama com virulência pela cidade. Assim, a voz poética seria a de um homem adulto 

tomado de desejo pela menina, e não mero espectador de uma infeliz trajetória. Ou seja, 

tal voz seria a de alguém diretamente relacionado a Herotima, cuja rejeição o leva a 

retratar, de modo calunioso, uma trajetória que, na verdade, ela não necessariamente 

trilhou. Nada há, porém, que sustente a situação imaginada pelo helenista, que tem em 

mente, decerto, outros fragmentos de Anacreonte, como o já citado 417 P. 

Já Serrao (p. 51), que aceita a restauração dos versos 4-5 proposta por Gallavotti 

(pp. 48-9), faz uma leitura diversa, pois toma a “Ode a Herotima” por uma narrativa da 

“simples história da cortesã”: 

 
“(...) primeiro, belíssima e tímida menina sob a atenta custódia da mãe; depois jovem ardente e 
libertina dedicada ao culto de Cípris; enfim, mulher desejada e freqüentada por muitos. Nada de 
extraordinário: no fundo, é exatamente este o cursus honorum mais normal de uma cortesã de 
alta classe, mas Anacreonte fez com ele uma obra-prima”. 
 

Posteriormente, Kurke (1999, pp. 192-3) se aproxima de Serrao, mas enfatiza 

outros aspectos de sua leitura e da própria canção de Anacreonte que o helenista não 

discute, conclui Kurke, por “certa delicadeza” do trabalho acadêmico italiano, que 

explicaria, ainda, a escolha de hetaíra para qualificar Herotima, e não pórnē, termo bem 

                                                 
179 Gallavotti (1955, pp. 49-50), Barigazzi (1956, p. 146) e Kurke (1997, p. 125; 1999, p. 194) frisam esse 
sentido do uso do epíteto no verso pela voz poética. 
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sustentado não apenas no próprio epíteto do verso 13 do fragmento, mas na tradição 

antiga, como revela o já mencionado Fr. 446 P do poeta. Os aspectos a que se refere 

Kurke seriam políticos, pois dos prados de Afrodite às ruas da cidade teríamos o 

rebaixamento de Herotima de alta cortesã a “prostituta ordinária”; assim ela é exposta 

aos “cidadãos” (v. 12), de tal forma que o “domínio público da ágora é retratado como 

obsceno e degradado pela localização e circulação nela da pornē” (p. 193)180. Tomando 

um viés marcadamente ideológico, a helenista afirma que, integrando um conjunto de 

formas poéticas diversas ilustradas em seu corpus, a poesia de invectiva de Anacreonte, 

da qual seria exemplo o Fr. 346 (fr. 1) P, compõe um quadro alicerçado sobre uma 

“agenda política”: o elogio do mundo aristocrático e o ataque à praça pública. 

A leitura de Kurke causa estranhamento por introduzir um escalonamento difícil 

de sustentar no texto do fragmento ora em discussão: menina-alta cortesã-prostituta 

comum. Além disso, há um problema crucial para a estabilidade de sua construção 

interpretativa, o qual Patricia A. Rosenmeyer destaca, em “Girls at play in early Greek 

poetry” (2004, p. 175): um olhar para os campos de Afrodite (vv. 7-9) como espaço de 

promiscuidade do qual a cortesã sai como prostituta. Diante de tal olhar, Rosenmeyer 

declara: “Campinas floridas são estreitamente conectadas a Afrodite, mas eu 

argumentaria pela inocência da parte das meninas que colhem flores antes de terem seu 

campo invadido por um deus” (n. 25).  

A imagem da inocência das virgens é, de fato, a constante das representações 

dos prados vernais de que venho me ocupando nestas páginas; é essa inocência que 

torna perigosos a meninas inexperientes tais espaços que são, por natureza, sacro-

eróticos, plenos de Afrodite: “a campina é o símbolo da inocência sexual prestes a ser 

violada”, é “virtualmente o locus obrigatório das deflorações”, nas palavras de Cairns 

(1997, p. 62), e, portanto, representa um risco eminente às meninas que nela circulam. 

Daí a frase de Motte (1973, p. 157), a marcar a “ambivalência fundamental” das 

campinas: “(...) há prados que convêm à alegria, há outros que convidam às lágrimas”. 

No universo mítico-poético grego, as meninas não vão à campina para se 

tornarem promíscuas, mas tão simplesmente para nelas brincar, sentir os prazeres da 

amplidão de suas fronteiras e da vivacidade de seus elementos, ignorantes dos perigos 

                                                 
180 Em sua crítica à visão fortemente ideológica de Kurke sobre a lírica arcaica, Hammer (2004, p. 491) bem 
observa que há, nos trabalhos da helenista uma esquemática divisão do mundo em que, de um lado, se colocam os 
poetas elitistas e contrários à ideologia da pólis – os monodistas –, e de outro os poetas moderados pró-pólis – os 
elegíacos, os iâmbicos e os corais. Essa divisão é, todavia, demasiado artificial, pois, para começar, a produção 
desses poetas não raro não se restringia a um único gênero. Ver discussão no capítulo 1 (p. 21, n. 53) desta tese. 
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que as espreitam. Mais: a menina no prado florido anuncia, “embora não 

intencionalmente, sua disposição para o amor”, afirma Eleanor Irwin, em “Flowers in 

the landscape of Greek epic” (1997, p. 387), que conclui: “Ela própria é o prado a ser 

penetrado, a flor a ser colhida”181. É muito possivelmente este o cenário desenhado no 

Fr. 346 (fr. 1) P de Anacreonte, no qual, observa Rosenmeyer (2004, p. 175, n. 25), os 

cavalos de Afrodite, libertos do jugo, são amarrados ao prado justamente “como 

salvaguarda contra a promiscuidade”. E conclui a helenista (p. 176): a campina “é 

melhor vista como um lugar liminar de potencial transgressão erótica, não um local de 

promiscuidade”; esta pode se concretizar depois que a virgem deixa o prado e vai às 

ruas da cidade, mas não obrigatoriamente.  

Tendo tecido tais considerações, Rosenmeyer (pp. 176-7) propõe uma leitura 

distinta das de Serrao e Kurke para o Fr. 346 (fr. 1) P de Anacreonte: 

 
“podemos interpretá-lo como uma declaração ainda mais forte de um observador masculino 
sobre o súbito e precipitado declínio: muito pouco separa a jovem virgem de uma vida de 
prostituta ordinária, uma vez que ela começa a ‘pastar’ com os cavalos de Afrodite e se expor ao 
olhar masculino”. 

 

Observando esse panorama da crítica à “Ode a Herotima” e tendo em vista a 

análise interpretativa tramada nestas páginas devotadas ao estudo da canção, creio que a 

visão cautelosa de Rosenmeyer diante do texto fragmentário de Anacreonte sintetiza 

bem uma faceta semântica dos versos, mas não elimina a possibilidade de que uma 

trajetória seja de fato neles narrada; antes, há, como ressaltei ao percorrer as palavras 

remanescentes da ode, indícios dessa narrativa que amarra um sujeito – Herotima –, um 

ponto de partida – a imagem da parthénos – e um ponto de chegada – a imagem da 

pórnē – que não é atingido senão por um desvio cuja especificidade nos escapa, mas 

cujo cenário é aquele retratado na 3ª estrofe: as belas e perigosas campinas de Afrodite. 

Eis o sentido da presença da deusa no texto, na leitura arquitetada nestas páginas. 

                                                 
181 Ver também Henderson (1976, pp. 163-4). 
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4. A canção fragmentária de Anacreonte e sua performance 

 

Diferentemente do que se passa sobretudo com os fragmentos de Íbico já vistos 

nesta tese, o Fr. 346 (fr. 1) P de Anacreonte não parece problemático no que diz respeito 

à sua performance; até onde podemos dizer – considerando a forma do texto e a 

produção do poeta –, trata-se de um exemplo da mélica monódica arcaica destinado à 

apresentação em canto solo, provavelmente com o uso de instrumentos musicais, na 

ocasião de um simpósio. Tal simpósio pode ter ocorrido em Samos, na corte da tirania 

local que hospedou o poeta, assim como a Íbico, por um bom período. Mas não estamos 

em condições de afirmar que seja este o cenário da “Ode a Herotima”, uma vez que, tal 

qual se dá com boa parte dos demais poetas arcaicos, não temos evidências que 

permitam uma datação da composição da canção. Ademais, sabemos que Anacreonte 

viajou e foi hóspede de outras prestigiosas cortes de tiranos que certamente realizam 

simpósios; a ode pode ter sido feita e apresentada em qualquer uma delas. 
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Afrodite, Éros e suas vítimas: 

 

 

 

tramas, folguedos e ardores e suas vítimas 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fragmentos: 

Álcman – Frs. 58 e 59(a) Dav. 

Alceu – Fr. 380 Voigt 

Íbico – Fr. 287 Dav. 

Anacreonte – Frs. 346 (fr. 4) e 357 P 
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Este derradeiro capítulo agrega seis fragmentos de quatro dos cinco poetas 

contemplados no corpus da tese: Álcman (Frs. 58 e 59(a) Dav), Alceu (Fr. 380 Voigt), 

Íbico (Fr. 287 Dav) e Anacreonte (Frs. 346 (fr. 4) e 357 P). Em comum, essas 

fragmentárias canções marcadamente eróticas têm a seguinte situação: a 1ª pessoa do 

singular retrata a atuação de Afrodite e/ou Éros sobre si, colocando-se em relação direta 

com essas deidades que brincam com suas vítimas, enredam-nas em tramas perigosas ou 

inundam-nas de uma doce quentura. Estudar essa situação em cada um dos fragmentos é 

o primeiro objetivo destas páginas. 

Dos seis textos acima discriminados, um traz apenas Afrodite (Alceu, Fr. 380 

Voigt), outro talvez traga Éros, além da deusa (Anacreonte, Fr. 346 (fr. 4) P); nos 

demais, ambas as deidades são associadas. O segundo objetivo deste capítulo é, pois, o 

estudo dessa associação que, sobretudo do século V a.C. em diante, se tornará cada vez 

mais freqüente no universo grego mito-poético, cultual e iconográfico.  

Vale ressaltar desde já que nos versos mélicos aqui rm pauta o par Afrodite-Éros 

ainda não é claramente visto como será a partir do século III a.C., qual mãe-filho 

menino, na ligação genealógica que decerto primeiro nos vem à mente quando 

pensamos nesses dois deuses. Não obstante, alguns elementos das representações de 

Afrodite e Éros parecem apontar para a imagem popular de ambos concretizada no 

período helenístico, celebrizada especialmente no mundo romano e retomada no 

Ocidente no decorrer dos séculos. 

 

Façamos, pois, esta última viagem pelas ruínas da mélica grega arcaica, sempre 

em busca de Afrodite, começando e terminando pelo poeta mais antigo no gênero: 

Álcman. 
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I. Álcman, Fr. 58 Dav.: Afrodite ausente, Éros menino presente 

 

 

- As fontes, o fragmento: 

 

São duas as fontes do Fr. 58 Dav. de Álcman, ambas de transmissão indireta: as 

citações de Heféstion, no Inquérito sobre os metros (XIII, 6), e, treze séculos depois, de 

Apostólio (século XV d.C.), na Centúria (IV, 62b), uma coletânea de provérbios.  

Heféstion usa o fragmento ao tratar do peônio (―∪∪∪), que, segundo ele, pode 

ser tão longo quanto um hexâmetro; e “haverá um hexâmetro catalético, o assim 

chamado [...?], e o de Álcman, só de créticos [―∪―]: [citação]”1. Perdemos o nome 

específico no tratado do metro explicado, mas sabemos que nos dois versos do Fr. 58 

Dav. a métrica se faz em hexâmetros créticos cataléticos2, pois Heféstion os cita, com 

atribuição de autoria: 
 

'Afrod¤ta m¢n oÈk ¶!ti, mãrgo! d' ÖErv! oÂa <pa›!> pa¤!dei, 
êkr' §p' ênyh kaba¤nvn, ì mÆ moi y¤ghi!, t« kupair¤!kv. 

 
Afrodite não está, mas selvagem Éros que, qual <menino>, brinca, 
a descer sobre o topo das flores – digo: não as toques! – da galanguinha. 

 
Séculos depois, na coletânea de Apostólio, esses versos atribuídos a Álcman são 

reproduzidos como proverbiais. A razão que explicaria tal caráter nos escapa e essa 

fonte não nos dá qualquer pista a respeito. 

Não há dificuldades textuais na edição do fragmento, à exceção do suplemento 

<paĩs> (v. 1)3, amplamente aceito por editores, comentadores e tradutores – alguns dos 

quais sequer usam a legenda (< >)4. Há, porém, na dimensão semântica dos versos, três 

problemas a serem perseguidos: a junção Afrodite-Éros (v. 1); o motivo de Éros menino 

em ação (vv. 1-2); e a fala parentética a uma 2ª pessoa do singular (v. 2).  

                                                 
1 e‡h ín •jãmetron katalhktikÚn tÚ kaloÊmenon ...... tÚ toË  'Alkmçnow §k mÒnvn émfimãkrvn  [citação]. 
Texto grego para todas as citações do tratado de Heféstion: Consbruch (1971, p. 42). Traduções minhas. 
Ver a tradução e comentário de Ophuijsen (1987, pp. 117-8). 
2 Eis a escansão: ―∪― /―∪― /―∪― /―∪― /―∪― /―― . Campbell (1998, p. 219, 1ª ed.: 1967). 
3 Sugeriu-o Richard Bentley, apud Jonathan Toup (1765). Ver Calame (1983, Fr. 147 C). 
4 Para a edição do tratado de Heféstion, ver Consbruch (1971, p. 42) e Ophuijsen (1987, p. 117). Para o 
Fr. 59 (a) Dav.: Schneidewin (1838, Fr. 20), Bergk (1914, Fr. 38, 1ª ed.: 1882), Hiller e Crusius (1911, Fr. 
56, 1a ed.: 1897), Smyth (1963, Fr. XV, 1ª ed: 1900), Edmonds (1934, 1ª ed.: 1922), Lattimore (1960, p. 
36, 1ª ed.: 1949), Garzya (1954, p. 107), Bowra (1961, p. 32), Page (1962), Campbell (1998, p. 26, 1ª ed.: 
1967; 1988, p. 434), Easterling (1974, p. 37), Adrados (1980, p. 152), Calame (1983, Fr. 147 C), Fowler 
(1992, p. 105), Aloni (1994, p. 24), West (1994b, p. 35), Breitenberger (2007, pp. 190 e 253, n. 117). 
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1. Afrodite e Éros entram em cena – e a deusa logo sai (vv. 1-2) 

 

O nome da deusa grega, “Afrodite”5, é a primeira palavra do verso 1 do Fr. 58 

Dav., que pode ou não ser o primeiro da canção6. A ele se segue a construção verbal 

negativa ouk ésti precedida de mèn, partícula que tem, na frase posterior, o contraposto 

d’(è) a estabelecer a oposição entre o que diz a segunda frase e o que disse a primeira: 

Aphrodíta mèn ouk ésti, márgos d’ Érōs (...) – na tradução, “Afrodite não é7, mas 

selvagem Éros (...)”, na opção que ressalta a identidade correta da deidade vislumbrada, 

ou ainda “Afrodite não está8, mas selvagem Éros (...)”, como prefiro, na opção que 

destaca a questão da ausência da deusa da cena, da qual talvez decorra o modo como se 

porta o deus menino na cena. 

Na ausência de Afrodite, Éros age qual criança irresponsável, temerária, 

descuidada. Tais características estão expressas pelo adjetivo márgos (“selvagem”), 

pelo substantivo paĩs (“menino”) e pela forma verbal paísdei (“brinca”) que tem o deus 

por sujeito. A atmosfera de temor por sua ação se reforça no verso 2, na frase 

parentética de tom exclamativo a emitir um alerta dirigido da boca da voz poética a uma 

2ª pessoa do singular: “Afrodite não está, mas selvagem Éros que, qual <menino>, 

brinca / a descer sobre o topo das flores – digo: não as toques! – da galanguinha”. 

A qualificação da ação executada por Éros e do próprio deus se faz num jogo 

sonoro e semanticamente enfático, paĩs paísdei (v. 1) – na tradução que segue a ordem 

dos termos, “menino brinca”. Tal jogo “lembra o leitor da conexão básica entre o 

brincar e o comportamento infantil”, anota Patricia A. Rosenmeyer, em “Girls at play in 

early Greek poetry” (2004, p. 164). Ademais, Éros é márgos (“selvagem”, v. 1), 

adjetivo que só lhe será novamente conferido bem mais tarde, na poesia helenística9.  

Enquanto o jogo de palavras enfatiza a infantilidade do deus, márgos sublinha a 

inconseqüência potencialmente desastrosa das ações do divino menino, tanto mais na 

ausência de Afrodite, seja por ser esta sua mãe, seja por ser sua superior na hierarquia 

olímpica; é como se ela “pudesse ser ou mais razoável ou menos brincalhona” do que 

                                                 
5 Ver Farnell (1896, p. 619), Burkert (1993, pp. 300-07), West (2000c, pp. 134-8), Ragusa (2005, pp. 145-53). 
6 Diehl (1925, Fr. 36) acredita que a canção começa com os dois versos; Lasserre (1946, p. 30) e Garzya (1954, 
p. 107) também, pois Heféstion habitualmente cita o início dos textos que emprega para ilustrar os metros. 
7 Ver Edmonds (1934, p. 119, 1ª ed.: 1922), Lasserre (1946, p. 30), Lattimore (1960, p. 36, 1ª ed.: 1949), 
Garzya (1954, p. 108), Bowra (1961, p. 32), Easterling (1974, p. 37), Hooker (1980, p. 76), Adrados 
(1980, p. 152), Calame (1983, p. 287), Bonnafé (1987, p. 55), Campbell (1988, p. 435), Fowler (1992, p. 
105), Aloni (1994, p. 25), West (1994b, p. 35), Rosenmeyer (2004, p. 164). 
8 Sigo Cuartero (1972, p. 389). 
9 Ver Cuartero (1972, p. 389) e Calame (1983, p. 555). 
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Éros, ressalta Rosenmeyer10. Assim, a seqüência paĩs paísdei traz uma repetição 

eloqüente que destaca a condição infantil do deus, cuja brincadeira, porém, nada tem de 

inofensiva, anuncia márgos, termo que tanto no fragmento de Álcman, quanto em seus 

outros usos, está sempre perpassado pela negatividade, como bem frisam Claude 

Calame, em Alcman (1983, p. 556), e Rosenmeyer. 

Calame recorda alguns desses outros usos: no Fr. 239 M-W (v. 2) do Catálogo 

das mulheres, de Hesíodo, márgos qualifica os efeitos do vinho que, como Dioniso, seu 

criador presente no fragmento, pode levar à insânia e à selvageria; na tragédia Os sete 

contra Tebas (v. 475), de Ésquilo, márgos é dado a cavalos rinchando selvagemente; 

n’As suplicantes (v. 741), do mesmo tragediógrafo, o termo qualifica a estirpe de Egito, 

sedenta de guerra; e, por fim, na Electra (v. 1027) de Eurípides, a adúltera Helena 

recebe tal adjetivo, pois sua lascívia escapa ao controle de todos, inclusive do próprio 

Páris. No fragmento de Álcman, nada indica que essa carga negativa de márgos tenha 

sido lançada ao chão. Ao contrário, a imagem de um menino poderoso, porque divino, a 

descer sobre o topo de diminutas flores de uma pequena planta é bela, mas ameaçadora. 

A brincadeira do deus é, portanto, perigosa. Mais: é erótica, dimensão esta que 

se deve não apenas ao próprio caráter e às prerrogativas de Éros, mas também ao 

adjetivo dado ao deus, pois márgos alude à violência erótica, sublinha Chantraine, no 

verbete dedicado ao termo. Pensando nessa alusão, Calame (1983, p. 556) entende tal 

violência em dois sentidos: a que “Éros pode encarnar e transmite aos que são tomados 

pela paixão”, ou a que consiste no próprio desejo que Éros suscita em sua vítima. No 

caso do Fr. 58 Dav., a primeira opção é decerto a mais adequada para o entendimento da 

caracterização do deus. Daí a escolha pela tradução “selvagem”, já que a selvageria 

pode caracterizar a loucura, a inconseqüência, a lascívia11. 

 

A imagem e as ações de Éros (vv. 1-2) 

 

Conforme reiteraram os dois capítulos anteriores, as flores são invariavelmente 

índices de erotização na poesia grega antiga, mesmo se integram paisagens neutras – 
                                                 
10 A helenista se refere a Éros como filho de Afrodite ao dizer essas palavras, mas isso não está de modo 
algum claro no Fr. 58 Dav. de Álcman, nem tal conexão é típica da poesia grega arcaica como aquela em 
que o deus é um dos integrantes do séqüito de Afrodite. Voltarei a isso adiante. 
11 Sigo Edmonds (1934, p. 119, 1ª ed.: 1922), Bowra (1961, p. 32), Easterling (1974, p. 37), Campbell 
(1988, p. 435), Rosenmeyer (2004, p. 164). Outras traduções: “louco” – Garzya (1954, p. 108), Cuartero 
(1972, p. 389), Adrados (1980, p. 152), Calame (1983, p. 287); “louco e insolente” – Aloni (1994, p. 25); 
“furioso” – Bonnafé (1987, p. 55);“luxurioso” ou “lascivo” – Lattimore (1960, p. 36, 1ª ed.: 1949), 
Fowler (1992, p. 105); “voluptuoso” – Lasserre (1946, p. 30), Buffière (1980, p. 253). 
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neutras à primeira vista, uma vez que, vimos antes, a natureza primaveril recobre-se, na 

concepção grega, de um manto sacro-erótico, tanto mais quando a ela se ligam Afrodite 

e/ou Éros, como no Fr. 58 Dav.. Assim, o erotismo que paira sobre o verso 1 ecoa forte 

no verso 2 e ressoa ao ouvinte/leitor do fragmento de modo inescapável. Observemos 

mais de perto a imagem alcmânica das flores da galanguinha e de Éros. 

No Fr. 58 Dav., Éros é retratado de modo tipicamente ativo, dada sua condição 

de “menino” (paĩs) “selvagem” (márgos): ele “brinca, / a descer sobre o topo das 

flores” (vv. 1-2). A segunda ação está expressa em kabaínōn, que pode ser traduzido 

com o sentido comum de baínō (“ando”)12, embora tal opção elimine o significado de 

“para baixo” do prefixo katá, amputado em ka-baínōn13. Considerando-o, temos 

traduções como “pousando”14 ou “descendo”15, esta a que adotei por não sugerir, como 

aquela, a idéia de “voar” tão atrelada posteriormente ao retrato de Éros alado, presente 

na iconografia grega, sobretudo do período clássico em diante, mas já no tardo-arcaico, 

ao final do século VI a.C.16, em vasos nos quais “apenas ocasionalmente é associado a 

Afrodite”, nota Thomas H. Carpenter, em Art and myth in ancient Greece (1991, p. 70).  

Em tal retrato pensam, possivelmente, os que traduzem kabaínōn por 

“pousando” ou “voando”17. Mas há aqui certa inadequação, pois faltam subsídios 

textuais no fragmento que sustentem ambas as opções. Conforme ressalta Herbert W. 

Smyth, em Greek melic poets (1963, p. 197, 1ª ed.: 1900), kabaínōn não prova que o 

Éros de Álcman seja alado e, ademais, o argumento iconográfico é problemático, uma 

vez as imagens que o motivam são consideravelmente posteriores a Álcman. Na poesia 
                                                 
12 Em grego, ba¤nv. Ver Edmonds (1934, p. 119, 1ª ed.: 1922) e B. H. Fowler (1992, p. 105). A tradução 
“correndo”, de Lattimore (1960, p. 36, 1ª ed.: 1949), também remete ao movimento de dar passadas, mas 
em velocidade, algo, todavia, sem, qualquer indicação textual no fragmento de Álcman.  
13 Morfologicamente, a forma verbal (particípio presente ativo, nominativo singular masculino) resulta da 
apócope de kata-baínōn, comum no dialeto lacônio. Ver Garzya (1954, p. 108), Campbell (1998, p. 220, 
1ª ed. 1967) e Calame (1983, p. 287). 
14 Ver Adrados (1980, p. 152), West (1994b, p. 35). 
15 Ver Lasserre (1946, p. 30), Bowra (1961, p. 32), Easterling (1974, p. 37), Hooker (1980, p. 76), 
Campbell (1988, p. 435), Rosenmeyer (2004, p. 164). Robbins (1997, p. 229) não traduz o fragmento, 
mas segue essa idéia ao comentá-lo.  
16 Ver Smyth (1963, p. 197, 1ª ed: 1900), Campbell (1998, p. 220, 1ª ed. 1967), Easterling (1974, p. 37), 
Price (1978, pp. 44, 53 e 127), Buffière (1980, pp. 339-41), Carpenter (1991, pp. 69-70), Machaira (1993, 
pp. 33-4 e 143-66), Pirenne-Delforge (1994, pp. 72-3), Gantz (1996, vol. I, p. 4). Ressalto que Mark 
(1984, pp. 298-9), estudando as representações de Afrodite e Éros na iconografia grega do século VI à 
primeira metade do V a.C., percebe três tradições: 1) na “mais ampla e diversa”, o deus, retratado no 
singular ou no plural (os Érotes), aparece como pequeno e jovem, notavelmente menor na escala das 
imagens das cenas e subserviente a Afrodite; freqüentemente, paira no ar, em torno da deusa, ou pousa em 
seus braços ou ombros; 2) em “representações em figuras negras”, Afrodite carrega em seus braços Éros e 
Hímeros, ambos de “aparência juvenil”; o abraço da deusa evidencia que “devemos entender que os dois 
são suas crianças”; e 3) num “pequeno grupo de representações do nascimento de Afrodite”, Éros está a 
seu lado e a recebe, ele jovem ainda, mas retratado em escala normal. 
17 Ver Garzya (1954, p. 108), Cuartero (1972, p. 389) e Calame (1983, p. 287). 
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arcaica, essa representação alada de Éros não se verifica18; na clássica, há ocorrências 

seguras num canto coral da tragédia Hipólito (vv. 1268-75) de Eurípides e na comédia 

As aves (v. 1738), de Aristófanes19. 

Válida é, portanto, a ressalva de que não se comprova a imagem de Éros alado 

no Fr. 58 Dav., mas ela não gera o descarte imediato de qualquer possibilidade de sua 

configuração. O mesmo poderia ser dito quanto ao Fr. 54 Voigt20 de Safo, em que 

poderíamos ter a figura alada do deus, se é que, como afirma sua fonte – o Vocabulário 

(X. 124) do lexicógrafo e retórico Pólux (século II d.C.) –, a poeta fala de Éros abaixo: 
 

¶lyont' §j Ùrãnv porfur¤an pery°menon xlãmun   voltando do Céu, num manto de púrpura envolto 
 

Os problemas nesse caso e no caso do Fr. 58 Dav. de Álcman são a falta de 

elementos nos textos reduzidos que restaram das canções e a argumentação a partir do 

que delas não temos. Voltemos, pois, ao verso 1 do fragmento alcmânico. 

A confusão visual entre Afrodite e Éros é improvável, mas o poeta os distingue 

de tal sorte que de um só golpe recai o foco da canção sobre a estreita proximidade entre 

as duas deidades da paixão erótica e da união sexual, suas respectivas autonomias de 

ação e sua relação hierárquica. Esta justifica, junto às necessidades formais do verso, a 

nomeação de Afrodite antes de Éros. Não apreendemos claramente a especificidade da 

relação Afrodite-Éros e o sentido da ausência da deusa Afrodite – ausência importante, 

porque verbalizada. A ação do deus, por outro lado, está mais nitidamente representada, 

embora não o estejam suas implicações na canção. 

Na ausência de Afrodite, o “selvagem” Éros “menino” brinca (v. 1) “a descer” 

(v. 2) sobre os extremos das flores de galanguinha; e estas, de algum modo, estão 

relacionadas à 1ª pessoa do singular revelada no pronome pessoal moi (“a mim, me”) na 

frase intercalada “digo: não as toques!” (hà mế moi thígēis). Tal pronome não é 

traduzível na estrutura de nossa língua portuguesa; daí a solução com o acréscimo da 

forma verbal “digo”, para reforçar a presença da 1ª pessoa do singular21. A cena do Fr. 

                                                 
18 Talvez haja uma exceção em Anacreonte, cujo Fr. 379 P, transmitido numa citação do retórico e 
satirista Luciano (século II d.C.) no Héracles (VIII), tem, todavia, um texto demasiado incerto que não 
traz, em seu corpo, o nome do deus. 
19 Gantz (1996, vol. I, p. 3) observa que há ainda uma citação em Platão (Fedro, 252b) de um dístico 
datílico em que Éros alado aparece; talvez os versos provenham de um Hino homérico perdido. 
20 Tradução: Fontes (2003 p. 407).  
21 Similarmente em muitas outras traduções: Bowra (1961, p. 32), Hooker (1980, p. 76), Campbell (1988, 
p. 435) e Fowler (1992, p. 105): “eu imploro”; Bonnafé (1987, p. 55), “eu te peço”; Rosenmeyer (2004, 
p. 164), “eu te advirto”. Sem o pronome ou um verbo acrescido em 1ª pessoa do singular: Lasserre (1946, 
p. 30), Easterling (1974, p. 37). As traduções de Garzya (1954, p. 108), Cuartero (1972, p. 389), Calame 
(1983, p. 287), Aloni (1994, p. 25) mantêm o pronome pessoal. 
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58 Dav. nos mostra, então, que a ação de Éros assusta a persona que a contempla; daí a 

frase exclamativa de alerta à 2ª pessoa do singular, sentido indicado pela negação ligada 

à forma verbal imperativa22. Quem são essas personagens? Qual a razão para o temor da 

persona? O que se passa no dístico de Álcman? 

Retomemos a imagem de Éros “a descer” sobre as flores de galanga (v. 2). Ao 

comentá-la, Patricia E. Easterling, em “Alcman 58 and Simonides 37” (1974, p. 37), 

recorda, na Ilíada (XX, 226-8), as belas éguas, por quem Bóreas tomou-se de desejo, a 

saltarem sobre o topo de frágeis espigas de milho, roçando-as de leve, sem destruí-las; e, 

no Fr. 62 M-W do Catálogo das mulheres de Hesíodo, Íficlos a correr tão veloz que mal 

pisa o chão, quase a sobrevoar o topo de esguias espigas de trigo, sem machucá-las com 

seus pés. Baseada nessas passagens, Easterling conclui que o deus está “pairando ou 

deslizando”23 sobre o topo das flores, “e não as esmagando ou machucando-as”. Essa 

leveza de movimento de Éros, defendida já por David A. Campbell, em Greek lyric 

poetry (1998, p. 220, 1ª ed.: 1967), não se adéqua, todavia, às qualificações do deus no 

verso 1 do Fr. 58 Dav. de Álcman; afinal, leveza de movimentos e selvageria são idéias 

opostas, e crianças não são, em geral, notáveis pelos gestos leves e cuidadosos. 

Considerando esses dois dados e seus efeitos na movimentação de Éros no verso 

2, recordo novamente o Fr. 105(b) Voigt de Safo24: “igual ao jacinto nas montanhas / 

sob o pé dos pastores calcado,/ jaz por terra a flor de púrpura”. Nele, a forma verbal 

central kata-steíboisi (v. 2, literalmente “caminham sobre”), que nomeia a ação de 

andar, leva o mesmo prefixo que vemos em ka-baínōn, no fragmento de Álcman, usada 

para a mesma ação. Diferentemente, nos passos acima mencionados de Homero e 

Hesíodo, em que se sobressai a leveza motora de seus respectivos sujeitos, temos 

formas verbais de kata-kláō (“quebro, arrebento”) precedidas de partículas negativas. 

Logo, nelas não há, como nas fragmentárias canções de Álcman e Safo, o sentido de 

“caminhar, andar para baixo” complementado pela especificação daquilo sobre o que 

pisam os pés; e não há delicadeza de movimentos nem no Éros do Fr. 58 Dav. de 

Álcman, nem nos pastores do Fr. 105(b) Voigt de Safo. 

                                                 
22 Essa forma verbal thiggánō (yiggãnv) pode ser entendida – na preferência de Smyth (1963, p. 197, 1ª 
ed: 1900), Lattimore (1960, p. 36, 1ª ed.: 1949) e Aloni (1994, p. 25), por exemplo – como um subjuntivo 
aoristo ativo em 2ª pessoa do singular ou imperativo aoristo ativo na mesma pessoa – esta a opção que 
sigo, na esteira de Lasserre (1946, p. 30), Garzya (1954, p. 108), Bowra (1961, p. 32), Campbell (1998, p. 
220, 1ª ed.: 1967; 1988, p. 435), Easterling (1974, p. 37), Hooker (1980, p. 76), Calame (1983, p. 287), 
Bonnafé (1987, p. 55), Fowler (1992, p. 105), West (1994b, p. 35), Rosenmeyer (2004, p. 164). 
23 Em sua tradução “passando rente” para kabaínōn, que nomeia a ação de Éros sobre as flores de 
galanga no v. 2, Aloni (1994, p. 25) também enfatiza essa idéia. 
24 Visto no capítulo 6 (pp. 406-7), com a tradução de Fontes (2003 p. 489) e a reprodução do texto grego. 
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Não é à toa, portanto, que a persona emite a exclamação do verso 2, perpassada 

pelo temor do toque de um “tu” identificável, creio, ao próprio Éros, como sugeria já 

Francisco J. Cuartero, em “La poética de Alcmán” (1972, p. 389, n. 77). Isso nos leva a 

descartar definitivamente a idéia do deus qual menino inofensivo; trata-se, ao contrário, 

de um menino perigoso, dados sua condição divina, seus poderes na esfera do erotismo, 

sua selvageria e a brincadeira com frágeis vítimas – as flores de galanguinha no Fr. 58 

Dav., cujo equivalente metafórico seriam as emoções humanas, como adiante veremos.  

Note-se, ainda, a oposição estabelecida no fragmento entre a violência latente 

em márgos e a delicadeza inerente às flores, em especial em seus pontos extremos sobre 

os quais, justamente, está a descer Éros na canção – o “selvagem” e temerário divino 

menino. É, pois, iminente para as flores de galanguinha o perigo da descida de Éros que, 

se na cena dos dois versos ainda não as destruiu, poderia ainda fazê-lo na canção. Tal 

percepção era anotada por Cecil M. Bowra, em Greek lyric poetry (1961, p. 32), e 

parece-me equivocadamente rejeitada por Easterling (1974, p. 37). Isso porque essa 

helenista não concede a devida atenção à diferença entre as formas verbais do Fr. 58 

Dav. de Álcman – e do Fr. 105(b) Voigt de Safo, acrescente-se – e aquelas bem distintas 

das já vistas passagens homérica e hesiódica, as quais incorpora em sua argumentação 

pela leveza da ação de Éros (v. 2). 

Se Bowra acerta ao atentar para o texto do exíguo fragmento alcmânico quando 

se trata de abordar o movimento de Éros, o mesmo não se pode dizer de sua leitura 

metafórica da cena do Fr. 58 Dav.. Isso porque, somando a frase intercalada do verso 2, 

o contexto dos dois versos e a imagem das flores, o helenista sugere que a persona é 

feminina, “uma jovem menina” prestes a se tornar mulher, como as jovens dos partênios 

de Álcman. No fragmento, prossegue Bowra, ela fala da emoção decerto erótica que 

suas companheiras de grupo coral nela suscitam. Dessa interpretação não podemos 

extrair um só elemento que se sustente no Fr. 58 Dav.. 

O mesmo pode ser dito sobre as visões de François Lasserre, em La figure 

d’Éros dans la poésie grecque (1946, pp. 30-1), e Cuartero (1972, p. 389, n. 77). O 

primeiro entende o fragmento como declaração dos males causados por Éros, e a frase 

intercalada no verso 2 como metáfora do medo da noiva – a persona –, expresso ao 

coro, diante de seu noivo – a 2a pessoa do singular –, na iminência de perder a 
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virgindade25. O segundo, que identifica o “tu” do verso 2 a Éros, acredita que as 

coreutas da canção coral “pediam-lhe que as mantivesse livres da paixão amorosa”. 

Já a interpretação de Calame (1983, p. 555), que discorda de Lasserre, Bowra e 

Cuartero – por irem estes muito além do texto de Álcman –, demanda uma pausa: para 

ele, o caráter veloz e repentino da ação de Éros é aludido nos versos do fragmento e a 

“cena mítica” nele representada “refere-se certamente a uma situação erótica concreta, 

talvez por ocasião de um banquete” que, contudo, não podemos precisar. Tal idéia 

quanto à ocasião de performance foi formulada por Easterling (1974, pp. 37-41) com 

base na menção à galanga no verso 2. Pensá-la junto à questão do espaço do fragmento 

é o que cabe fazer agora. Afinal, onde se passa a cena do Fr. 58 Dav.? Onde estarão 

Éros e as flores de galanguinha? De onde está ausente Afrodite? 

 

2. O espaço e a cena: Éros num prado vernal ou num banquete? 

 

Observando a tradução de kabaínōn (v. 2), “a descer”, e a idéia de movimento 

para baixo que ela expressa, pode-se ver a ausência de Afrodite e a presença de Éros do 

seguinte modo: a deusa ficou no Olimpo26, enquanto o deus desceu a uma campina – 

paisagem preferencial de Afrodite e dos deuses que a acompanham, Éros incluído27. Tal 

campina seria a referência espacial para as “flores de galanguinha” (v. 2) sobre cujos 

extremos Éros desce; por isso, é lembrada por Easterling (1974, p. 38) quando da 

indagação sobre onde está o deus no fragmento alcmânico. A helenista, porém, logo 

descarta tal possibilidade em prol de outra, dizendo isto: 

 
“Analogias [do Fr. 58 Dav.] com a literatura posterior sugeririam um locus amoenus, mas isso 
seria incomum na lírica arcaica, que situa suas cenas de amor em contextos sociais. A 
descrição dos arredores paisagísticos em Safo 2 [Voigt], por exemplo, está associada a um 
santuário e a um convite a Afrodite para juntar-se a uma festividade; a cena em Íbico 5 [Fr. 286 
Dav.] não é um local ‘real’ para a ocasião particular do poema, mas uma descrição genérica (‘na 
primavera ...’) usada explicitamente como contraste para as emoções do poeta. Se na canção de 
Álcman devemos realmente ver um locus amoenus, temos que imaginar os amantes vagueando 

                                                 
25 Para mais críticas à visão de Lasserre, ver Easterling (1974, p. 40). 
26 Ou na ilha de Chipre, em seu proeminente templo de Pafos, como sugeriria o Fr. 55 (i) Dav. de Álcman, 
preservado em Estrabão (Geografia VIII, III, 8). O fragmento provém talvez de uma canção-prece de 
chamamento a uma deusa (hino clético), na qual Afrodite parece ter sido nomeada, mas não no único verso 
restante: KÊpron flmertån lipo›!a ka‹ Pãfon perirrÊtan (“... ela deixando a adorável Chipre e a undosa 
Pafos...”). Tradução minha. Caso similar: Fr. 35 Voigt de Safo (≥ !e KÊpro! μ Pãfo! μ Pãnormo!, “... a ti ou 
Chipre ou Pafos ou Pânormos ...”), fonte é Estrabão (I, II, 33) (ver Ragusa, 2005, p. 389). 
27 Esse ponto foi insistentemente trabalhado nos capítulos 5 e 6 da tese – este voltado especificamente aos 
cenários naturais por onde transitam a deusa e suas divinas companhias. Neste capítulo, veremos esse 
dado ainda no Fr. 357 P de Anacreonte.  
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por ele, ou nele sentados, nas galangas, e é difícil ver como ì mÆ moi y¤ghiw [‘digo: não as 
toques!’, v. 2] pode ter algum sentido. Prefiro pensar que kupair¤skow [‘galanguinha’] se 
refere a guirlandas numa drinking party [‘festa de bebida, simpósio’]: isso se coadunaria 
inteiramente com a poesia amorosa arcaica (...). Nesse tipo de contexto, pode-se pensar num 
sentido chistoso na idéia ‘Não toques na guirlanda; elas são perigosas!’ (isto é, podes te 
apaixonar). A questão a ser verificada é se kupair¤skow seria um ingrediente natural e 
apropriado à guirlanda desse tipo [simposiástica]”.28 (grifos meus). 
 

A galanga e o banquete 

 

Tendo salientado a questão a ser perseguida para a consolidação de sua visão do 

do espaço do Fr. 58 Dav. como do banquete – visão à qual Calame (1983, p. 555) se 

alinha –, Easterling (1974, p. 38) se detém sobre o nome no diminutivo (genitivo 

singular) da planta sobre cujas flores Éros desce, kupairískō, de kúpairos (kÊpairow), só 

encontrado essa única vez em toda a literatura grega conhecida. 

O primeiro ponto destacado pela helenista quanto a kúpairos é a dificuldade de 

sua exata identificação. Eis o que podemos dizer: kupairískos “certamente pertence à 

família das ciperáceas”, nota Easterling, e “deve ter estado proximamente relacionada 

ao Cyperus longus [junça-de-cheiro ou albaflor] ou à galanga [Alpina galanga ou A. 

officiarum]”. Delicada, pequena, sem beleza ou fragrância de destaque, delgada, em 

cujas pontas se aglomeram florezinhas de um tom marrom avermelhado, esta é a 

identificação usualmente feita29, embora ambas – e, “para complicar as coisas”, diz a 

helenista, ainda uma terceira opção, Cyperus rotundus [junça-aromática ou tiririca] – 

sejam adotadas sem distinção de sentido. Easterling completa: “Se há algum significado 

botânico no uso do diminutivo” em Álcman, “uma possível candidata seria o Cyperus 

fuscus [galanga ou galanga-marrom], muito similar ao C. longus, mas bem menor”. 

A galanga (kúpairos), se não é exuberante na forma ou no perfume, tem hastes 

firmes muito adequadas à confecção de guirlandas, um emprego conhecido do próprio 

Álcman – e nele apenas registrado, ressalta Easterling (1974, p. 38) –, no Fr. 60 Dav.30, 

preservado, com atribuição de autoria, em Ateneu, no Banquete dos sofistas (XV. 680f): 

                                                 
28 Para o Fr. 2 Voigt de Safo, ver Ragusa (2005, pp. 192-232), Para o Fr. 286 Dav. de Íbico, ver o capítulo 
anterior a este no presente trabalho. 
29 Na tradução “galanguinha” para kupairiskō em Álcman, especificamente, sigo Easterling (1974, p. 
37), Campbell (1998, p. 220, 1ª ed.: 1967; 1988, p. 435), B. H. Fowler (1992, p. 105), West (1994b, p. 
35), Rosenmeyer (2004, p. 164). Smyth (1963, p. 197, 1ª ed: 1900), Garzya (1954, p. 108), Hooker (1980, 
p. 76), Calame (1983, p. 287; cf. p. 528) e Aloni (1994, p. 25) preferem a denominação mais genérica de 
“cípero”. Lasserre (1946, p. 30), Lattimore (1960, p. 36, 1ª ed.: 1949) e Bowra (1961, p. 32) também 
optaram por traduções mais neutras, respectivamente, “flores”, “gramíneas” e “trevo”. 
30 Tradução: Souza (1984, p. 86). 
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  ka‹ t‹n eÎxomai f°roi!a  e a ti suplico trazendo 
  tÒnd' •lixrÊ!v pule«na  esta de elicrisso coroa 
  k±rat« kupa¤rv.   e de amável ciperácea [kupaírō]. 
 

Uma coroa de flores é oferecida provavelmente a uma deidade (v. 1) pela voz 

feminina suplicante31. Tal coroa é feita de duas espécies de flor: o kupaírō (v. 3) e o 

helikhrúsō (v. 2). Esta, segundo Calame (1983, p. 527), era bem conhecida dos antigos, 

dotada de propriedades medicinais – sobretudo para males ginecológicos – e consagrada 

a Hera e Ártemis. Para o helenista (p. 528), “é provável que uma coroa trançada dessa 

flor se destinasse a sublinhar a beleza da menina que a portava”.  

Quanto a kupaírō, suas flores tinham virtudes e conotações similares às das 

flores do helikhrúsō, afirma Calame, baseado em testemunhos tardios32, mas eram, além 

disso, aromáticas e a planta era “essencialmente consagrada a Hera e a Hécate”. A deusa 

Hera – cujas prerrogativas centrais são a soberania e o casamento do ponto de vista 

institucional33 –, a quem ambas as flores de kupaírō e de helikrúsō são oferecidas, é 

personagem que se encaixa bem na leitura do helenista, para quem é diante dela que se 

posta uma menina com uma coroa dessas flores trançada no fragmento34. Este, então, 

viria de um canto coral entoado por virgens – ou seja, de um partênio35 –, conclusão, 

todavia, fragilmente sustentada nos elementos tardios aqui levantados, na exigüidade 

dos versos e no silêncio da fonte a respeito de sua classificação36. 

O dado do Fr. 60 Dav. que mais de perto interessa a Easterling (1974, p. 39) é o 

fato – para o qual esse fragmento é “uma peça de evidência prima facie”, ressalta ela – 

de que o kúpairos era usado na feitura de guirlandas, muito embora esse uso não receba 

de Ateneu (681a) a mesma atenção que merece o do “elicrisso” para idêntico fim. De 

todo modo, o kúpairos está referido no fragmento mélico que precede tal comentário na 

fonte, o que significa, afirma Easterling, que o antigo gramático “nada nota de estranho 

na combinação do elicrisso e da galanga”, diferentemente do que ocorre com o uso do 

ramo de salgueiro, tido por Ateneu (671e-674b) como esquisito. E, considerando ainda 

que ele (674a-b) declara que as guirlandas podiam ser feitas com a planta abundante no 
                                                 
31 O sexo está denunciado na morfologia de phéroisa (“trazendo”), particípio presente ativo no 
nominativo singular feminino de phérō (f°rv). 
32 Um deles é o do escritor latino do século I d.C. Plínio, o Velho (História natural XXI, 118 e 168-9), 
lembrado já por Bowra (1961, p. 34) e por Easterling (1974, pp. 38-9). 
33 Ver Sissa e Detienne (1991, pp. 45-8) e Burkert (1993, pp. 263-71). 
34 Quanto à menina, tudo o que nos revela a morfologia das palavras (ver phéroisa, v. 1) é que temos um 
sujeito feminino. Quanto a Hera, a base para a pressuposição de sua presença no Fr. 60 Dav. é Ateneu 
(XV. 678a), que diz que puleỗn (v. 2, “coroa”) denomina uma guirlanda oferecida a ela em Esparta. 
35 Ver Smyth (1963, p. 175, 1ª ed: 1900). 
36 Garzya (1954, p. 100) cogita a hipótese de que o fragmento não seja um partênio, mas um hino a Hera. 
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local de inserção do poeta, a helenista conclui que a escolha de Álcman pela galanga 

talvez se deva exatamente à sua abundância em Esparta, cuja paisagem integrava, 

segundo a descrição da Odisséia (IV, 603)37. 

Martin L. West, em Greek lyric poetry (1994b, p. 35), tem decerto o Fr. 60 Dav. 

em mente e a argumentação de Easterling quando traduz kupairískō no Fr. 58 Dav. (v. 

2) por “minha guirlanda de galanga”. Mas haverá mesmo uma guirlanda implícita na 

menção às flores de “galanguinha” sobre os quais Éros desce, a ameaçar a integridade 

da frágil vegetação? Voltemos alguns passos nestas páginas. 

Vimos que há uma dimensão erótica na cena do Fr. 58 Dav., à qual nos 

conduzem a identidade das deidades nela presentes, o adjetivo márgos conferido a Éros, 

sua brincadeira e sua descida sobre flores que têm regularmente conotação erotizada na 

poesia grega antiga. Soma-se ao erotismo a dimensão do perigo subjacente à cena, 

marcado em márgos, na condição de infante de Éros e em suas ações, e explicitado no 

verso 2 na fala parentética de alerta – não de reprovação38. Tanto no universo erótico, 

atraente e temerário, quanto no do banquete – relembro aqui o Fr. 296(b) Voigt de 

Alceu39 –, em que há espaço para a sedução amorosa, são adequadas as guirlandas, 

adornos dos quais os poetas freqüentemente lançam mão em suas composições. 

Estaremos, então, no Fr. 58 Dav. de Álcman, num simpósio pleno de erotismo 

representado pelo “selvagem” menino Éros a brincar? Qual será o subtexto conotativo 

da imagem do deus “a descer sobre o topo das flores (...) da galanguinha” (v. 2)? Qual 

o sentido da frase intercalada “digo: não as toques!” (v. 2)? Quem, afinal, poderia ser a 

persona e quem seria o “tu” do fragmento? 

A descida de Éros sobre as flores, que assusta a persona, certamente é metáfora 

para a vinda de érōs, a “paixão erótica”, que atinge sua vítima – a persona ou alguém 

em seu campo de visão – com selvageria e inconseqüência. Por essa razão, numa leitura 

do fragmento, tal vítima tenta evitar o toque iminente do deus – a 2ª pessoa do singular 

de “digo: não as toques!” (v. 2); noutra, a persona busca alertar a vítima a não tocar as 

flores sobre as quais desce Éros. Tendo concentrado seu olhar sobre um dos elementos 

do Fr. 58 Dav., a “galanguinha” (kupairískō, v. 2), e ressaltado a conexão entre a 

galanga e as guirlandas usadas como adorno em múltiplas ocasiões, entre as quais o 

simpósio, Easterling (1974, p. 40) declara que, aceita tal conexão, é possível concluir  

                                                 
37 Para outras ocorrências da “galanga” (kúpairos), ver Easterling (1974, pp. 39-40). 
38 Ver Smyth (1963, p. 197, 1ª ed: 1900). 
39 Estudado no capítulo 5 (pp. 355-63). 
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“que o contexto [da canção do poeta] é o do bem conhecido simpósio, no qual Álcman está 
avisando seu destinatário [entendido não como Éros, mas como outra personagem] para que 
fique alerta contra os perigos de um tipo perigoso de emoção que ele descreve como Éros, 
um menino irresponsável brincando com os sentimentos humanos como se estes fossem um 
brinquedo delicioso. Isso é, obviamente, bastante típico da visão grega sobre o amor, mas o 
ponto embaraçoso na formulação de Álcman é o de que ele parece traçar uma distinção entre 
Éros e Afrodite que é bastante atípica. Como isso pode ser explicado?” (grifos meus) 
 

Não há motivo para estranharmos a presença de Éros no quadro pintado no Fr. 

58 Dav.; afinal, o andar por entre flores do deus justifica-se pela ligação profunda da 

vegetação primaveril ao universo da sedução sexual e do enlace amoroso regido por 

Afrodite e Éros que nele transitam nas múltiplas e recorrentes imagens encerradas na 

poesia e também na religião e iconografia gregas40. Há que se notar, todavia, como faz 

Easterling, que não é típica da poesia grega antiga a distinção entre Éros e Afrodite 

aparentemente traçada no Fr. 58 Dav. de Álcman. Poderíamos complementar tal 

observação com esta: também não é típica a representação de Éros qual infante – não 

antes do poeta e, depois dele, somente mais tarde, principalmente no mundo helenístico. 

Detenho-me nesses dois pontos. 

 

A imagem de Éros menino e sua associação a Afrodite no Fr. 58 Dav. 

 

Conforme enfatizam Easterling (1974, p. 37) e Rosenmeyer (2004, p. 163), o Fr. 

58 Dav. encerra, nas palavras daquela, “o mais antigo exemplo sobrevivente de Éros a 

brincar, uma idéia destinada a ser interessantemente influente na literatura posterior”. 

Observe-se que nas representações da iconografia arcaica esse deus é um adolescente, 

sublinha Calame (1983, p. 555)41, algo que também mudará na era helenística, na qual a 

imagem do menino será dominante entre poetas42 e artistas43. Depois de Álcman, há no 

final do período arcaico apenas uma outra ocorrência poética relativamente segura de 

Éros menino no Fr. 575 P de Simônides. Ei-lo em minha tradução: 
 
sx°tlie pa› dolomÆdeow 'Afrod¤taw,     ó cruel menino da ardilosa Afrodite, 
tÚn ÖArhi ~dolomhxãnvi t°ken      que de Ares, ~ artífice de ardis, ela gerou... 
 

                                                 
40 Ver Motte (1973, pp. 121-7) e Fasce (1977, p. 127). 
41 Ver também Nock (1924, p. 153). 
42 Ver, na Antologia palatina (XII), os epigramas 46 de Asclepíades (século I a.C.), 47 de Meleagro; no 
livro V, ver também de Meleagro o epigrama 177, que citei no capítulo 6 (p. 388). Além destes, ver ainda 
a Argonáutica (III, 114-27) de Apolônio de Rodes. 
43 Ver Nock (1924, p. 153). 
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Esse fragmento se conservou num escólio à Argonáutica (III, 26), de Apolônio 

de Rodes, em que Éros é dito filho de Afrodite44. Diante desta, o antigo comentador 

recorda outras genealogias do deus, reproduzindo os versos de Simônides. Neles, 

porém, não se lê o nome de Éros; sua presença depende da leitura da fonte, segundo a 

qual o “menino” (paĩ, v. 1) é o deus45. Há, pois, alguma incerteza, embora seja razoável 

acreditar que o escoliasta, embora reduza sua citação ao essencial, conhecia a canção de 

Simônides, talvez em sua íntegra. 

Mais incerto ainda – e, por isso, sem validade para um estudo da imagem de 

Éros menino – é o caso do Fr. 378 P46 de Anacreonte. Isso porque o termo paĩs é uma 

sugestão nem sempre aceita de suplemento para a lacuna de seu verso 247: 
 
énap°tomai dÆ prÚw ÖOlumpon pterÊgessi koÊfhiw   vôo subindo ao Olimpo com leves asas 
diå tÚn ÖErvt': oÈ går §mo‹ <― ∪> y°lei sunhbçn    em busca de Éros; pois o <…> não quer comigo a  

[juventude ... 
 

A imagem de Éros menino é rara na poesia grega arcaica e clássica, assim como 

a associação do deus à ação de brincar, expressa enfaticamente no verso 1 do Fr. 58 

Dav. de Álcman, em que o deus “menino brinca” (paĩs paísdei). Uma outra forma 

desse mesmo verbo paíszdō (pa¤zv, “brinco”) associado a Éros ocorre no Fr. 357 P de 

Anacreonte, a ser estudado no próximo item deste capítulo; nele, o deus, acompanhado 

de outras deidades, será visto igualmente a brincar. 

Em Simônides (Fr. 575 P), além de provavelmente termos atestado o motivo de 

Éros menino, há ainda o estabelecimento da ligação genealógica entre o deus e Afrodite, 

que resultará, notadamente na era helenística, na “imagem popular da mãe Afrodite e de 

seu pequeno filho Éros”, ressalta Barbara Breitenberger, em Aphrodite and Eros (2007, 

p. 2)48. Será esta a ligação entre os deuses no Fr. 58 Dav. de Álcman? Dificilmente, se 

                                                 
44 Para o escólio, ver a edição de Wendel (1958, p. 216). O fragmento será por mim estudado futuramente, 
em trabalho sobre a representação de Afrodite na mélica tardo-arcaica. 
45 Esse fragmento será estudado em trabalho posterior a esta tese, sobre a representação de Afrodite na 
mélica tardo-arcaica de Simônides, Baquílides e Píndaro. 
46 Tradução minha. Fonte: escólio à comédia As aves, de Aristófanes, cujo v. 1372 repete, em citação, o 
verso 1 da canção de Anacreonte. Para a comédia, ver a edição bilíngüe de Duarte (2000), que segue o 
texto grego estabelecido por Frederick W. Hall e William Geldart, Aristophanis comoedia – I (Clarendon 
Press, 1957, 1ª ed.: 1900). 
47 A sugestão foi feita pelo classicista inglês Richard Porson, em estudo de 1820 sobre Aristófanes, como 
informam Gentili (1958, Fr. 83) e Page (1962) nos respectivos aparatos críticos de suas edições do 
fragmento. Diferentemente de Page, Gentili aceita o suplemento; este helenista, vale notar, é em geral 
mais aberto a emendas aos fragmentos do que aquele. O mesmo pode-se dizer de Campbell (1988, pp. 68-
9), que também incorpora o suplemento. 
48 Para o caso de Simônides, ver ainda Breitenberger (2007, pp. 168-9). 
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olharmos para a poesia arcaica em que o deus costuma figurar como atendente e divina 

companhia da deusa a ele hierarquicamente superior desde a Teogonia49 hesiódica.  

Nesse poema, Éros primeiro (vv. 120-2)50 surge como deus primordial – impulso 

irresistível de união de contrários: 
 
±d' ÖEro!, ̆ ! kãlli!to! §n éyanãtoi!i yeo›!i,   (...) e Éros: o mais belo entre Deuses imortais, 
lu!imelÆ!, pãntvn te ye«n pãntvn t' ényr≈pvn    solta-membros, dos Deuses todos e dos homens todos 
dãmnatai §n !tÆyessi nÒon ka‹ §p¤frona boulÆn.  ele doma no peito o espírito e a prudente vontade. 

 

Depois (vv. 201-6)51, ele se integra ao séqüito de Afrodite, após a gênese dela: 
 
tª d' ÖEro! …mãrth!e ka‹ ÜImero! ß!peto kalÚ!       Éros acompanhou-a, Desejo seguiu-a belo, 
geinom°n  ̇ tå pr«ta ye«n t' §! fËlon fioÊ! .̇      tão logo nasceu e foi para a grei dos Deuses. 
taÊthn d' §j érx∞! timØn ¶xei ±d¢ l°logxe    Esta honra tem dês o começo e na partilha 
mo›ran §n ényr≈poi!i ka‹ éyanãtoi!i yeo›!i,    coube-lhe entre homens e Deuses imortais 
paryen¤ou! t' Ùãrou! meidÆmatã t' §japãta! te     as conversas de moças, os sorrisos, os enganos, 
t°rcin te glukerØn filÒthtã te meilix¤hn te.     o doce gozo, o amor e a meiguice. 
 

Éros e Hímeros, “Paixão Erótica” e “Desejo”: eis as forças que acompanham a 

deusa no momento de sua ascensão ao Olimpo e passam a lhe serem subordinadas não 

só na literatura, mas nas imagens iconográficas e cultuais da deusa, conforme observei 

no decorrer do quinto capítulo desta tese. Nessa moldura hesiódica, anota Timothy 

Gantz, em Early Greek myth (1996, vol. I, p. 3), a “função primordial” de Éros passa a 

ser de “símbolo do processo da união sexual e procriação que irá povoar o mundo”. 

Posteriormente, a genealogia de Éros é tratada no Fr. 327 Voigt de Alceu, que, 

segundo Plutarco (Moralia 765d-e) – fonte de seus três versos –, consiste num hino 

dirigido ao deus. Reproduzo-o abaixo, em minha tradução: 
 
deinÒtaton y°vn,   [Éros], o mais terrível dos deuses, 

<tÚn> g°nnat' eÈp°dilo! âIri!     que Íris de belas sandálias gerou,  
     xru!okÒmai ZefÊrvi m¤gei!a           tendo se deitado com Zéfiro auricomado… 

                                                 
49 Para a Teogonia, cito sempre a tradução de Torrano (2003), com o texto grego adotado em seu volume 
bilíngüe – F. Solmsen, Hesiodi Theogonia Opera et dies Scutum (Clarendon Press, 1966). Machaira 
(1993, p. 30) lembra que Homero “cita Éros para designar o desejo amoroso somente uma vez”, no canto 
III (442), quando Páris recebe uma relutante Helena em seus aposentos; depois disso, nos poemas 
homéricos, erōs “corresponde a uma vontade intensa, aquela de comer, de beber etc.”. 
50 Ver comentário de West (1988a, pp. 195-6) em sua edição da Teogonia e ainda Fasce (1977, pp. 73-85, 
144-7), Rudhardt (1986, pp. 10-7), Breitenberger (2007, pp. 150-64). 
51 Vale notar como essas linhas ecoam a Ilíada (XIV, 214-7), no passo em que é descrito o cinto de 
Afrodite e, portanto, tal qual em Hesíodo, a sua esfera de atuação. Para ambas as passagens, ver Sale 
(1961, p. 511), Ragusa (2005, pp. 162-5) e Breitenberger (2007, pp. 73-8; 223, n. 8), além de West 
(1988a, pp. 212-3), Rudhardt (1986, pp. 10-7), Vernant (1992, pp. 153-9) e Shapiro (1993, p. 110), para o 
poema hesiódico, e de Janko (2003, pp. 184-5) e Luca (1981, pp. 185-91), para o homérico. 
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A confiar em Plutarco, Éros nasce de uma ligação genealógica que exclui 

Afrodite e dela se distancia52, pois nem Íris, nem Zéfiro, são próximos à deusa53. 

Na virada dos séculos VII-VI a.C., temos, além de Alceu, passos de Safo em que 

Éros estaria relacionado a Afrodite. Refiro-me ao Fr. 159 Voigt54, reduzido a uma linha; 

nela, de acordo com Máximo de Tiro (Oração XVIII, 9) que é sua fonte, “Afrodite diz a 

Safo em uma de suas canções”55: 
 
!Ê te kîmo! yerãpvn ÖEro!   ] tu e Éros, meu servidor [ 

 
Refiro-me, ainda, ao Fr. 198 Voigt, que não é um fragmento da mélica sáfica, 

mas uma dupla de testemunhos antigos: um escólio à Argonáutica (III, 26) de Apolônio, 

e outro ao Idílio XIII (1-2c) de Teócrito. O primeiro diz que Safo fez de Éros filho de 

Gaia, a Terra, e Urano, o Céu; o segundo, de Afrodite e de Urano. Pausânias (IX, 

XXVII, 3) afirma – talvez a partir do conhecimento desses escólios56 e/ou da mélica de 

Safo – que ela “escreveu muitas canções sobre Éros, mas elas não são concordantes 

entre si”57. Não há meios de sabermos se um desses escólios está realmente correto ou 

se a poeta, de fato, conferiu ao deus genealogias distintas58. 

Encontramos genealogias de Éros, depois de Safo, somente no final do período 

arcaico, na mélica de Simônides (Fr. 575 P), como já vimos, e ainda Baquílides (Ode 

IX, vv. 73-4) e Píndaro (Fr. 122)59. Nesses dois últimos poetas, Afrodite figura como 

mãe dos Érotes, uma representação plural de Éros menos comum, ressalta Thomas G. 

Rosenmeyer, em “Eros – Erotes” (1955, p. 16), mas razoavelmente difundida na poesia, 

nos cultos e na iconografia tardo-arcaicas e posteriores60. 

A variedade genealógica dos retratos poéticos de Éros até aqui arrolados revela a 

“complexidade da identidade do deus”, afirma Breitenberger (2007, p. 137), 

                                                 
52 Ver comentário de Breitenberger (2007, pp. 166-8) sobre tal genealogia. 
53 A exceção, na poesia, cabe ao breve Hino Homérico VI, a Afrodite, de datação e autoria incertas, em 
que a deusa, nascida nas águas, nelas é levada pelo sopro de Zéfiro, o vento quente do Oeste.  
54 Tradução: Fontes (2003, p. 405). 
55 l°gei pou ka‹ Sapfo› ≤  'Afrod¤th §n õsmati. Texto grego da fonte: edição Hobein (1910). Tradução minha.  
56 Para a datação, ver Dickey (2007, pp. 62-5), que afirma: nos escólios de Apolônio está incluído “muito 
material antigo” que remonta, “no mínimo, ao século I a.C.” (p. 62); nos de Teócrito, os mais antigos vêm 
da era de Augusto em Roma (séculos I a.C. – I d.C.). 
57 (...) pollã te ka‹ oÈx ımologoËnta éllÆloiw §w ÖErvta ¬se. Texto grego: Jones (2000). Tradução minha. 
58 Ver Breitenberger (2007, pp. 165-6) sobre as genealogias de Éros em Safo. 
59 Ambos os textos serão contemplados no próximo ciclo de estudos sobre a representação de Afrodite. 
60 Ver Buckler (1936, pp. 237-8), Price (1978, p. 63), Mark (1984, pp. 297-8), Carpenter (1991, p. 70), 
Machaira (1993, p. 33), Shapiro (1993, p. 28), Gantz (1996, vol. I, p. 4). Rosenmeyer (1955, pp. 11-22) 
discute o fenômeno da pluralização e um exemplo específico, o de Éros – Érotes, que já se evidencia 
desde o final do século VI a.C. na iconografia, com “vários Érotes ocasionalmente aparecendo juntos nos 
vasos dos pintores áticos” (p. 16). 
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corroborada na também variada gama de origens a ele atribuídas61. Não está clara qual a 

relação entre Afrodite e Éros no Fr. 58 Dav. de Álcman; a deusa pode bem ser mãe do 

deus menino62, mas este pode ser apenas seu companheiro ou atendente63. O que é 

seguro afirmar é isto: “a deusa sempre domina o jovem Éros”, nas palavras de Calame, 

em The poetics of eros in ancient Greece (1999, p. 33), sejam os elos mitológicos entre 

eles “genealógicos ou sociais”, isto é, sejam eles mãe-filho ou senhora-atendente. 

 

A distinção entre Éros e Afrodite no Fr. 58 Dav. 

 

Cabe agora refletir, como faz Easterling (1974, p. 40), sobre a incomum 

diferenciação que opõe Éros e Afrodite no Fr. 58 Dav., bem como sobre suas 

conseqüências para o retrato atípico do deus e o peso da ausência da deusa para o 

comportamento de Éros. Vejamos algumas leituras acerca desses três pontos. 

Para Campbell (1998, p. 220, 1ª ed.: 1967), está implícita na cena a idéia de que 

a presença de Afrodite junto ao “selvagem” e divino “menino” Éros (v. 1) de algum 

modo o pacificaria. Mas para essa idéia, o helenista não oferece qualquer paralelo 

observa Easterling (1974, p. 40) ao criticá-la, o que, porém, não é necessariamente 

decisivo para descartá-la, dadas as limitações de nosso corpus da literatura grega antiga.  

De todo modo, diz Easterling – agora em objeção mais firmemente sustentada e 

válida também para Lasserre (1946, p. 30), que propõe que o poeta ou o coro alerta 

contra os “malefícios de Éros, opostos à influência favorável de Afrodite”64 –, acalmar a 

paixão, tranqüilizar o deus que com ela brinca, não é ação que se enquadra à reputação 

da deusa na Antigüidade. Afirma a helenista: Afrodite “pode, de fato, ser tratada com 

respeito e chamada em prece para auxiliar a quem lhe suplica, mas como causa da 

paixão humana ela é arbitrária, toda-poderosa e assustadora; e de qualquer modo ela 

está proximamente associada a Éros”. 

                                                 
61 Para as origens de Éros, ver ainda Buffière (1980, pp. 324-9), Rudhardt (1986, pp. 18-24) e 
Breitenberger (2007, pp. 137-69), que discute as posturas dos estudiosos diante do assunto.  
62 Hooker (1980, p. 76) acredita nisso. Calame (1999, p. 33, n. 42), de modo bem menos direto, parece 
favorecer tal possibilidade ao incluir o fragmento entre os outros dos poetas mélicos arcaicos que trazem 
genealogias de Éros, já referidos neste trabalho.  
63 Rosenmeyer (1955, p. 16) nota: “Em nenhuma das passagens da tragédia do século V a.C. Éros é 
retrato como o filho de Afrodite”. Para Éros atendente e/ou filho de Afrodite na poesia e na iconografia, 
ver ainda Buffière (1980, pp. 329-35) e Mark (1984, pp. 295-302). 
64 Para falar de tais “malefícios”, o helenista se concentra no que seria a ação venenosa da galanga, 
fazendo um uso, porém, altamente problemático dos testemunhos a respeito, algo detalhadamente 
criticado por Easterling (1974, pp. 38-9), que mostra ser a interpretação de Lasserre do fragmento, 
baseada em tal alegada ação da planta, é “certamente errônea” (p. 39). 
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Não creio possível explicar a distinção alcmânica entre Éros e Afrodite nos 

termos propostos por Lasserre e Campbell, nem tampouco se sustenta a visão tardia, da 

era cristã, segundo a qual Afrodite é o “amor sensual”, e Éros, “a paixão romântica”, 

recorda Easterling (p. 41). Esse recorte que separa os deuses, sublinha a helenista, não 

encontra respaldo na poesia arcaica grega, em que “Afrodite e Éros são representados 

ou como trabalhando juntos, ou como tendo idênticas funções quando aparecem 

separadamente”. Os fragmentos analisados no quinto e sexto capítulos desta tese 

mostram isso, e também este ora em pauta e os que ainda serão contemplados nas 

próximas páginas. Considerados esses pontos, Easterling propõe essa explicação:  

 
“Talvez Álcman esteja aqui, na verdade, introduzindo na tradição literária Éros menino 

a brincar. Deve ter sido sempre uma idéia grega a de que a paixão é um poder irresistível, 
mas Álcman talvez tenha sido o primeiro poeta a caracterizar a arbitrariedade desse impulso 
como a caprichosa travessura de um menino a brincar; e se isso proceder, então parece 
razoável pensar que ele dissesse ‘O que estou descrevendo não é o que chamamos Afrodite, mas 
o que é mais bem denominado o menino Éros a brincar’. (...) Esse é apenas um palpite, mas 
poderia explicar o trabalho que o poeta tem de distinguir entre Éros e Afrodite, e recebe 
algum apoio dos comentários simplistas de Ateneu (XIII. 600f) e do Suda [A 1289] de que 
Álcman inventou a poesia amorosa. A enorme popularidade desse retrato de Éros (...) pode 
ser parcialmente explicada com base na percepção de que um menino a brincar com as 
emoções do homem era tida como uma justa personificação (...), mas há outro ponto que 
pode ser importante: o Éros brincalhão dava aos poetas uma chance de serem ásperos no 
trato do amor sem ofender uma deusa olímpica poderosa. Isso não significa sugerir que os 
poetas arcaicos não acreditavam na realidade de Éros como um ser divino, mas que meramente 
eles podiam se sentir menos inibidos ao falar dele do que jamais poderiam se sentir 
quando falavam de Afrodite”. (grifos meus) 

 
Os referidos passos de Ateneu e do Suda65 apoiariam em alguma medida a idéia 

sugerida por Easterling na abertura do excerto com um “talvez” – e bem vista por alguns 

helenistas66 –, se não fossem demasiado problemáticos para nós que não dispomos de 

toda a mélica de Álcman e lidamos com a imagem predomiante do poeta como mélico 

coral. Feita essa ressalva, a leitura de Easterling tem algum apoio no texto do Fr. 58 

Dav. e na observação deste junto à poesia grega antiga, mesmo que, diante da 

exigüidade da canção, seja “apenas um palpite”, como reconhece a própria helenista, 

ciente de que as condições de trabalho em se tratando dos fragmentos da mélica arcaica 

não nos levam longe nas interpretações; não há, na verdade, normalmente interpretação 

possível nesse cenário, mas conjecturas, especulações ou palpites educados. 

Seja como for, a firmeza relativa de tal leitura faz com que dela se aproximem 

Calame (1983, p. 555), Rosenmeyer (2004, p. 164) e Breitenberger (2007, p. 191). 

                                                 
65 Para ambos, ver o capítulo 2 (pp. 41-2), em discussão sobre Álcman. 
66 Ver Lasserre (1946, pp. 29 e 32), Robbins (1997, p. 229) e Rosenmeyer (2004, p. 164). 
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Rosenmeyer, todavia, dela diverge em dois aspectos. O primeiro é este: ao contrário de 

Easterling, ela percebe estarem semanticamente reforçados no Fr. 58 Dav. a 

negatividade e o perigo latentes no retrato de Éros. Note-se que Campbell (1998, p. 220, 

1ª ed.: 1967), que via gentileza nos movimentos do deus, reconsidera sua posição em 

The golden lyre (1983, p. 9), dizendo: “O menino selvagem é retratado como descendo 

dos céus sobre as galangas da planície espartana tão violentamente que parece provável 

que as destruirá”. O segundo: Rosenmeyer resgata como mais bem fundamentada para a 

interpretação do espaço do fragmento a idéia – descartada por Easterling (p. 38) em 

favor do banquete – do prado vernal, não o locus amoenus, um motivo mais tardio, nem 

necessariamente um prado real, que não é o caso em muitos dos mais conhecidos versos 

da poesia grega antiga, entre os quais os Frs. 2 Voigt de Safo e 286 Dav. de Íbico, 

retomando exemplos dados por Easterling. Antes de tratar dessa idéia bastante razoável, 

faço um desvio pelos cultos gregos a Éros e a Afrodite, pois neles está bem estabelecida 

sua relação de proximidade com o mundo da vegetação. 

 

Éros e Afrodite nos cultos gregos 

 

Nos estudos sobre a representação cultual de Afrodite, Éros recebe alguma 

atenção, uma vez que se associa à deusa. Mas, diferentemente de Afrodite, cuja 

“identidade como uma deusa cultuada se manifesta em muitos mitos retratados em 

vários gêneros literários e permanece razoavelmente consistente ao longo dos séculos”, 

observa Breitenberger (2007, p. 3), Éros é mais tardio e menos firmemente estabelecido 

enquanto divindade da religião grega. Por outro lado, aparece muito na poesia e na 

iconografia, ambas cruciais para sua configuração. Isso explica, em parte, o fato 

ressaltado por Breitenberger de que a representação mítica e divina de Éros não foi tão 

contemplada na bibliografia crítica quanto sua identificação à paixão no contexto grego. 

Decorre dessa diferença a conclusão da helenista de que “Éros não é um deus de 

culto, mas um mito criado pelos poetas” (p. 3) – conclusão problemática, todavia, 

porque artificial: poesia, iconografia, religião e culto na Grécia antiga estão de tal 

maneira entrelaçados que é muito difícil definir como se dá o trânsito de influências de 

uma esfera a outra. De todo modo, a frase mostra que pode ser polêmica a discussão do 

status de Éros na religião grega, o qual, para Breitenberger (2007, p. 67), se define 

como personificação erótica, categoria em que inclui as Cárites, as Horas, Hímeros, 

Peitó, Pótos e Hebe (deusa da juventude), todas pertencentes ao séqüito de Afrodite na 
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poesia, na iconografia e nos cultos67, mas não “ao mundo dos deuses olímpicos”, e 

forjadas numa trama da qual participam “elementos míticos e tradicionais de culto e a 

invenção poética” de problemática distinção, afirma Breitenberger. 

Essa compreensão é uma das vias para apreender sua figura no âmbito da 

religião grega, mas não se configura como consensual entre os helenistas. Veja-se a 

declaração de Rosenmeyer (1955, p. 16, n. 27): “Estou inclinado a acreditar que houve, 

um dia, uma adoração muito real a Éros”. E ele ainda observa uma diferença de postura 

entre estudiosos da literatura e “historiadores da religião” gregas: enquanto aqueles em 

geral se revelam céticos quanto ao culto de Éros – caso de Lasserre (1946, pp. 11-2 e 

14) e Breitenberger –, estes tendem a aceitar testemunhos antigos “concernentes aos 

vários cultos” do deus, numa direção, ressalta ainda Rosenmeyer, à qual também nos 

encaminham descobertas arqueológicas como a de Oscar Broneer; adiante, dela tratarei. 

Não são, é certo, centrais nesta tese a discussão do status cultual-religioso de 

Éros e os problemas deste conceito tão debatido de “personificação”, brevemente 

abordado quando do estudo dos versos 13-5 do Partênio de Álcman68. Tampouco, 

porém, podem ser esquecidos, tanto mais porque devo me concentrar na associação de 

Éros e Afrodite nos cultos da Grécia arcaica e clássica – tema pertinente neste capítulo 

que abrange cinco fragmentos nos quais os dois deuses estão presentes. 

Assim, é preciso esclarecer que neste trabalho Éros é tomado, senão como um 

deus, pelo menos como o que Harvey A. Shapiro, em Personifications in Greek art 

(1993, p. 27), chama uma das “personificações ‘fortes’” – esta tão forte que ele a exclui 

de seu estudo. A nomenclatura usada por Shapiro busca dar conta de figuras “mais 

inteiramente caracterizadas e que tinham mais associações mitológicas” do que outras 

personificações; algumas dessas figuras, prossegue ele, “tornaram-se tão comuns e tão 

importantes que alcançaram o estatuto de membros completamente emplumados do 

panteão grego”. Entre elas, ressalta Shapiro, está Éros que, todavia, não se tornou 

exatamente um dos deuses olímpicos, diante dos quais é mais velho na narrativa da 

Teogonia (vv. 120-2), embora, salvo essa exceção, ele seja sempre um adolescente ou 

uma criança na poesia e iconografia gregas. E o estudioso ainda anota (pp. 27-8): 

                                                 
67 À exceção de Hebe, vimos os outros nomes no quinto capítulo desta tese. A superioridade hierárquica 
de Afrodite sobre todos, Éros incluso, explica-se, para Breitenberger (2007, p. 71), pelo fato de que 
personificações “tendem a ser subordinadas como um séqüito ou como companheiras individuais, filhas, 
filhos ou atendentes de deuses olímpicos a cuja esfera elas possam estar relacionadas”. 
68 Ver capítulo 3 (pp. 97-8). 
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“Diferentemente de outras personificações, que não possuem iconografia definida e que 
são de difícil reconhecimento, Éros é, inconfundivelmente, o menino ou adolescente alado, em 
geral na companhia de Afrodite que, numa tradição pós-hesiódica, se torna sua mãe. Para fazer 
justiça a essa onipresente – e, todavia, elusiva – figura, seria necessária uma monografia em 
separado [deste estudo]”. 

 
Tomemos, pois, o enquadramento cultual de Éros e Afrodite em meio a 

paisagens naturais, que mais de perto interessa quando se tem em mente o Fr. 58 Dav.. 

Ao fazê-lo, devemos passar pelo santuário a eles consagrado em Atenas, fincado num 

espaço geográfico notável, uma rocha da escarpa norte da acrópole, e descoberto em 

1931 por Oscar Broneer que, em “Eros and Aphrodite on the north slope of the 

Acropolis in Athens” (1932, pp. 31-55), detalha os achados no santuário, entre os quais 

duas inscrições – uma de três linhas de dedicatória a Éros, outra apenas com o nome de 

Afrodite – cujas caligrafias, argumenta, comprovam o culto aos deuses ali de meados do 

século V a.C., pelo menos, à era romana (c. 31-363 d.C.). 

Sublinha Vinciane Pirenne-Delforge, em L’Aphrodite grecque (1994, p. 72), que 

raros são os cultos oficiais ao deus na Grécia69. Broneer (1932, p. 49) já ressaltava que o 

culto de Éros nos é pouco familiar, exceto por um ou outro exemplo, como o santuário 

da acrópole ateniense, do qual há vestígios materiais, mas não testemunhos antigos70. 

Analisando um daqueles, a inscrição maior anteriormente mencionada, o arqueólogo 

chama a atenção para a referência textual a um festival na cidade em honra de Éros no 

Mounikhiốn (Mounixi≈n), período correspondente aos meses de abril-maio71; segundo 

Broneer, tratava-se de “um festival primaveril em que Éros, sem dúvida, era honrado 

enquanto deus da vegetação”72. Isso o aproxima, então, de Afrodite, que assume esse 

                                                 
69 Para outros cultos de Éros: Farnell (1896, pp. 625-6), Fasce (1977, pp. 15-20), Buffière (1980, pp. 342-9), 
Burkert (1993, p. 361), Machaira (1993, pp. 31-2), Pirenne-Delforge (1994, pp. 289-93) e Breitenberger (2007, 
pp. 142-4), que tratam do de Téspia, onde um dos três santuários do deus ligava-se a Afrodite; Schlesinger (1931, 
p. 163), que menciona o templo de Dioniso em Atenas, ligado ao Sátiro e a Eros; o da Fortuna, associado a Éros, 
em Égira; e o das Cárites em Élis, ligado a Éros, este comentado também por Pirenne-Delforge (pp. 231-2). 
Schlesinger (p. 161) lembra ainda o templo de Afrodite na Acrocorinto, ao qual se associavam Éros e Hélio (o 
deus “Sol”); sua datação, segundo Pirenne-Delforge (p. 102), remontaria no mínimo ao século VI a.C.. 
70 Sobre o silêncio de fontes antigas acerca desse culto e sobre sua especificidade, ver Pirenne-Delforge (1994, p. 
72) e Breitenberger (2007, pp. 140-4). 
71 Eis a inscrição, cuja leitura não pode ser disputada, anota Broneer (1932, p. 44): A Éros o festival / 
estabelecido no quarto dia / de vi[da] do Monikhĩ[o]n (To› ÖEroti he eort¢/t]etrãdi histam°n[o/Monix›o- 
n[o]w men[Òw). Fasce (1977, p. 71) e Pirenne-Delforge (1994, p. 72) a comentam. 
72 Recorda Breitenberger (2007, p. 140) que, segundo Pausânias (III, XXVI, 4), também em Leuctra Éros 
era cultuado num cenário natural cujos elementos descritivos no relato do viajante – a primavera, a 
localização num bosque, a água – “sugerem que este era um culto à fertilidade” de datação imprecisa e 
não necessariamente arcaica, como quer Fasce (1977, pp. 21-4). Note-se, porém, que essa dimensão 
assinalada por Broneer, de Éros cultuado como deus da vegetação no festival indicado na inscrição, não o 
define em toda sua complexidade com tal caráter, ao contrário do que argumenta Fasce (1977, pp. 113-
42), que desenvolve a idéia de “Éros, deus da natureza” sobretudo no capítulo assim intitulado – idéia esta 
criticada por Calame (1983, p. 555) e Breitenberger (2007, pp. 140-1). 
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caráter em vários cultos – notadamente em Chipre, conforme sublinhei no estudo de sua 

imagem sáfica73 – e em algumas de suas representações poéticas ou iconográficas74, 

algo que se justifica na medida em que seu poder de fertilidade e fecundidade diz 

respeito às esferas humana, animal e vegetal. 

Quanto a esse caráter da deusa, são bem atestadas as associações de Afrodite 

com a fertilidade, mas é preciso cuidado em não exagerar o argumento, diz em ressalva 

Stephanie Budin, em The origin of Aphrodite (2003, p. 20). Isso porque, afirma ela (p. 

21), embora a deusa “tenha, sim, um papel a cumprir na fertilidade, especialmente nas 

tardias tradições grega e romana, ela não deve ser identificada nos períodos mais 

arcaicos como uma deusa da vegetação, pois a fertilidade é apenas uma extensão 

simbólica de seus atributos principais – o amor, o desejo e a sexualidade”.  

Retornemos ao templo da acrópole ateniense de Afrodite e Éros. Sobre o festival 

a Éros atestado na inscrição, Broneer (1932, p. 49) se indaga, sem encontrar resposta, 

sobre o papel de Afrodite no evento, se é que à deusa cabia alguma participação; 

fragmentária, a inscrição nada esclarece a esse respeito, mas as duas deidades, como 

mostram os materiais do santuário, estavam “estreitamente relacionadas nas práticas 

cultuais”, e o culto a Afrodite é bem atestado em Atenas, onde lhe foram consagrados 

três santuários, um dos quais, diz Pausânias (I, XIX, 2), o da deusa “nos Jardins” (en 

Kễpois, §n KÆpoiw), perto do rio Ilisso – um santuário, no mínimo, de meados do século 

V a.C.75, mesma época em que Broneer insere o culto de Afrodite e Éros. Tanto neste 

quanto no santuário “nos Jardins” fica clara a relação dos dois deuses com o universo 

vegetal na dimensão religiosa de suas figuras.  

Na poesia anterior à datação aproximada de ambos os santuários, isso já se 

evidencia; basta ver, entre outros exemplos: a gênese de Afrodite segundo a Teogonia – 

formada no mar, ela sai das águas em Chipre em cujo solo o toque de seus pés faz 

nascer a relva vicejante (vv. 188-95); a imagem de Éros entre flores de galanga no Fr. 

58 Dav. de Álcman; o templo da deusa desenhado no Fr. 2 Voigt de Safo em meio a 

uma paisagem vernal; a cena de Cípris num prado de jacintos dos versos do Fr. 346 (fr. 

1) P de Anacreonte. Mas, de Hesíodo a Aristófanes, a poesia arcaica e a clássica trazem 

como dominante na figura de Éros não essa faceta vegetal, mas outra que nos cultos 
                                                 
73 Ver Ragusa (2005, pp. 103-44 e 192-260), com comentário de fontes e bibliografia crítica a respeito. 
74 Broneer (1932, p. 54) observa que Éros, na iconografia, com ou sem Afrodite, é “freqüentemente 
representado carregando guirlandas e flores ou sacudindo maçãs de uma árvore (...)”. 
75 Ver Ragusa (2005, pp. 214-8) para comentário de testemunhos antigos e estudos especializados sobre 
esse e outros santuários da deusa em jardins, na Grécia e em Chipre, além de Broneer (1932, pp. 50-3), 
Philippou (1948, p. 155), ver ainda Karageorghis (1976, p. 57). 
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gregos, observa Breitenberger (2007, p. 141), só se configura ao final do século IV a.C.: 

a de deus da paixão erótica76. 

Dado o quadro geral aqui exposto em largas pinceladas, pode-se concluir que há 

estreita afinidade entre o culto a Afrodite e Éros e a esfera vegetal, algo já indicado na 

poesia desde a era arcaica, seja em linguagem denotativa ou conotativa – esta bem 

ilustrada pelo Fr. 286 Dav. de Íbico, estudado anteriormente –, as quais não são, 

decerto, excludentes. Voltemos ao Fr. 58 Dav. de Álcman. 

 

O prado vernal do Fr. 58 Dav. 

 

Acompanhando a argumentação de Easterling (1974, pp. 37-41), vimos que a 

galanga – presente na paisagem espartana – era usada, embora sem destaque especial 

nos testemunhos antigos, na confecção de guirlandas destinadas a servirem de oferenda 

cultual ou adorno de simposiastas. Mas a helenista, em prol da construção de sua 

própria interpretação do Fr. 58 Dav., minimiza o fato não por acaso ressaltado por 

Rosenmeyer (2004, p. 164, n. 5) de que na poesia grega antiga “a planta aparece em 

outros contextos, perto de rios ou campinas”. Como exemplos disso, Rosenmeyer indica 

passagens da Ilíada (XXI, 351) – na qual a galanga (kúpeiros) compõe a vegetação à 

margem do Xanto, na planície troiana –, do Hino homérico IV, a Hermes (século VI 

a.C.?77) – em que a “galanga orvalhada” (v. 107)78 serve de alimento ao gado de Apolo 

que pasta no prado vernal próximo ao rio Alfeu –, e de dois Idílios do poeta helenístico 

Teócrito: o Idílio I (v. 106), no qual é planta nomeada no monte Ida, cenário dos amores 

de Anquises e Afrodite recordados no poema; e o Idílio V (v. 45), em que integra as 

pastagens próximas ao rio Cratis, na geografia sul-italiana dos versos. 

Considerado esse quadro, Rosenmeyer (p. 164) declara: “(...) eu interpreto a 

galanga como um atalho para o locus amoenus (...)” (grifos meus). A expressão latina 

                                                 
76 Schlesinger (1931, p. 161) e Pirenne-Delforge (1994, pp. 89-91), como se viu no capítulo 5 (pp. 321-2) 
desta tese, tratam do templo de Afrodite na ágora de Mégara, onde Pausânias (I, XLIII, 6) descreve 
estátuas de Éros, Pótos e Hímeros feitas por Escopas (século IV a.C.); o culto tinha clara dimensão 
erótica. Broneer (1933, pp. 416-7) descreve estatuetas de Éros e Afrodite do santuário da acrópole de 
Atenas, datáveis do século III a.C., o que, segundo Breitenberger (2007, p. 141), “sugere que Éros só 
gradualmente se tornou um deus personificado de culto. Pode-se, neste caso, aceitar que 
desenvolvimentos cultuais são fortemente influenciados pelas características poéticas de Éros como um 
deus envolvido nos assuntos privados de amor do homem, tal qual ele é retratado na literatura antiga 
desde o final do século VI a.C.”. 
77 Para a datação, ver Allen et alii (1980, pp. 275-6) e West (2003a, p. 14). 
78 Texto grego da edição de Allen et alii (1980): •rsÆenta kÊpeiron. Sigo as traduções de Evelyn-White 
(1998) e West (2003a). Serra (2006) prefere “junco bem orvalhado”. 
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soa um tanto inadequada em seu anacronismo e em sua indesejada implicação, 

recordada por Easterling (1974, p. 38), da presença de um casal de amantes nos loci. A 

despeito disso, ela traz, no núcleo de sua síntese semântica, a idéia da natureza – 

notadamente, da campina primaveril – como espaço erótico atraente, belo e perigoso – 

em especial para meninas virgens que nos prados gostam de circular. Tal idéia é 

trabalhada com freqüência pelos poetas gregos. 

A cena do Fr. 58 Dav., creio, não é uma metáfora para um evento concreto como 

um banquete, na leitura de Easterling (pp. 37-41) endossada por Calame (1983, p. 555), 

nem para o momento imediatamente anterior à perda da virgindade da noiva que com o 

noivo se encontra no leito nupcial, como quer Lasserre (1946, pp. 30-1), nem tampouco 

para a paixão erótica que permeia as relações entre as meninas do coro de virgens da 

canção e que nela é por este cantada, como entende Bowra (1961, p. 32). Nenhuma 

dessas interpretações se sustenta com mínima firmeza no que resta da canção de 

Álcman, diferentemente da leitura de Rosenmeyer (2004, p. 164). 

Segundo afirma a helenista, o fragmento parece nos trazer não uma cena alusiva 

a um banquete ou qualquer outro evento, mas o “cenário natural” da campina 

primaveril; nela, “o poeta imagina Éros pairando em meio às flores, à espreita num 

jardim ou prado, um ambiente que sugere a possibilidade da conexão entre o amor 

e o locus amoenus, que aparece mais frequentemente na literatura tardia” (grifos 

meus). Tudo somado, e olhando para a imagem negativa e perigosa de Éros no Fr. 58 

Dav., a helenista conclui: 

 
“Podemos ler o fragmento como um aviso sobre a irracionalidade da paixão: Éros 

‘brinca’ loucamente, imprevisivelmente, inspirando o desejo nos outros, tanto em homens 
quanto em deuses, para sua própria diversão, e freqüentemente com resultados 
devastadores. (...) Álcman apresenta o amor como um jogo no qual as regras são os 
caprichos de Éros e Éros vence sempre”. (grifos meus) 

 
Eis o que pode ser o objetivo da fala parentética do verso 2 do Fr. 58 Dav., seja 

ela dirigida ao próprio Éros ou a outra personagem: fazer soar tal aviso que emana, 

fatalmente, da imagem do deus tecida no dístico que nos foi transmitido da canção. 

Por fim, vale notar que entre as interpretações de Easterling e Rosenmeyer, as 

duas mais detidamente debruçadas sobre o breve Fr. 58 Dav., há ainda uma diferença. 

Se pensamos no banquete como o espaço, na visão da primeira helenista, então estamos 

na esfera do amor homossexual; se no prado florido, na visão da segunda, temos de 
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admitir tanto esta quanto a do amor heterossexual. Diante de nosso exíguo texto, as 

conseqüências dessa distinção não são acessíveis à nossa compreensão. 

 

3. A performance do fragmento 

 

Em termos de performance da canção, a leitura aqui apresentada do Fr. 58 Dav. 

abre espaço para a possibilidade da modalidade monódica79, ao contrário do que pensam 

muitos helenistas – Lasserre (1946, pp. 30-1), Bowra (1961, p. 32), Cuartero (1972, p. 

389) e Calame (1983, pp. 555-8) – que, tomando a 1ª pessoa do singular do fragmento 

pelo coro da canção que falaria de si mesmo80, resistem – notadamente Calame – a ver a 

mélica de Álcman em outra modalidade de performance que não seja coral81.  

A questão da performance, contudo, não pode ser solucionada, pois não há texto 

suficiente no fragmento ou informação em sua fonte para tanto. Mas o fato de Álcman 

ser especialmente célebre, desde a Antigüidade, pelos partênios que compõem um 

subgênero da mélica em execução coral não significa obrigatoriamente que todo o seu 

corpus se enquadre no mesmo modo de performance ou no mesmo subgênero do qual 

só são exemplos inquestionáveis os Frs. 1 – o Partênio, alvo do terceiro capítulo desta 

tese – e 3 Dav.82. Na verdade, nada impede que Álcman, tal qual fizeram Safo e tantos 

outros renomados mélicos arcaicos, tenha feito canções para execução monódica, como 

bem pode ser o caso de pelo menos dois fragmentos do poeta, o 58 e o 59(a) – este 

ainda a ser estudado. 

Diante disso tudo, torna-se mais cautelosa uma postura aberta – e é esta que 

busco registrar –, como a que adotava Smyth (1963, p. 196, 1ª ed.: 1900), que afirmava 

sobre o Fr. 58 Dav.: “Talvez o fragmento venha de um epitalâmio, ou seja remanescente 

de uma canção de amor, na qual a menina se compara a uma ciperácea”. E Emmet 

Robbins, em “Public poetry” (1997, pp. 229-30), que percebe nos Frs. 58 e o 59 Dav. 

um ar de canção monódica, ainda que não descarte a possibilidade de que eles sejam 

                                                 
79 Campbell (1983, p. 9) é favorável a tal entendimento. Easterling (1974, pp. 37-41) e Rosenmeyer 
(2004, pp. 163-4) não entram na questão, mas suas leituras apontariam para a modalidade monódica de 
performance. Pavese (1972, p. 243) similarmente, mas pensando na performance solo no gênero que 
nomeia “citaródia erótica”, em que se enquadraria o Fr. 58 Dav. de Álcman. 
80 No capítulo 3 (pp. 129-30), vimos ser corrente na canção coral a alternância da 1ª pessoa do singular/plural.  
81 Ver Davies (1986c, p. 387; 1988, pp. 53-5), que ressalta essa postura de Calame de resistência à 
possibilidade de uma mélica alcmânica monódica e expressa sua desconfiança diante da classificação de 
todo o corpus de Álcman, em especial de fragmentos como o 58 e o 59(a) Dav. abarcados neste capítulo, 
como canções corais. Vimos no capítulo 2 (pp. 41-2), que Calame não está isolado nessa resistência. 
82 Ver a ênfase a esse ponto no capítulo 2 (pp. 41-2). 
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trechos dramatizados provenientes de canções corais como os partênios, cujo “sabor 

erótico” pode ter dado margem, enfatiza Robbins, aos testemunhos de Ateneu e do Suda 

sobre as composições amorosas de Álcman. 
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II. Anacreonte, Fr. 357 P: o poeta, os deuses e seus jogos eróticos 

 

 

- As fontes do fragmento: 

 

A fonte principal do Fr. 357 P de Anacreonte é de transmissão indireta: na 

Oração II (62), Dio Crisóstemo (séculos I-II d.C.), orador grego, cita seus onze versos e 

lhes atribui a autoria ao poeta de Téos. Nessa peça discursiva, Dio profere conselhos aos 

reis; na elaboração de um conselho, declara que não deve “o rei nem rezar preces 

símeis às de outros homens, nem, de novo, chamar os deuses rezando assim, tal qual o 

poeta jônico Anacreonte, [citação do Fr. 357 P]”83. É, portanto, no contexto de 

discussão da prece e como exemplo a ser evitado que Dio cita o fragmento abaixo: 
 
Œnaj, œi damãlhw ÖErvw   Ó senhor, com quem o domador Éros, 
ka‹ NÊmfai kuan≈pidew   e também as Ninfas de escuros olhos 
porfur∞ t' 'Afrod¤th   e a purpúrea Afrodite, 
sumpa¤zousin, §pistr°feai   brincam juntos, enquanto vagueias 
d' Íchlåw Ùr°vn korufãw:  5  pelos altivos picos das montanhas: 
gounoËma¤ se, sÁ d' eÈmenØw   os joelhos abraço-te, e tu, propício, 
¶ly' ≤m¤n, kexarism°nhw   vem a nós, e aceitável 
d' eÈxvl∞w §pakoÊein:   prece escuta: 
KleoboÊlvi d' égayÚw g°neo  a Cleóbulo sê bom 
sÊmboulow, tÚn §mÒn g' ¶rv-  10 conselheiro, para ele minha pai- 
t', Œ DeÒnuse, d°xesyai.   xão, ó Dioniso, aceitar... 
 
Adequado a um rei, prossegue Dio (II. 64), é proferir preces como faz na Ilíada 

(II, 412-8) Agamêmnon, rei e líder da expedição a Tróia, a pedir a Zeus que lhe conceda 

derrubar os muros da cidade e vencer a guerra. 

A leitura da fonte nos revela, portanto, uma primeira percepção importante 

relativa ao hino ou canção-prece de Anacreonte: não se trata de uma prece seriamente 

proferida, mas de uma brincadeira do poeta, como o denunciam vários dos elementos de 

sua composição que adiante estudarei. 

Há ainda outras duas fontes secundárias do Fr. 357 P, ambas posteriores a Dio. 

Refiro-me à Prosódia católica do gramático Herodiano (final do século II d.C.), que 

traz os dois termos finais do verso 1, e ao Sobre as características dos animais (IV, 2), 

de Eliano (séculos II-III d.C.), escritor de miscelâneas. Este lembra a atribuição feita por 

                                                 
83 (...) mhd¢ eÈxåw eÎxesyai tÚn basil°a to›w êlloiw ımo¤aw mhd¢ aÔ toÁw yeoÁw kale›n oÏtvw eÈxÒmenon 
Àsper ı 'I≈nvn poihtØw 'Anakr°vn, [citação]. Texto grego: Budé (1916, p. 37). Tradução minha. 
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Anacreonte do epíteto do verso 3 à deusa Afrodite, que define a cor de uma pomba 

belíssima que voa sobre o mar, voltando à ilha da Sicília nove dias após sua partida e de 

todas as pombas para a Líbia, a escoltarem a deusa nessa viagem da qual também 

retornam eventualmente, na crença dos habitantes da siciliana Érix. 

Não há dificuldades de edição do fragmento de Anacreonte.  

 

 

- O “Hino a Dioniso”: prece, paixão e vinho 

 

O Fr. 357 P é conhecido como “Hino a Dioniso”; o substantivo empregado nessa 

nomeação não é casual, mas uma escolha terminológica que esclarece, de pronto, a 

forma da canção de Anacreonte: a forma do hino cultual, de “influência importante na 

lírica monódica” e é, “provavelmente, a mais antiga de todas as estruturas poéticas” 

gregas, declara Hugh Parry, em The lyric poems of Greek tragedy (1978, p. 26). Assim 

sintetiza tal forma William H. Race, em “How Greek poems begin” (1992, p. 28): 

 
“Hinos cultuais se distinguem (...) por seu constante endereçamento em 2ª pessoa a uma deidade 
(...) e por seu tom mais pessoal, uma vez que retratam o falante como rezando ou suplicando (...) 
e tentando estabelecer uma estreita relação ‘eu-tu’ com a deidade ao solicitar-lhe a atenção (...) 
ou presença (...) e ao lembrá-la de interações passadas. (...) tais hinos freqüentemente 
concernem a uma ocasião específica e contêm um pedido específico (...) [nestes hinos] tão 
importante que todo elemento [da composição] destina-se a dispor o deus favoravelmente ao 
pedido. Quando este predomina, o hino cultual torna-se indistinguível de uma prece”. 

 

Não há rigidez nos hinos cultuais, pois qualquer um de seus muitos elementos 

“pode ser expandido ad libitum pelo poeta”, completa Race (p. 29). Mas há uma 

constância da forma hínica que permite que o Fr. 357 P seja dividido em duas partes 

bem caracterizadas: o suplicante invoca a deidade em 2ª pessoa (vv. 1-5); depois, 

usando verbos de oração e de ouvir, busca sua atenção para, enfim, fazer-lhe os pedidos, 

chamando a divindade ao local em que se encontra (vv. 6-11) e, com isso, conferindo à 

canção o elemento definidor do hino clético84. Nessas etapas, revelam-se convenções 

que desde os poemas homéricos vão se fixando na poesia grega antiga; mas cada uma 

traz elementos surpreendentes e, ao final, há uma nota de jocosidade inesperada numa 

prece, mesmo que poética. 

                                                 
84 Para mais dados sobre essa forma, exemplificada também pelo Fr. 2 Voigt de Safo, ver Ragusa (2005, pp. 196-
9), com comentário da bibliografia a respeito; ainda Smyth (1963, p. xxxii, 1ª ed.: 1900) e Parry (1978, pp. 27-8). 
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1. A invocação a Dioniso (vv. 1-5) 

 

No endereçamento à deidade, sua identificação por nome ou epítetos distintivos 

é fundamental num universo politeísta como o grego, sublinha West, em The east face 

of Helicon (1997, p. 269). Sendo assim, os hinos cultuais normalmente se abrem pela 

invocação do deus, identificável mesmo quando oblíqua, observa Race, em “Aspects of 

rhetoric and form in Greek hymns” (1982b, p. 5)85. Vemos este tipo de abertura na 

primeira prece registrada na poesia grega antiga, do sacerdote Crises a Apolo na Ilíada 

(I, 37-42), na qual o deus, embora não nomeado, faz-se distinguível por seus epítetos e 

associações geográfico-cultuais, segundo “o padrão religioso regular: listagem inicial 

dos títulos e associações geográficas do deus; depois as reivindicações especiais ao 

favor do deus; e finalmente, de modo bem sucinto, o próprio pedido”86. Como bem 

sintetiza West (pp. 272-4), o primeiro desses três passos concerne à identidade do deus, 

que não pode ser confundida, enquanto o segundo visa suscitar no destinatário 

disposição e sentido de obrigação para atender ao pedido de quem lhe fala. 

Constata-se essa moldura, embora já alterada, num dos hinos mais célebres da 

poesia arcaica, o “Hino a Afrodite” (Fr. 1 Voigt) de Safo, em cujo verso inicial ocorre a 

denominação da deusa associada à enunciação de quatro epítetos, nenhum dos quais, 

todavia, esclarecedores de sua identidade que, sem a nomeação, não seria exposta. Mais: 

não há brevidade na proferição dos pedidos que são múltiplos. Na canção sáfica, que 

oportunamente reproduzirei, não há sombra de dúvida quanto à identidade da deusa 

invocada. O mesmo não se passa com o Fr. 357 P de Anacreonte, cuja invocação se dá 

na abertura do hino, como é comum nas preces, mas de modo distinto: 
 
Œnaj, œi damãlhw ÖErvw   Ó senhor, com quem o domador Éros, 
ka‹ NÊmfai kuan≈pidew   e também as Ninfas de escuros olhos 
porfur∞ t' 'Afrod¤th   e a purpúrea Afrodite, 
sumpa¤zousin, §pistr°feai   brincam juntos, enquanto vagueias 
d' Íchlåw Ùr°vn korufãw:  5  pelos altivos picos das montanhas: 
 
O divino “senhor” (ánaks, v. 1), epíteto bastante genérico, não está identificado 

senão no verso final da prece. Em contrapartida, todas as deidades junto às quais se 

                                                 
85 Race (1982, p. 6) fala ainda de um outro tipo de abertura dos hinos gregos, em que o cantor “começa 
falando sobre o deus após o ter introduzido como o tema de seu canto”. 
86 Kirk (2004, p. 57). Para as preces e hinos nos contextos cultual e poético, ver Versnel (1981, pp. 1-64), Bremer 
(1981, pp. 193-215), Burkert (1993, pp. 159-63) e Depew (1997, pp. 229-58; 2000, pp. 59-79). Para a prece de 
Crises na Ilíada e em Homero, ver Adkins (1969, pp. 20-33), Lateiner (1997, pp. 241-72), Gould (2002, pp. 14-6) 
e Easterling (2002, pp. 44-5) – estes dois últimos, a partir dela, tratam da linguagem da prece grega em geral. 
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articula sua imagem são nomeadas e recebem epítetos dispostos – como também os 

nomes próprios dos deuses – em ordem quiasmática nos versos 1-3, dos quais são 

incomuns os de Éros (v. 1) e Afrodite (v. 3). Essa identificação atrasada de Dioniso no 

hino instaura o primeiro desvio do modelo e, conseqüentemente, a quebra de 

expectativa entre os familiarizados com a gramática da estrutura hínica. Além disso, ela 

nos faz recordar a Odisséia (I, 1-10), pois em seu proêmio – que é também uma espécie 

de prece às Musas87 – Odisseu, tema central da epopéia, não é nomeado, algo que só 

ocorre no verso 21, mas referido genericamente. 

Outro desvio dá-se na relação epíteto-referente: no “Hino a Dioniso”, os 

referentes dos epítetos dos versos 1-3 não são obviamente identificáveis – como, aliás, 

não são os epítetos de Afrodite no já mencionado hino sáfico à deusa. Nem por isso, 

contudo, eles deixam de ser eloqüentes, os epítetos de Éros, das Ninfas e de Afrodite, 

seja pelo que sublinham na imagem dessas deidades, seja pelo que enfatizam no 

contexto dos versos em que se inserem. 

 

Éros damálēs (v. 1) 

 

Em seu comentário, Campbell (1998, p. 319, 1ª ed.: 1967) lembra que damálēs é 

usado somente aqui com o sentido de “domador, dominador, subjugador” que é próprio 

do verbo damázdō (damãzv); na literatura posterior, prevalece “o significado de 

‘novilho, boi castrado’”. Essa mesma observação consta do comentário de Douglas E. 

Gerber, em Euterpe (1970, p. 228), que, todavia, não exclui nenhuma das duas 

possibilidades, enquanto Bruno Gentili, em sua edição Anacreonte (1958, Fr. 14, n. 1, e 

p. 142) e, depois, em Polinnia (2007, p. 373), antologia editada junto a Gennaro Perrotta 

e Carmine Catenacci, opta por “novilho”88, pois, conforme se lê no estudo do Fr. 357 P 

nessa obra, o epíteto de Éros denominaria “não tanto a violência brutal, mas a bizarrice 

lasciva e brincalhona do deus menino”. A condição de infante, porém, clara no Fr. 58 

Dav. de Álcman, é inverificável no hino anacreôntico e se deve muito provavelmente ao 

entendimento referido de damálēs conjugado à forma verbal sumpaízdousin 

(“brincam”, v. 4), que agrega Éros, Afrodite, as Ninfas e Dioniso como sujeitos. 
                                                 
87 Ver estudo de Clay (1997, pp. 9-53) a respeito. 
88 Igualmente em Lavagnini (1953, p. 166, 1ª ed.: 1937), Lasserre (1946, p. 49), Gentili (1958, Fr. 14, n. 
1, e p. 142; 1990a, p. 93, 1ª ed. orig.: 1985). Distantes dos dois sentidos do epíteto estão as traduções de 
Fränkel (1975, p. 292, 1ª ed. orig.: 1951), “juvenil”, e West (1994b, p. 103), “brincalhão”. Noto que, 
para Lasserre (n. 1), a atribuição do epíteto “novilho” a Éros busca ressaltar nele “o humor brejeiro”, e 
não sua selvageria. A opção de West para a tradução caminha nesse sentido. 
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Em favor da opção “domador, conquistar, subjugador” para damálēs, há que se 

considerar que, em seu léxico (verbete damálēn), Hesíquio registra essa compreensão 

explicitamente dizendo-a relativa a Éros, nota Campbell (1998, p. 319, 1ª ed.: 1967)89; e 

tal sentido é largamente atestado na poesia grega, desde a primeira aparição do deus na 

Teogonia, que afirma: Éros “doma [dámnatai] no peito o espírito e a prudente vontade” 

(vv. 121-2). As formas verbais sinônimas damázdō, damnáō (damnãv) e dámnumi 

(dãmnumi), usadas nos contextos da caça, da guerra e do erotismo – cujo elo comum é a 

situação algoz-vítima –, nomeiam reiteradamente as ações de Afrodite e Éros/érōs na 

poesia grega antiga, denotando desde Homero “o controle erótico”, enfatiza Monica 

Cyrino, em “Anakreon and Eros damalês” (1996, p. 374)90. O epíteto escolhido por 

Anacreonte, “nitidamente relacionado ao campo semântico de tais formas” e talvez por 

ele cunhado, diz Cyrino, tem, decerto, o sentido explicado séculos depois em Hesíquio e 

adotado na tradução mais consensual do epíteto no “Hino a Dioniso”: “domador”91. 

 

As Ninfas kuanốpides (v. 2) 

 

Essas deidades sempre pensadas coletivamente são com freqüência associadas a 

Dioniso como suas kourotróphoi (“nutrizes”), pois elas o criaram nos vales profundos 

do monte Nisa, na Ásia Menor, protegendo-o numa gruta, após seu conturbado 

nascimento de Sêmele e ocultamento por Zeus, seu pai, primeiro em sua própria coxa e, 

depois, em Creta92. Disso se recordam o Hino homérico XXVI, a Dioniso (vv. 1-10) e a 

tragédia Édipo rei (v. 1109), de Sófocles.  

No Fr. 357 P de Anacreonte, elas são chamadas kuanốpides: “de olhos azuis”93, 

“de olhos negros”94, sendo aquela tradução mais corrente do que esta. Ao traduzir o 

                                                 
89 Igualmente: Gerber (1970, p. 228). 
90 Ver comentário sobre uma forma de damnáō no v. 3 do Fr. 1 Voigt de Safo: Ragusa (2005, pp. 267-72). 
Ver ainda Detienne e Vernant (1974, p. 85). 
91 Seguem-no: Schneidewin (1838, Fr. 2, n. 1), Smyth (1963, p. 286, 1ª ed: 1900), Edmonds (1958, p. 
139, 1ª ed.: 1924), Diehl (1936, Fr. 2, n. 1, 1a ed.: 1925), Pereira (1963, p. 116, 1ª ed.: 1959), Bowra 
(1961, p. 283), Privitera (1970, p. 116), Kirkwood (1974, p. 165), Goldhill (1984, p. 83), Campbell (1983, 
p. 24; 1988, p. 55), Fowler (1992, p. 179), Rosenmeyer (2006, p. 42, 1a ed.: 1992; 2004, p. 165), Bing e 
Cohen (1993, p. 89), Jameson (1993, p. 54), Mulroy (1995, p. 128), Cyrino (1996, p. 373), Miller (1996, 
p. 100), Williamson (1998, p. 75), Lourenço (2006, p. 55).  
92 Ver Burkert (1993, pp. 324-5) e Gantz (1996, vol. I, pp. 112-9 e 473-8). 
93 Lavagnini (1953, p. 166, 1ª ed.: 1937), Gentili (1958, p. 142; 1990a, p. 93, 1ª ed. orig.: 1985), Bowra 
(1961, p. 283), Privitera (1970, p. 116), Campbell (1983, p. 24; 1988, p. 55), Lourenço (2006, p. 55), 
Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, pp. 218 e 373). 
94 Fränkel (1975, p. 292, 1ª ed. orig.: 1951), Pereira (1963, p. 116, 1ª ed.: 1959). 
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epíteto, não segui nenhuma das duas, mas uma terceira, “de escuros olhos”95, também 

freqüentemente adotada. Justifico tal preferência com base na argumentação de Eleanor 

Irwin, em Colour terms in Greek poetry (1974, pp. 79-96)96, que de modo convincente 

mostra que em Homero kuáneos (kuãneow) significa “escuro”, e não “azul”, e que o 

termo “nos poetas líricos segue o uso épico” (p. 99), ao menos até Simônides e 

Baquíldes, nos quais aparece “uma indicação da cor azul”, completa a helenista. 

O epíteto revela que são belas as Ninfas, pois denominam “um traço 

característico da beleza segundo os gregos, entre os quais os olhos claros eram pouco 

apreciados”, afirma Pier A. Perotti, em “Alcune osservazioni ad Anacreonte, 12 P” 

(1986, p. 15), que escolhe tal compreensão para o epíteto. Note-se que kuanốpides é 

uma forma de kuanỗpis (kuan«piw), este símil ao epíteto exclusivo de Atena, glaukỗpis 

(glauk«piw, “de olhos glaucos e/ou radiantes”), discutido a propósito do Fr. 288 Dav. 

de Íbico97. E vemos kuanỗpis pela primeira vez na Odisséia (XII, 60), atribuído à 

oceanida Anfitrite, numa metáfora em que o mar é referido por suas ondas imensas. 

 

Afrodite porphurễ (v. 3) 

 

De novo, as cores; de novo, os problemas de compreensão de seus matizes e 

tonalidades. O que, afinal, significa porphurễ, o epíteto conferido a Afrodite? Ao 

comentá-lo, Campbell (1998, p. 319, 1ª ed.: 1967) o declara “singular”: seu “sentido 

pode ser ‘radiante’, em vez de ‘rósea’”, e é aquela a tradução que adota98, embora esta 

seja também escolhida com freqüência99. Em “rósea”, cabe dizer, subentende-se uma 

referência ao tom da pele de Afrodite e busca-se uma maior proximidade com a cor 

púrpura nomeada em porphurễ. Somando ambas as alternativas, West (1994b, p. 103) 

chega à tradução “Afrodite rosibrilhante” para o verso 3, numa solução decerto criativa. 

                                                 
95 Sigo Edmonds (1958, p. 139, 1ª ed.: 1924), Irwin (1974, p. 99), Kirkwood (1974, p. 165), Goldhill 
(1984, p. 86), Perotti (1986, p. 15), Fowler (1992, p. 179), Rosenmeyer (2006, p. 42, 1a ed.: 1992), Bing e 
Cohen (1993, p. 89), Jameson (1993, p. 54), West (1994b, p. 103), Mulroy (1995, p. 128), Miller (1996, 
p. 100). Mas Rosenmeyer (2004, p. 165) muda posteriormente sua tradução para “de olhos azuis”.  
96 Segue-a também Fowler (1984, pp. 130-1), ao considerar o termo kuáneos. 
97 Ver capítulo 5 (p. 304-9). 
98 Ver Campbell (1983, p. 24; 1988, p. 55). Preferem também “radiante” “esplêndida”: Fränkel (1975, p. 
292, 1ª ed. orig.: 1951), Gerber (1970, p. 228), Bing e Cohen (1993, p. 89), Jameson (1993, p. 54). 
99 Para “rósea”, ver Edmonds (1958, p. 139, 1ª ed.: 1924), Lavagnini (1953, p. 166, 1ª ed.: 1937), Bowra 
(1961, p. 283), Kirkwood (1974, p. 166), Fowler (1992, p. 179), Rosenmeyer (2006, p. 42, 1a ed.: 1992), 
Mulroy (1995, p. 128), Miller (1996, p. 100). Bowra, todavia, entende que a cor exprime brilho que 
irradia da deusa. Ver ainda LSJ, no suplemento revisado, e Bailly. Noto que Rosenmeyer (2004, p. 165) 
muda posteriormente sua tradução para “radiante”. 
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Sobre esse sentido de “radiante”, Irwin (1974, p. 18) faz a seguinte conjectura: 

“na poesia arcaica”, o adjetivo porphúreos “não é definitivamente cromático, mas 

descreve o aspecto que materiais tingidos em púrpura e certos outros objetos têm em 

comum. Tal aspecto pode ser brilhante ou iridescente, a aparente mistura de claro-

escuro numa superfície cambiante”. Barbara H. Fowler, em “The archaic aesthetic” 

(1984, p. 128), concorda com essa afirmação e a complementa: “Isso poderia ser 

igualmente dito (...) sobre todas as outras palavras que nomeiam cores na poesia grega 

arcaica”. Para Afrodite no Fr. 357 P, ambas as helenistas preferem traduzir porphurễ 

por “ruborizada”, porque tal opção “nos transmite a mudança de cor que 

tradicionalmente acompanha o reconhecimento tímido do amor”, na explicação de 

Irwin, seguida por Fowler. Causa estranheza, no entanto, associar Afrodite à timidez, 

tanto mais num hino de atmosfera marcadamente simposiástica de Anacreonte, dirigido 

a Dioniso e ao apelo por seu auxílio na sedução de um menino. Não obstante, penso que 

a idéia do enrubescer está contida no uso de porphurễ para a deusa, mas noutra chave: 

para além da timidez, o rubor decorre da excitação, da paixão, do desejo, do calor do 

sexo – dessas emoções próprias do universo de Afrodite. Retomarei esse ponto adiante. 

Não convencido pelas opções aqui comentadas, Benedetto Marzullo, em 

“Afrodite porporina?” (1950, pp. 132-6), propõe uma tradução que encontrou forte 

ceticismo: “marinha”. Seu argumento reside no largo uso nos poemas homéricos do 

adjetivo porphúreos para o mar – “seja pelo seu movimento, seja pela cor deste 

resultante” (p. 133) ou por seu brilho (p. 134, n. 6) –, o que confere ao epíteto, diz ele, 

um “prístino valor de atributo aquático, de ‘marinho’”, a recordar “mais o azul do que o 

vermelho” (p. 133). Afirma Marzullo (pp. 133-4), então, que o “sentido de ‘tornar-se 

vermelho’” do epíteto, pós-homérico, resulta da contaminação do adjetivo por 

 
“uma palavra oriental indicativa da púrpura e de morfologia não muito dissímil da de porfÊrv 
[porphúrō, forma verbal]. Desse modo, na inevitável colisão, essa palavra será definitivamente 
conformada em porfÊra [porphúra, substantivo]; e o verbo será por ela contaminado 
semanticamente, passando a indicar o avermelhar-se (...)”. 
 

Diante de tudo isso, o helenista (pp. 135-6) conclui que o epíteto porphurễ para 

Afrodite no Fr. 357 P não pode significar senão “marinha”, termo que, em si mesmo, 

não é incoerente à imagem da deusa nascida no mar e protetora dos navegantes100. 

                                                 
100 Ver Marzullo (1950, p. 136) e estudo dessa faceta de Afrodite em Ragusa (2005, pp. 344-52), com 
indicações de fontes antigas e estudos, a propósito do Fr. 5 Voigt de Safo. 
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Cientes dos argumentos de Marzullo, passo a três importantes dicionários da 

língua grega – LSJ, Bailly e Chantraine, este último, etimológico. 

No verbete porphúra do LSJ, o adjetivo porphúreos dele derivado – como 

também o vêem Chantraine e ainda Irwin (1974, p. 28) – é dado, no contexto homérico, 

como significando “mar inquieto” ou “brilhante”101, sangue “jorrante” e arco-íris “talvez 

‘sensacional’”102. A complementação a esses sentidos consta do suplemento revisado do 

dicionário, em que isto é acrescentado: atribuído a roupas, adornos e sangue, o adjetivo 

assume o sentido de “purpúreo”, que também pode ser pensado para o mar em Homero; 

no caso de ter por referente cabelos, siginificaria “escuro”103. O quadro em Chantraine 

para o adjetivo é similar. Para Afrodite, ambos os dicionários – o LSJ, no suplemento – 

sugerem o entendimento do epíteto no Fr. 357 P como relativo ao tom de sua pele 

belamente rosada104. 

Quanto ao substantivo porphúra, o verbete de Chantraine diz que este nomeia o 

“marisco de onde extraímos a cor púrpura” ou um adorno ou roupa purpúrea105. 

Similarmente o definem os verbetes dos dicionários LSJ e Bailly. E sobre a procedência 

oriental de que fala Marzullo (1950, pp. 133-4)106 na citação à página anterior, 

Chantraine observa: “É plausível que porfÊra [porphúra] tenha designado o marisco 

antes de designar a tinta. É provável que o termo seja emprestado ao Oriente Próximo. 

Mas o domínio semítico não oferece qualquer correspondência satisfatória”. 

Por fim, a forma verbal porphúrō é, no verbete do LSJ, assim entendida: para o 

mar, em sentido de “turbilhonar”; metaforicamente, “agitar, atribular”107. Isso em 

Homero; posteriormente, “avermelhar, enrubescer, tingir de vermelho”. E Chantraine 

                                                 
101 No verbete porphúreos de Bailly, igualmente. 
102 Ver ainda verbete porphúreos de Bailly e o léxico homérico de Cunliffe (1963), que nos casos das 
associações luminosas prefere tomar o adjetivo como “sinistro”.  
103 No verbete porphúreos de Bailly, tais sentidos são reconhecidos como posteriores a Homero. 
104 Chantraine faz isso criticando Marzullo e endossando Castrignanò (1952, pp. 118-21), a cujo estudo 
farei referência adiante. 
105 Ver a mesma compreensão em Irwin (1974, p. 28). Lembro que o termo substantivo consta do Fr. 1 
Dav. (v. 64) de Álcman (capítulo 3, p. 156); nessa ocorrência, estão subentendidas as vestes das coreutas 
do partênio. Assim, não se sustenta a afirmação inicial de Deroy (1948, p. 3) que declara que porphúra, 
“nome da púrpura”, “não é atestado nos textos gregos antes do período clássico”. 
106 Igualmente Castrignanò (1952, p. 118). 
107 Ver também Bailly e Castrignanò (1952, p. 118). Diferentemente Deroy, (1948, pp. 3-10), para quem o 
verbo significa “brilhar” e, como o adjetivo, que guarda o mesmo sentido “característico do mar e de 
certos tecidos”, nada tem a ver com a púrpura; o termo que denomina essa cor, porphúra, seria “um 
neologismo” da era clássica. Mas ver nota 104. Perotti (1984, pp. 205-6) argumenta que o verbo tem em 
seu cerne o sentido de “mover”; logo, o adjetivo significa “móvel, que não está nunca parado” – e isso já 
desde Homero. Mas para esses dois helenistas, ver, além dos verbetes dos dicionários discutidos para o 
substantivo, o adjetivo e o verbo, Castrignanò (1952, pp. 118-21), que critica Deroy, e Gallavotti (1957, 
pp. 13-4). Este, estudando os nomes de cores em micênico, conclui que “já no século XV a.C. [em plena 
era micênica], o termo comporta nitidamente um valor cromático (...)”. 
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acrescenta: “por uma confusão secundária com porfÊra [porphúra], ‘avermelhar’ 

(alexandrinos etc.) (...)”108. Tal confusão é sublinhada nos verbetes porphúreos, 

porphúra e porphúrō de Bailly. E confusão em sentido inverso – da forma verbal com o 

adjetivo – explicaria, segundo Chantraine no mesmo verbete, o sentido de “inquieto, 

agitado” ou “brilhante” para o mar na épica homérica109. 

Diante do que expõem os dicionários, dos comentários do fragmento de 

Anacreonte já referidos e das traduções mais usuais do epíteto de Afrodite, parecem-me 

muito pouco convincentes os argumentos de predomínio do azul em porphúreos e a 

sugestão de tradução “marinha” dados em Marzullo (1950, pp. 132-6). Não surpreende 

a ampla rejeição dos helenistas que em geral não adotaram sua visão do epíteto, nem sua 

solução para traduzi-lo. Entre as vozes críticas ouve-se Adriana Castrignanò, em 

“Ancora a proposito di porfÊrv-porfÊreow” (1952, pp. 118-21)110. 

O primeiro ponto importante trabalhado por Castrignanò (p. 119) é este, que diz 

respeito a porphúreos:  

 
“Porque em Homero, esse adjetivo é com freqüência atribuído a tecidos e tapetes (...), quero 
ressaltar que deve ter sido fácil para os que leram o poeta em período mais tardio – quando o 
uso de tecidos de púrpura era difundido – imaginar purpúreas aquelas vestes que eram, em vez 
disso – como o atesta a arqueologia para os tempos homéricos –, variegadas, enfeitadas com 
mutáveis desenhos e incrustadas de ouro e de prata – ou seja, cambiáveis ao olhar e à variação 
de luz (...)”. 
 

Conclui a helenista, então, que o sentido de porphúreos jamais é marinho; antes, 

“os exemplos sucessivos mostram-no sempre mais próximo do sentido de ‘purpúreo’, 

seja como cor – e eu creio que aqui se deve ver a cor rubra –, seja ainda como qualidade 

‘constituída de púrpura’” (p. 119). Quando seu referente é o mar, todavia, “melhor me 

parece ser ‘agitado’, ‘turbilhonante’, em suma, ‘impetuoso’”, afirma ela, como indica 

seu uso constante “em cenas nas quais predomina o som, o rumor”. E quando é o sangue 

ou a morte, o sentido de impetuosidade seria o mais adequado para a tradução de 

porphúreos, finaliza Castrignanò (p. 120).  

Assim, declara a helenista (p. 121), o adjetivo “jamais teve o significado de 

‘marinho’. De ‘variegado’ a ‘variegado como o mar’ e, portanto, a ‘marinho’, (...) a 

transformação é demasiado completa e sobretudo não documentada em nenhuma de 

                                                 
108 Castrignanò (1952, p. 118), além de Marzullo (1950, pp. 133-4) e Chantraine. 
109 Para ambas as confusões apontadas no verbete de Chantraine, ver ainda Perotti (1984, p. 205). 
110 Entre os que também rejeitam a sugestão de Marzullo estão Campbell (1998, p. 319, 1ª ed.: 1967), 
Gerber (1970, p. 228), Goldhill (1984, p. 87), Perotti (1984, p. 206). E, como se vê pelas notas anteriores, 
ela não foi aceita nas traduções do fragmento. 
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suas fases”. No Fr. 357 P (v. 3) de Anacreonte, em que é atribuído a Afrodite, 

porphúreos tem “o significado genérico ‘de faces purpúreas’, ‘rósea’, ou talvez ainda 

melhor, ‘esplendente’”, arremata Castrignanò (p. 120), dizendo ainda: 

 
“O que esse epíteto significa na presente tradição, esta é uma outra questão. 
Poder-se-ia imaginar que a deusa fosse chamada ‘impetuosa’, conectando, como na 

origem, o adjetivo com o verbo porfÊrv [porphúrō], qual instigadora de violentas paixões. 
Mas esta é uma hipótese que por ora não tem prova, embora seja sugestiva”. (grifo meu) 

 
Tanto mais se combinarmos a tal hipótese semântica de porphurễ à 

caracterização de Éros como damálēs (v. 1), em que está implícita a idéia da violência 

veiculada também na qualificação da deusa a cuja imagem o deus está tão próximo. A 

idéia não pode ser comprovada; mas – como também a Perotti, em “A proposito 

dell’aggettivo porfÊreow” (1984, p. 205), que a classifica como “a mais próxima da 

verdade”111 – creio que é a mais rica e sugestiva à leitura da representação dos deuses 

no “Hino a Dioniso” de Anacreonte. 

Guardando essa hipótese, contudo, prefiro manter no texto a tradução ainda que 

algo misteriosa “purpúrea” de porphurễ – mais direta e evidente, mais próxima à 

sonoridade original do termo grego e adotada em outras traduções112. Isso dito, e sem 

descartar o possível sentido de “impetuosa”, devo ainda reportar um outro 

entendimento plausível do epíteto de Afrodite, este formulado por Simon Goldhill, em 

“Praying to Dionysus” (1984, p. 87) que, como Castrignanò, discorda de Marzullo e de 

sua sugestão, além de julgar insatisfatória a tradução “radiante”113. 

A fim de compreender a combinação porphurễ Aphrodítē (v. 3) no Fr. 357 P, 

Goldhill recorda um testemunho posterior em séculos a Anacreonte e preservado em 

Ateneu (XIII. 603e-604a), mas “surpreendentemente não mencionado em detalhe pelos 

comentadores”. Nele, discute-se o argumento de que, enquanto Eurípides gostava de 

mulheres, Sófocles preferia rapazes, afirmação corroborada por uma anedota atribuída a 

Íon (século V a.C.), poeta lírico e tragediógrafo, que conta que Sófocles, em visita a 

                                                 
111 Perotti (1984, pp. 205 e 207) discorda das outras traduções, além de “impetuosa”. Ele defende 
“movente”, sentido que também vê em vários textos em que figura o adjetivo porphúreos, entre os quais, 
Safo, Fr. 54 Voigt e Anacreonte, Fr. 358 P. Mesmo no Fr. 105(b) Voigt de Safo – citado neste capítulo, em 
meio ao estudo do Fr. 58 Dav. de Álcman, e no capítulo 6 (p. 404) –, Perotti hesita em ver as flores de 
jacinto como purpúreas, surpreendentemente, e cogita tomá-las como moventes. Resultaria, pois, da 
contaminação com o termo porphúra – num processo que Perotti (p. 209) não crê iniciado antes do século 
VI a.C. – o substantivo que nomeia a cor púrpura, o sentido cromático específico e predominante mais tarde. 
112 Ver Gentili (1958, Fr. 14, n. 1, e p. 142; 1990a, p. 93, 1ª ed. orig.: 1985), Pereira (1963, p. 116, 1ª ed.: 
1959), Lourenço (2006, p. 55), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 373). 
113 Igualmente a postura de Goldhill (1987, p. 13) em estudo posterior. 
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Lesbos como general, participa de um simpósio114; alegre a beber e a olhar um belo 

menino que cora diante de seus olhos, explica o uso que faz do adjetivo porphuroũs 

(porfuroËw) em sua poesia para qualificar a pele ruborizada pela paixão sentida em 

meio a goles de vinho. 

Levando em consideração esse testemunho, Goldhill indaga: “Não há certa 

malícia na estranha caracterização da deusa da paixão em Anacreonte, no contexto de 

intenções amorosas e vinho-etílicas?” – contexto este que, como buscam mostrar as 

páginas seguintes, está tramado nos versos do Fr. 357 P115. Há, sim, reconhece o 

helenista; e devo acrescentar: o epíteto, visto assim, funcionaria como amálgama de dois 

universos prazerosos e perigosos – o de Afrodite e o de Dioniso – plasmados no hino 

anacreôntico. A deusa, então, não seria apenas “rósea”, mas “purpúrea”, pois em sua 

pele fundem-se os rubores intensos da paixão erótica e do vinho. 

 

Eros, Ninfas, Afrodite e Dioniso “brincam juntos” (sumpaízdousin, v. 4) 

 

A junção desse grupo de divindades, embora só plenamente identificado com a 

revelação da identidade do “senhor” do verso 1, Dioniso, ao final do hino, de pronto se 

sobressai na canção, e mais ainda quando no verso 4 se revela a atividade do grupo: seus 

integrantes “brincam juntos” (sumpaízdousin). No Édipo rei (v. 1109), de Sófocles, 

Dioniso brincava já com uma das Ninfas do Hélicon; aqui, com elas, Éros e Afrodite. 

Tendo passado pelo Fr. 58 Dav. de Álcman – no qual, na ausência de Afrodite, 

“selvagem Éros (...), qual <menino>, brinca [paĩs paísdei]” –, sabemos já da forte 

conotação erótica116 da forma verbal sumpaízdō, que aponta para mais de um tipo de 

brincadeira, como claramente se percebe tanto no fragmento alcmânico, quanto no 

anacreôntico, dadas as figuras e as prerrogativas dos brincantes divinos, bem como, no 

caso do Fr. 357 P, a demanda central pelo sucesso amoroso (vv. 9-11). Isso vale, ainda, 

para outros dois fragmentos de Anacreonte, o 358 e 417 P. Cito o primeiro117: 

                                                 
114 Ver também o comentário à passagem de Ateneu de Bremmer (1990, p. 141). 
115 Goldhill (1984, pp. 87-8), a fim de reforçar seu argumento, discorre detidamente sobre “o uso nada 
inocente de purpureus na poesia amorosa de Ovídio, na qual o adjetivo atribuído a amor mal pode ser 
reduzido a splendidus, como tentam fazer muitos comentadores. Isso porque purpureus amor, que dita a 
poesia a Ovídio, é uma descrição justaposta às belas faces das meninas”. 
116 Ver ainda para seu valor erótico também nessa ocorrência do Fr. 357 P de Anacreonte: Lasserre (1946, 
p. 44), Woodbury (1979, p. 279), Goldhill (1984, p. 86; 1987, pp. 13-4), Williamson (1998, p. 79), 
Pretagostini (1990, p. 229), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, pp. 217-8). 
117 Tradução: Lourenço (2006, p. 55); ver Ramos (1964, p. 85). A fonte do Fr. 358 P é Ateneu (XIII. 599c). 
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sfa¤rhi dhÔt° me porfur∞i  De novo com sua esfera purpúrea 
bãllvn xrusokÒmhw ÖErvw  o Amor de dourados cabelos me atinge, 
n°ni poikilosambãlvi  e com a rapariga de coloridas sandálias 
sumpa¤zein prokale›tai:  me convida a brincar [sumpaízdein]. 
≤ d', §st‹n går ép' eÈkt¤tou   5 Mas ela (pois vem lá da bem fundada 
L°sbou, tØn m¢n §mØn kÒmhn,  Lesbos) os meus cabelos 
leukØ gãr, katam°mfetai  já brancos censura com desdém, 
prÚw d' êllhn tinå xãskei  e olha embasbacada para – outra rapariga. 
 
Éros118 é o agente – espécie de coreógrafo, afirma Rosenmeyer (2004, p. 166) – 

que impele a dupla formada pela persona de cabelos brancos e pela adornada jovem 

lésbia a jogar com a bola um jogo erótico-amoroso119. O erotismo da canção é patente e 

a brincadeira descrita o faz emergir com força após o impulso inicial da imagem da bola 

ou “esfera” (sphaírēi) “purpúrea” (porphurễi) como a Afrodite do Fr. 357 P (v. 3). 

Recorde-se que, segundo a fonte do Fr. 54 Voigt de Safo, citado em meio às genealogias 

de Éros no item anterior, o deus veste um “manto de púrpura [porphurían]”. 

Pensando ser possível que já à época de Anacreonte paízdein fosse termo 

reconhecidamente metafórico para o jogo amoroso, Rosenmeyer (2004, p. 167) recorda 

as posições opostas de Jeffrey Henderson, em The maculate muse (1991, p. 157) – esta 

favorável a tal possibilidade –, e Gregory O. Hutchinson, em Greek lyric poetry (2003, 

p. 276) – contrária. Seja como for, é inquestionável a metáfora no Fr. 358 P, bem como 

o sentido erótico da forma verbal, desde Álcman (Fr. 58 Dav.), pelo menos. Como diz 

Rosenmeyer (n. 11), “quando aparece no contexto de Éros ou de uma menina na poesia 

grega arcaica, o verbo sempre conota e nunca pode ser limitado a uma só denotação”, 

mesmo que o erotismo seja mais sutil do que nos Frs. 358 P e 417 de Anacreonte. Sutil 

como na cena do canto VI da Odisséia em que é narrada a brincadeira de Nausícaa junto 

a suas companheiras: tendo lançado ao vento seus véus, as moças “brincam com a 

bola” (sphaírễi (...) paízdon, 100)120. Somados a brincadeira e os rostos desnudos das 

                                                 
118 Note-se que sua caracterização no v. 2 retoma a de seu pai, Zéfiro, segundo a genealogia do Fr. 327 
Voigt de Alceu, citado antes neste capítulo. Ver Breitenberger (2007, pp. 189-90). 
119 Frisam isso em seus comentários: Marzullo (1965, pp. 157-8), Campbell (1998, pp. 320-1, 1ª ed.: 
1967), Gerber (1970, pp. 229-30), Woodbury (1979, p. 279), Goldhill (1987, pp. 14-8), Pretagostini 
(1990, pp. 229-30), Vox (1990, pp. 81-5), Urios-Aparisi (1993, pp. 51-70), Gentili (1995, pp. 90-1), 
Hutchinson (2003, pp. 273-8), Rosenmeyer (2004, pp. 166-8). Calame (1999, p. 15) observa que a canção 
é “um inteiro jogo metafórico”. Todos esses helenistas sublinham o erotismo em sumpaízdein (ver 
também a nota posterior a esta e o estudo do Fr. 58 Dav. de Álcman), inclusive Russo (1974, p. 725), que 
critica Kirkwood (1974, p. 167) por não perceber isso e perder toda a dimensão inescapavelmente erótica 
do Fr. 358 P de Anacreonte. Note-se que Rosenmeyer (p. 167, n. 9) lembra que séculos depois de 
Anacreonte, no epigrama 214 de Meleagro (Antologia palatina V), Éros reaparece como o jogador da 
bola que vem a ser, desta vez, o coração da própria persona. 
120 sfa¤ṙ  (...) pa¤zon. Para a Odisséia: texto grego de Bérard (2002a; 2002b; 2002c). Tradução: Nunes 
(1962). Para o verso, ver Hainsworth, in Heubeck et alii (1990, p. 299), e Rosenmeyer (2004, pp. 168-70). 
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virgens, os versos ganham inescapável, embora discreta, entonação erótica. Volto a 

Rosenmeyer, que em conclusão afirma: 

 
“A palavra paizein é talvez o máximo em double entendre. Ela sempre é inocente e sugestiva, 
tendo diferentes significados para diferentes pessoas. Mas, para o bem ou para o mal, uma vez 
que as nuanças são destacadas e as possibilidades eróticas da cena [em que se encontra] são 
trazidas ao primeiro plano, é impossível retornar ao prévio estado de inocência, seja como leitor 
ou como um participante ativo do jogo de intimidade”. 
 

Bem o mostra outro fragmento de Anacreonte, Fr. 417 P121. Ei-lo: 
 
p«le Yrhik¤h, t¤ dÆ me lojÚn ̂ mmasi bl°pousa           Por que me foges, ó potranca trácia, 
nhl°vw feÊgeiw, doke›w d° m' oÈd¢n efid°nai sofÒn       2     lançando-me esse olhar oblíquo? 
‡syi toi, kal«w m¢n ên toi tÚn xalinÚn §mbãloimi          Presumes que me falte habilidade? 
≤n¤aw d' ¶xvn str°foim¤ s' émf‹ t°rmata drÒmou:    4    Sabe que eu poderia sem transtorno 
nËn d¢ leim«nãw te bÒskeai koËfã te skirt«sa pa¤zeiw,      impor-te o freio e dominando as rédeas 
dejiÚn går flppope¤rhn oÈk ¶xeiw §pembãthn.     6   fazer com que girasses em redor da meta. 

Se agora brincas [paízdeis] nas campinas e nos pastos, 
          saltando leve, é que não tens um lançador   

      que saiba cavalgar-te com destreza ... 
 

Nesses versos profundamente ambíguos – como antes apontei – o erotismo 

escorre, intenso, da imagem da virgem-potranca presente também no Partênio de 

Álcman; da imagem da persona qual destra domadora ante o animal arisco e selvagem 

que é a virgem; da imagem desta a brincar (v. 5) solta e solitária, ignorante do desejoso 

adestrador, em espaços largos e perigosos. 

Em se tratando do Fr. 357 P, há que se notar que a brincadeira dos deuses se 

reveste de erotismo não apenas pela conjunção de prerrogativas que deles emanam, mas 

também pelo movimento com o qual o plano divino é inserido no mortal: visto somente 

naquele plano, sum-paízdein “não implica qualquer tipo de erotismo”, enfatiza 

Rosenmeyer (2004, p. 165), lembrando o uso do verbo no Hino homérico a Apolo (vv. 

201 e 206) para nomear a ação dos deuses que brincam cantando e dançando; visto 

neste, a forma verbal é inequivocamente sugestiva, maliciosa e sensual. 

 

Dioniso perambula (vv. 4-5) 

 

Definidas as divinas e brincalhonas companhias do deus, o hino nomeia – como 

é próprio da fórmula clética e da estrutura da prece em geral, sublinha Goldhill (1984, p. 

88) – a atividade e o espaço nos quais Dioniso se compraz: perambular pelos bosques e 

                                                 
121 Citado no sexto capítulo 6 (p. 406) da tese, com tradução de Ramos (1964, p. 91). Ver ainda os 
comentários de Marzullo (1965, pp. 173-3), Goldhill (1987, pp. 14-8), Vox (1990, pp. 81-5), Gentili 
(1995, pp. 91-2) e Rosenmeyer (2004, pp. 170-3), além da tradução de Lourenço (2006, p. 59).  
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montanhas. O cenário em que estão as divindades no Fr. 357 P – a natureza mais 

selvagem e menos facilmente visitada pelos homens, pela qual o deus do vinho e da 

libertação transgressiva perambula, nunca solitário122 – é, pois, típico do deus e das 

Ninfas, mas não de Afrodite e Éros. 

É isso que faz o deus no Hino homérico XXVI, a Dioniso123 (vv. 1-10): após ter 

sido criado pelas ninfas no monte Nisa, sai a perambular freneticamente, diz a forma 

verbal phoitízdeske (foit¤zeske)124, “pelos vales lenhosos” (kay' ÍlÆentaw §naÊlouw) à 

frente de suas nutrizes, em gritos que enchem a “vasta floresta” (êspeton Ïlhn). Como 

observam Smyth (1963, p. 286, 1ª ed.: 1900) e Goldhill (1984, p. 86), as Ninfas, que 

nutrem Dioniso são as primeiras seguidoras do deus que, depois, se fará acompanhar das 

Mênades ou Bacantes – “mulheres selvagemente rapaces”, anota Goldhill125. 

Embora não se valha dos mesmos termos, é muito similar a esta a imagem do Fr. 

357 P de Anacreonte nos versos 4-5: neles, Dioniso vagueia, diz a forma verbal 

epistrépheai126 (v. 4), “pelos altivos picos das montanhas” – hupselỗn koruphàs oréōn, 

na expressão de “sonoridade homérica”, anota Goldhill (p. 88)127 –, num espaço natural 

tão elevado quanto selvagem, próprio aos ritos dionisíacos. E semelhante a esta será a 

imagem do Édipo rei (vv. 1105-6) sofocliano, em que Dioniso é dito habitante dos topos 

das montanhas, característica e espaço que permeiam todo o enredo de As bacantes, de 

Eurípides, desde o início da tragédia. Note-se que uma tradução como “habitas” para 

epistrépheai no verso 4, dada em Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 373), 

enfraquece a imagem que ressoa tão marcadamente nas representações poéticas de 

Dioniso128. Outra, como “assombras”, em Bowra (1961, p. 283) e Campbell (1983, p. 

24)129, exprime já uma visão sombria do deus, que não é em si mesma incoerente e até 

                                                 
122 Para essa característica do deus do “êxtase embriagante” de andar sempre “rodeado do enxame e do 
frenesim dos seus adoradores e adoradoras”, ver Burkert (1993, p. 318), que a liga ao fato de que o êxtase 
dionisíaco é “fenômeno de massas que se propaga de modo contagioso”, e não experiência individual. 
123 Texto grego: edição Allen et alii (1980). Datação e autoria incertas. Traduções minhas. 
124 Forma verbal de indicativo imperfeito épico, ativo, 3ª pessoa do singular, de phoitáō (foitãv). 
125 Para as Mênades, ver ainda Burkert (1993, pp. 323-4); para elas e também as Ninfas do Nisa, que 
criaram Dioniso, ver Hedreen (1994, pp. 49-58). 
126 Trata-se do indicativo presente médio, 2ª pessoa do singular, de epistréphō (§pistr°fv). Na tradução 
“vagueias”, sigo Edmonds (1958, p. 139, 1ª ed.: 1924), Fränkel (1975, p. 292, 1ª ed. orig.: 1951), Pereira 
(1963, p. 116, 1ª ed.: 1959), Kirkwood (1974, p. 166), Fowler (1992, p. 179), Rosenmeyer (2006, p. 42, 1a 
ed.: 1992), Bing e Cohen (1993, p. 89), West (1994b, p. 103), Miller (1996, p. 100).  
127 A expressão ocorre desde a Ilíada (XII, 282): Campbell (1998, p. 319, 1ª ed.: 1967). 
128 A opção “habitas” é também adotada em Privitera (1970, p. 117). Outra tradução que produz o 
mesmo efeito: “estás”, adotada em Lourenço (2006, p. 55). E distante do sentido da forma verbal é a 
opção de Mulroy (1995, p. 128), “festejas”. 
129 Ver também Campbell (1988, p. 55). 
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prevalece em certos textos, como n’As bacantes, mas que não se insinua no fragmento 

do poeta de Téos. 

 

2. O suplicante e seus três pedidos a Dioniso (vv. 6-11) 

 

Na segunda parte do “Hino a Dioniso”, a persona se define no contexto de prece 

como suplicante por uma forma verbal que expressa certa gestualidade: 
 
gounoËma¤ se, sÁ d' eÈmenØw   os joelhos abraço-te, e tu, propício, 
¶ly' ≤m¤n, kexarism°nhw   vem a nós, e aceitável 
d' eÈxvl∞w §pakoÊein:   prece escuta: 
KleoboÊlvi d' égayÚw g°neo  a Cleóbulo sê bom 
sÊmboulow, tÚn §mÒn g' ¶rv-  10 conselheiro, para ele minha pai- 
t', Œ DeÒnuse, d°xesyai.   xão, ó Dioniso, aceitar... 
 

No Fr. 348 P, é a Ártemis que suplica a 1ª pessoa do singular; abre-se o verso 1 

com os mesmos dois termos que abrem o verso 6 do Fr. 357 P: gounoũmaí se, “abraço-

te os joelhos”, como prefiro, ou “suplico, imploro”, opções que apagam o gesto 

fundamental da postura do suplicante a lançar-se aos joelhos do destinatário para agarrá-

los130. Tal imagem nos é familiar desde a Ilíada, nas cenas dos encontros de Tétis com 

Zeus no canto I, e com Hefesto, no canto XVIII; ei-las: 

 
I, 498-502 (Tétis encontra Zeus) 
eren d' eÈrÊopa Kron¤dhn êter ¥menon êllvn       O Croníade, voz forte, encontra-o, separado 
ékrotãt  ̇korufª poludeirãdow OÈlÊmpoio:      dos outros, no mais alto píncaro do Olimpo. 
ka¤ =a pãroiy' aÈto›o kay°zeto, ka‹ lãbe goÊnvn     Senta-se ao lado dele; abraça-lhe os joelhos 
skaiª, dejiterª d' êr' Íp' ényere«now •loËsa      pela esquerda, e lhe afaga o queixo à mão direita. 
lissom°nh pros°eipe D¤a Kron¤vna ênakta: (...)    A Zeus supremo, filho de Cronos, suplica: (...) 
 
XVIII, 457-9 (Tétis fala a Hefesto) 
ToÎneka nËn tå så goÊnay' flkãnomai, a‡ k' §y°l˙sya    “(...). Assim, venho  
uÂ' §m“ »kumÒrƒ dÒmen ésp¤da ka‹ trufãleian      aos teus joelhos. Ao filho, Moira-breve, quero 
ka‹ kalåw knhm›daw §pisfur¤oiw éraru¤aw,      ver se lhe doas escudo e elmo tricórnio, cnêmides 
ka‹ y≈rhx' : (...)          belas, às pernas ajustadas por fivelas 

   de prata, e uma couraça (...)”. 

                                                 
130 A opção “suplico”, a despeito disso, é adotada em: Gentili (1958, Fr. 14, n. 1, e p. 142; 1990a, p. 93, 1ª ed. 
orig.: 1985), Pereira (1963, p. 116, 1ª ed.: 1959), Bowra (1961, p. 283), Privitera (1970, p. 117), Kirkwood (1974, 
p. 166), Campbell (1983, p. 24; 1988, p. 55), Fowler (1992, p. 180), Rosenmeyer (2006, p. 42, 1a ed.: 1992; 2004, 
p. 165), West (1994b, p. 103), Miller (1996, p. 100), Lourenço (2006, p. 55) e ainda Perrotta, Gentili e Catenacci 
(2007, p. 373). Já Edmonds (1958, p. 139, 1ª ed.: 1924) opta por “eu me ajoelho”. 
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Depois, num fragmento iâmbico (108 W1)131 de Arquíloco, composto de um 

único par de tetrâmetros trocaicos, há outro exemplo da expressão específica da 

gestualidade do suplicante dado no contexto de uma prece: 
 
klËy' ênaj ÜHfaiste, ka¤ moi sÊmmaxow gounoum°nvi   Ouve, senhor Hefesto, e a mim que te suplico 
·laow gen°o, xar¤zeo d' oÂã per xar¤zeai,        sê aliado propício e concede graças como as que  

[concedes 
 

Literalmente, gounouménōi132 significa “abraçando-te os joelhos”. Em 

Anacreonte, a ênfase no endereçamento direto a Dioniso feito no verso 6 pelo suplicante 

se estabelece na aliteração e proximidade dos dois pronomes de 2ª pessoa do singular 

usados pelo poeta: gounoũmaí se, sù d’ – “os joelhos abraço-te, e tu”. E, assim, o 

suplicante lhe profere três pedidos – todos, como é usual, em sentido imperativo. 

 

O primeiro pedido (vv. 6-7): chamando o deus para perto 

 

Com a forma verbal imperativa élth’(e)133 (“vem”, v. 7), o deus é chamado ao 

mundo dos homens. Esse movimento define a prece como um hino clético134, que 

podemos exemplificar com os Frs. 1 e 2 Voigt de Safo; no primeiro, o sentido dessa 

forma verbal está subentendido; no segundo, ocorre duas vezes (vv. 5, 25). 

Nos versos 6-7, Dioniso é mais exatamente instado a vir – de modo benevolente 

(eumenềs), uma vez que o suplicante precisa de seu auxílio (vv. 9-11) – “a nós” (hēmĩn, 

v. 7), ou seja, para perto de um grupo no qual se inclui a persona. Não há dúvida de que 

o pronome grego é de 1ª pessoa do plural; mesmo assim, é constante sua tradução pela 

1ª pessoa do singular135, à semelhança da alternância sabidamente típica na mélica coral 

e, ademais, devido ao uso de um pronome, este sim, de 1ª pessoa do singular (emón, v. 

10), ao final do próprio “Hino a Dioniso”. 

Olhando rigorosamente para os dois pronomes gregos, há, de fato, na elaboração 

da demanda final e central da prece, a virada para a própria persona, que torna mais 

pessoal a canção. Isso não significa, porém, que, ao chegarmos ao segundo pronome, 

emón, tenhamos que retornar ao primeiro, hēmĩn, e traduzi-lo não como “a nós”, mas 

                                                 
131 O fragmento está citado em Plutarco (Moralia 23a). Tradução: Corrêa (1998, p. 264). 
132 Trata-se do particípio presente médio, masculino, dativo singular, de gounoũmai. 
133 Trata-se do imperativo aoristo ativo, 2ª pessoa do singular, de érkhomai (¶rxomai). 
134 Ver notas 83, 84 e 85, e Smyth (1963, p. 286, 1ª ed: 1900), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 217). 
135 Ver Smyth (1963, p. 286, 1ª ed: 1900), Edmonds (1958, p. 139, 1ª ed.: 1924), Campbell (1988, p. 55), 
Fowler (1992, p. 179), Rosenmeyer (2006, p. 42, 1a ed.: 1992; 2004, p. 165), Bing e Cohen (1993, p. 89), 
Miller (1996, p. 100), Lourenço (2006, p. 55). 
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como “a mim”. Simon R. Slings, em “The I in personal archaic lyric” (1990, p. 16, n. 

40), observa com razão que tal mudança, ainda que possível, é de todo desnecessária. E 

acrescento: parece-me indesejada, pois hēmĩn, além de satisfazer as necessidades 

métricas do verso136, executa no hino o movimento semântico “nós”-“eu” (vv. 7 e 10) 

que nos versos 9-11 se desdobra em dois outros. Um: “nós que estamos reunidos em 

simpósio”-“eu que, estando aqui, quero satisfazer minha paixão por Cleóbulo que ainda 

não a aceitou”. Dois: érōs-vinho / érōs-simpósio – mistura presente no Fr. 357 P e em 

boa parte da poesia de Anacreonte. Fica, pois, explicada minha tradução137. 

 

O segundo pedido (vv. 7-8): aos ouvidos do deus 

 

Em dado momento de seu estudo da retórica e forma hínicas, Race (1982b, p. 8) 

declara: “Se há uma preocupação dominante e comum a todos os hinos gregos, esta é 

seguramente a noção de xãriw [kháris]. Nenhuma outra palavra resume tão bem a 

relação que o hinista busca estabelecer com a divindade – de prazer recíproco e boa 

vontade”. Logo, prossegue ele (p. 9), “palavras relacionadas a xãriw” – termo de que 

antes me ocupei138 – “são abundantes nos hinos gregos”. Uma delas consta do “Hino a 

Dioniso” de Anacreonte, em que, valendo-se de uma forma verbal infinitiva com 

sentido de imperativo139, epakoúein (“escuta”, v. 8), o suplicante pede ao deus que 

tenha ouvidos atentos à sua “aceitável / prece” (kekharisménēs / eukhōlễs140, vv. 7-8), 

na caracterização feita pela forma verbal destacada141. Esta se liga à noção de kháris142 e 

                                                 
136 Sobre o metro, ver o item final de estudo do fragmento. 
137 Sigo Lavagnini (1953, p. 166, 1ª ed.: 1937), Fränkel (1975, p. 292, 1ª ed. orig.: 1951), Gentili (1958, p. 
142), Pereira (1963, p. 116, 1ª ed.: 1959), Bowra (1961, p. 283), Giangrande (1968, p. 109), Privitera 
(1970, p. 117), Kirkwood (1974, p. 166). Ver ainda Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, pp. 217-8 e 373), 
com inclusão de traduções de Gentili. Em Campbell (1983, p. 24) e West (1994b, p. 103), o pronome não 
é traduzido em associação à forma verbal do v. 7. 
138 Ver capítulo 5 (p. 307). 
139 Assim explicam-no Lavagnini (1953, p. 167, 1ª ed.: 1937), Campbell (1998, p. 319, 1ª ed.: 1967), 
Gerber (1970, p. 229). 
140 Para esse termo grego e seu sinônimo eukhế (eÈxÆ), ver Adkins (1969, pp. 27-31), Burkert (1993, p. 
160) e Benveniste (1995b, p. 234-43). 
141 Trata-se do particípio perfeito passivo, feminino, genitivo singular, de kharízdomai epistréphō 
(xar¤zomai), que acompanha em gênero e número o substantivo eukhōlế, e, junto a este, atende a regência 
de epakoúein. 
142 Para a noção de kháris na poesia eminentemente simposiástica de Anacreonte: Vox (1990, pp. 27-49). 
Para a mesma noção no contexto da prece: Gould (2002, pp. 15-6). 
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reforça o sentido do segundo pedido, típico nas preces143: “escuta-me tu, a quem 

suplico, pois é razoável minha solicitação”.  

Lembrando, ainda, ser fundamental no conceito de kháris a noção de 

reciprocidade, poderíamos ver isto ainda implícito em kekharisménēs: a persona envia 

ao deus uma oferenda – o hino e, nele, a prece144; em troca, espera que o deus reconheça 

a homenagem e lhe seja “propício” quando vier (vv. 6-7), diz o advérbio eumenềs que 

fecha o verso 6, em posição paralela a kekharisménēs, que encerra o verso 7, num jogo 

sonoro que enfatiza exatamente a relação entre a benevolência do deus e a reciprocidade 

que este deve observar e da qual é merecedor o suplicante. 

Por fim, há que se notar que uma forma verbal centrada na noção de kháris e 

empregada em contexto homoerótico como no Fr. 357 P de Anacreonte é eloqüente, 

pois, embora não esteja tal forma dirigida ao objeto amado – o erốmenos (§r≈menow) 

Cleóbulo –, ela alude ao anseio pela aquiescência do menino ou rapaz às investidas e 

desejos de seu amante, anota Breitenberger (2007, p. 105). 

 

O terceiro pedido (vv. 9-11) – a demanda central: a sedução de Cleóbulo 

 

KleoboÊlvi d' égayÚw g°neo  a Cleóbulo sê bom 
sÊmboulow, tÚn §mÒn g' ¶rv-  10 conselheiro, para ele minha pai- 
t', Œ DeÒnuse, d°xesyai.   xão, ó Dioniso, aceitar... 
 
Se no primeiro pedido o suplicante apela ao deus para que venha para junto de 

um “nós” que deve se constituir, como já se viu, num grupo de simposiastas ao qual se 

integra a persona – algo que confere ao hino uma medida de impessoalidade –, o último 

pedido produz na canção a virada para uma dimensão mais pessoal145 que se concretiza 

na referência pronominal à 1ª pessoa do singular e às suas emoções, com a qual se fecha 

o hino, e na menção a Cleóbulo. 

A poesia de Anacreonte, lembra Gentili (1958, p. xiii), tem como uma de suas 

molas de força a temática da paixão por moças e meninos/efebos146. Nesse segundo 

                                                 
143 Ver Smyth (1963, p. 286, 1ª ed: 1900), West (1997, pp. 269-71). Ver também o já citado Fr. 108 W1 de 
Arquíloco, além da prece de Crises a Apolo na Ilíada (I, 37-42), entre outros tantos exemplos disso, 
registrados na poesia grega antiga. 
144 Ver Van Straten (1981, pp. 65 e 82-3) e Benveniste (1995b, p. 223) para a prece; para o hino, Depew 
(2000, pp. 63-4), para quem é “essa função como oferenda”, tanto no âmbito religioso quanto no poético, 
que “unifica o gênero” na Grécia. 
145 Notam esse movimento Lavagnini (1953, p. 166, 1ª ed.: 1937) e Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 217). 
146 Ver também Dover (1994, p. 268, 1ª ed.: 1978), Buffière (1980, pp. 251-4), Bremmer (1990, p. 144), 
Gentili (1995, p. 85), Percy (1996, pp. 158-9). 
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diapasão, frisa o helenista (pp. xiii-iv), são notáveis “a suavidade dos tons, a delicadeza 

dos ritmos e sobretudo a kháris [‘graça’] (...) do sentimento e das formas expressivas, 

trabalhadas numa refinada e sábia compostura estilística (...)”. O Fr. 357 P, justamente, 

traz um desses meninos147, Cleóbulo, presente noutras canções do poeta (Frs. 359, 

360148 e 402 P) que destacam sua beleza e o desejo que desperta no amador. Quem é 

esse menino? Slings (1990, p. 16, grifos meus) assim responde: 

 
“É uma inferência justa [dizer que] a audiência [de Anacreonte] conhece Cleóbulo, mas o 
que nós sabemos a seu respeito? Ele pode ter sido o menino favorito de todos; (...). Pode ter 
sido de amplo conhecimento que havia uma relação emocional entre Cleóbulo e o próprio 
Anacreonte; neste caso (...) seria bobagem negar que a audiência terá tomado o ‘eu’ por ‘eu, 
Anacreonte’ (embora, uma vez que os poetas podem ser mentirosos, seus sentimentos possam 
ter sido exagerados). Ou Cleóbulo pode ter sido o amado de uma bem conhecida pessoa (...)” 
 

De mais segura, a resposta só tem a frase inicial; nada sabemos da identidade de 

Cleóbulo, sobre a qual só há conjecturas – veja-se acima a repetição de “pode”. 

Detenho-me, pois, no que é minimamente certo, traçando outra justa inferência a partir 

de tudo o que se disse até este ponto sobre a mélica de Anacreonte e sobre o Fr. 357 P, 

em particular: se Cleóbulo é um menino por quem está tomada da paixão a persona e se 

a canção está inserida num contexto simposiástico que abrange um grupo nela referido 

(“a nós”, v. 7), então tal grupo compõe-se de homens, decerto aristocratas; a persona 

do “Hino a Dioniso”, que entre eles se inclui, é verossimilmente um adulto do sexo 

masculino, e a canção, centrada na esfera do amor efébico/pederástico. 

De volta ao terceiro pedido, há ainda este fato a ressaltar: ele consiste na 

demanda central da canção. Não são casuais, portanto, sua maior elaboração no espaço 

do hino – diferentemente dos outros pedidos, este ocupa três versos e se esclarece com 

duas formas verbais –, a nomeação de Dioniso (v. 11) e a colocação de dékhesthai 

(“aceitar”), termo fundamental na prece, como última palavra da canção que, saliente-

se, pode estar preservada integralmente. Tal possibilidade se apóia na aparente inteireza 

de sua estrutura hínica e, segundo Perotti (1986, p. 16)149, nos “termos simétricos” com 

                                                 
147 Assim o vêem os comentadores do hino, entre os quais, Lavagnini (1953, p. 166, 1ª ed.: 1937), Gentili 
(1958, p. xiii), Bowra (1961, p. 283), Podlecki (1984a, p. 175), Perotti (1986, p. 14), Cyrino (1996, p. 
373), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 217), Breitenberger (2007, p. 185), além dos estudiosos 
referidos no corpo do texto. 
148 A identificação do menino desse fragmento a Cleóbulo depende de um testemunho de Máximo de Tiro 
(Fr. 402 P), segundo o qual a beleza dos olhos deste é tema constante da mélica de Anacreonte. 
149 Antes de Perotti, Bergk (1914, Fr. 2, 1ª ed.: 1882), Gentili (1958, Fr. 14, aparato crítico) e Kirkwood 
(1974, p. 166) já viam o Fr. 357 P como uma canção completa. Igualmente: Perrotta, Gentili e Catenacci 
(2007, p. 217). Edmonds (1958, p. 139, n. 2, 1ª ed.: 1924), sem se posicionar, ressalta a aparente 
integridade do hino. Campbell (1998, p. 319, 1ª ed.: 1967), por sua vez, dela suspeita. 
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que ela se abre e se fecha: a ỗnaks – amálgama do vocativo “ó” (ỗ) com o substantivo 

ánaks (“senhor”) no verso 1 corresponde ỗ Deónuse (“ó Dioniso”) no verso 11. 

Ressalto que digo essencial o infinitivo dékhestai, porque o objetivo do hino é 

solicitar ajuda divina – daí a prece –, mas os dois pedidos anteriores ao terceiro não 

definem a demanda específica do suplicante, fazendo apenas o apelo à atenção do deus, 

à sua boa vontade e à sua aproximação. Preparado o terreno, o suplicante enfim 

apresenta sua demanda central: o auxílio de Dioniso na sedução de Cleóbulo que ainda 

não aceita a paixão do amador – o erastếs (§rastÆw) –, quadro que este deseja alterar. 

Movimento distinto desse do Fr. 357 P de Anacreonte dá-se no “Hino a 

Afrodite”, de Safo, no qual os pedidos que não giram em torno da demanda pela atenção 

da deusa são múltiplos e de pronto expressos; reproduzo o Fr. 1 Voigt, grifando-os150: 
 

Poi¸kilÒyro$n' éyanãt'AfrÒdita, ⊗ De flóreo manto furta-cor, ó imortal Afrodite, 
pa›¸ D$¤¸o! dol$Òploke, l¤!!oma¤ !e,  filha de Zeus, tecelã de ardis, suplico-te: 
mÆ m'¸ ê!ai!i $mhd' Ùn¤ai!i dãmna,  não me domes com angústias e náuseas, 
 pÒtn¸ia, yË$mon,  4  veneranda, o coração, 
éll¸å tu¤d' ¶l$y', a‡ pota két°rvta  mas para cá vem, se já outrora – 
tå¸! ¶ma! aÎ$da! é¤oi!a pÆloi  a minha voz ouvindo de longe – me 
¶k¸lue!, pãtro$! d¢ dÒmon l¤poi!a  atendeste, e de teu pai deixando a casa 
 x¸rÊ!ion ∑ly$e!  8  áurea a carruagem 
êr¸m' Èpa!de$Êjai!a: kãloi d° !' îgon  atrelando vieste. E belos te conduziram 
 ¸kee! !troË$yoi per‹ gç! mela¤na!  velozes pardais em torno da terra negra – 
pÊ¸kna d¤n$nente! pt°r' ép' »rãnv a‡ye- rápidas asas turbilhonando, céu abaixo e 

ro¸! diå m°!!v:  12  pelo meio do éter.  
a‰¸ca d' §j¤ko$nto: !Á d', Œ mãkaira,  De pronto chegaram. E tu, ó venturosa, 
meidia¤$!ai!' éyanãtvi pro!≈pvi  sorrindo em tua imortal face, 
≥¸re' ˆtt$i dhÔte p°ponya k tti  indagaste por que de novo sofro e por que 

dh¸Ôte k$ãl¸h$mmi  16  de novo te invoco, 
k¸ tti $moi mãli!ta y°lv g°ne!yai  e o que mais quero que me aconteça em meu 
m¸ainÒlai $yÊmvi: t¤na dhÔte pe¤yv  desvairado coração. “Quem de novo devo persuadir 
.¸.!̣ãghn $§! !ån filÒtata; t¤! !', Œ  (?) ao teu amor? Quem, ó 
 Cã¸pf', $éd¤kh!i;  20  Safo, te maltrata? 
ka¸‹ g$år afi feÊgei, tax°v! di≈jei,  Pois se ela foge, logo perseguirá; 
afi d¢ d«ra mØ d°ket', éllå d≈!ei,  e se presentes não aceita, em troca os dará; 
afi d¢ mØ f¤lei, tax°v! filÆ!ei   e se não ama, logo amará, 

kvÈk §y°loi!a.   24  mesmo que não queira”. 
¶lye moi ka‹ nËn, xal°pan d¢ lË!on  Vem até mim também agora, e liberta-me dos 
§k mer¤mnan, ˆ!!a d° moi t°le!!ai  duros pesares, e tudo o que cumprir meu 
yËmo! fim°rrei, t°le!on, !Á d' aÎta  coração deseja, cumpre; e, tu mesma, 

!Êmmaxo! ¶!!o.  28 ⊗  sê minha aliada de lutas. 

                                                 
150 Tradução e estudo em Ragusa (2005, pp. 261-328 e 424-6). 
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Além do chamamento da divindade para perto de si (vv. 5 e 25), a suplicante 

desse hino clético faz-lhe quatro pedidos, dos quais dois (vv. 3 e 25) são equivalentes: 

um (v. 26) é encaminhado pela rememoração em discursos indireto e direto do diálogo 

com Afrodite em encontro passado, e um (v. 28) é novo pela linguagem que o formula 

(vv. 27-8): sù d’ aúta / súmmakhos ésso – “e, tu mesma,/ sê minha aliada de lutas”.  

De certo modo, esse pedido final, o mais forte, pode ser entendido, tal qual no 

“Hino a Dioniso” de Anacreonte, como central, uma vez que resume os três pedidos que 

o antecedem; afinal, uma aliada não doma sua parceira, mas a mantém livre, e trabalha 

para que seus anseios se concretizem. Assim, o epíteto súmmakhos151, que combina em 

sua morfologia guerra e união, equivaleria ao anacreôntico súmboulos – ambos 

proferidos no momento de clímax de suas respectivas canções152, aquele para Afrodite, 

este para Dioniso, deuses solicitados a atuar na arena erótica em prol de quem a cada um 

deles apela. Esse dado aproxima os dois hinos cléticos: Safo e Anacreonte empregam a 

“forma tradicional” desse tipo de hino “para um tema pessoal e não-religioso”, ressalta 

Gordon M. Kirkwood, em Early Greek monody (1974, p. 166)153. 

Diferentemente do que se passa no Fr. 1 Voigt de Safo, todavia, no Fr. 357 P de 

Anacreonte Dioniso é chamado a agir não em sua esfera própria, mas na de Afrodite; 

isso se revela nos versos 9-11, que trazem a demanda central do hino: o deus deverá 

propiciar ao suplicante a conquista sexual de Cleóbulo. Eis aqui, ao final da prece, um 

lance inesperado no jogo do poeta – inesperado devido à especificidade das 

prerrogativas de Dioniso, mas nada inesperado, anota Kirkwood, “num poeta que 

repetidamente torna estreita a conexão entre o tema convival” – tão característico do 

universo de Dioniso – “e o tema do amor” – próprio às esferas de Afrodite e Éros. 

Goldhill (1984, p. 85) e Rosenmeyer, em The poetics of imitation (2006, p. 43, 

1ª ed.: 1992), assinalam a surpresa provocada pela escolha de Dioniso como deidade 

auxiliar para uma empreitada amorosa. Goldhill afirma: o atraso em nomear o deus no 

hino enfatiza “o que pode ser tomado como uma bizarrice implícita de endereçamento a 

Dioniso de um pedido por sucesso no amor”. E Rosenmeyer declara: “O que começa 

como um hino clético convencional” – em certa medida, pois já não há a esperada 

revelação imediata da identidade do deus na invocação – “subitamente se converte em 

algo muito menos previsível: o deus, disfarçado pelo retardamento [da enunciação] de 

                                                 
151 Ver estudo em Ragusa (2005, pp. 319-27). 
152 Parry (1978, pp. 27-8) observa ser comum nos hinos e em boa parte da poesia grega antiga, o impulso 
que motiva o poema a ser levado “a uma declaração ou imagem” que consiste no clímax. 
153 Similarmente, Most (1982, p. 94), Podlecki (1984a, p. 175), além dos comentadores já aqui citados. 
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seu nome até o final do texto, acaba por não ser o destinatário habitual para uma prece 

que requisita o sucesso amoroso”.  

Retomo o terceto final do fragmento de Anacreonte. No jogo entre os termos 

paralelamente dispostos nos inícios dos versos 9 e 10, as marcadas aliteração e 

assonância em Kleoboúlōi e súmboulos (“Cleóbulo” e “conselheiro”) ligam o menino 

ao deus154; nos versos 9-11, ambos se ligam, por sua vez, aos desejos eróticos da 

persona. Observando esse passo, junto à nomeação de Éros e Afrodite e ao emprego da 

ambígua forma verbal sumpaízdousin (v. 4) que reúne em folguedos esses dois deuses e 

ainda as Ninfas e Dioniso, a prece como um todo se revela bem pouco religiosa e 

maliciosamente – quase licenciosamente – travessa, ressalta Goldhill, em “The dance of 

the veils” (1987, p. 12). Mais: revela-se ainda que no banquete dos versos Cleóbulo nem 

de longe se encontra seguro, pois sua sedução consiste na finalidade última da atuação 

junto a ele que deverá efetuar Dioniso, a pedido do suplicante. Seguida tal leitura, a 

oração dos versos 10-1, relacionada ao imperativo do verso 9, indica finalidade155.  

Nesse quadro, a gravidade da expressão agathòs géneo / súmboulos (“sê bom / 

conselheiro”, vv. 9-10), minada já pela ironia do eco entre Kleóbulōi (v. 9) e súmboulos 

(v. 10), é enfim solapada, anota Goldhill (1984, p. 86), “pela tensão irônica entre o 

vocabulário do conselho moral e a forma que se pode esperar que tome tal conselho” – o 

embebedamento do jovem amado ainda não persuadido. O bom conselho de Dioniso 

configura-se, portanto, como muito perigoso para o menino, futura vítima de um hábil e 

                                                 
154 Ver Schneidewin (1838, Fr. 2, n. 9), Smyth (1963, pp. 286-7, 1ª ed: 1900), Campbell (1998, p. 319, 1ª 
ed.: 1967), Gerber (1970, p. 229), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 218). 
155 Ver as traduções de Fränkel (1975, p. 292, 1ª ed. orig.: 1951), Privitera (1970, p. 117), Campbell 
(1983, p. 24), Fowler (1992, p. 179), Rosenmeyer (2006, p. 42, 1a ed.: 1992; 2004, p. 165), Bing e Cohen 
(1993, p. 89), West (1994b, p. 103), Mulroy (1995, p. 128), Miller (1996, p. 100), Lourenço (2006, p. 55). 
Gerber (1970, p. 229), que prefere tomar o infinitivo como “expressando um desejo”, ressalta que, para 
tanto, é necessário no v. 10 aceitar a partícula dé, e não, como em Page (1962) – edição aqui adotada –, a 
emenda gē, proposta em 1881 por J. B. Kan, com a qual “o infinitivo expressará resultado”, sentido em 
geral favorecido. Aceitam dé: Schneidewin (1838, Fr. 2), Bergk (1914, Fr. 2, 1ª ed.: 1882), Smyth (1963, 
Fr. II, 1ª ed: 1900), Diehl (1936, Fr. 2, 1a ed.: 1925), Gentili (1958, Fr. 14), Bowra (1961, p. 283), 
Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 373). Aceitam gē, além da edição Page e das traduções indicadas 
no início desta nota: Edmonds (1958, p. 139, n. 2, 1ª ed.: 1924), Campbell (1998, pp. 69 e 319, 1ª ed.: 
1967; 1988, pp. 56-7), Kirkwood (1974, pp. 165-6), Goldhill (1984, p. 85; 1987, p. 12), Perotti (1986, pp. 
14 e 16), Race (1992, p. 30), MacLachlan (1997, p. 206, n. 24) – esta anotando que o sentido de tal 
partícula pode ser “de qualquer forma”, o que reforçaria a auto-zombaria da persona que vê no Fr. 357 P. 
Para a proposta de uma outra solução – a eliminação da vírgula após súmboulos (v. 10) – que mantenha o 
sentido de infinitivo de resultado ou finalidade, ver Renehan (1983, p. 23), que a sugere brevemente, sem 
argumentação, algo que Goldhill (1984, p. 85) critica. Ressalto que não se sustenta uma tradução como a 
de Pereira (1963, p. 116, 1ª ed.: 1959): “sê de Cleobulo bom conselheiro, e recebe, ó Diónisos, o meu 
amor”. Lavagnini (1953, p. 167, 1ª ed.: 1937), que recordava essa possibilidade, declara que “não se pode 
excluir a interpretação mais óbvia: que ele (Cleóbulo) acolha o meu amor. Em outras palavras, Dioniso 
deve aconselhar Cleóbulo a aceitar o amor que o poeta lhe oferece”. Gentili (1958, p. 142) também vai 
contra a identificação, raramente feita, do sujeito da forma verbal do v. 11 a Dioniso. 
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temerário amador a encorajar a ação de um deus como este, do vinho e do “êxtase 

embriagante”156, da transgressão, que brinca junto a Éros, “domador” (v. 1) – 

caracterização de tonalidade sombria – e a Afrodite “purpúrea” (v. 3), deusa da paixão, 

do sexo, da sedução erótica, do desejo – de seus ímpetos e rubores. 

Pensemos no embebedamento de Cleóbulo. Se isso é o que deseja a persona, 

faz-se necessário refletir, frisa Rosenmeyer (2006, p. 44, 1ª ed.: 1992), sobre “o delicado 

equilíbrio entre a indulgência e o autocontrole”, em que se realiza o simpósio, conforme 

vimos ao discutir essa ocasião essencial de performance não apenas da mélica, mas de 

toda a poesia grega157. Como então lembrei, o próprio Anacreonte canta a moderação 

(Fr. 356 P) como chave da ética simposiástica158 que, inclusive, diferencia gregos de 

bárbaros – moderação esta que deve ser perseguida pelos convivas sobre os quais paira, 

sempre, o excitante “perigo de ir longe demais”, anota Rosenmeyer. E a helenista 

conclui: “O objetivo [no simpósio] é beber sem se embebedar, e flagrar a fraqueza dos 

outros sem lhes entregar a sua própria. Chamar Dioniso à esfera de Éros acende um 

sentido similar ao de ‘brincar com fogo’”; e há sempre “margem para os excessos de 

Dioniso (...) – no final das contas, a perda do eu no contexto erótico. (...) toda a 

delicadeza da linguagem não pode ocultar a ameaça do perigo potencial nesta 

empreitada amorosa” em que o suplicante envolve o deus para alcançar sua vítima, 

Cleóbulo, e satisfazer sua paixão. 

A questão que se coloca neste ponto é, pois, a compreensão entre a ética da 

moderação no simpósio e o pedido de auxílio a Dioniso para a sedução amorosa em 

contexto simposiástico, na qual o deus deve agir qual divino “conselheiro” (v. 10). 

Talvez o suplicante esteja temporariamente suspendendo tal ética em nome de um 

objetivo mais premente e a ele e a seus desejos mais diretamente concernentes: que o 

menino seja encharcado pelo vinho para que receba a paixão de seu amador que sem 

dúvida o assaltará. Talvez o adjetivo agathós (“bom”, v. 9) que precede súmboulous 

(“conselheiro”, v. 10) indique ao deus que deve agir moderadamente – algo complicado 

no universo do excesso que lhe é tão característico, mas possível no andamento do 

simpósio inerentemente ligado a Dioniso: Cleóbulo não deve ser embebedado por 

                                                 
156 Burkert (1993, p. 318), que, sobre a embriaguez, ainda sublinha: “A embriaguez provocada pelo vinho, 
como alteração no estado de consciência, é interpretada como intervenção de algo divino. No entanto, a 
experiência dionisíaca excede largamente o aspecto alcoólico e pode ser totalmente independente dele. O 
‘devaneio’ torna-se um fim em si mesmo”. 
157 Ver capítulo 1 (pp. 27-31). 
158 Ver Gentili (1995, p. 85) e Vox (1990, pp. 13-23). 
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completo, mas levado àquele inebriante relaxamento capaz de criar condições mais 

propícias à corte do amador diante de um amado mais receptivo.  

Creio mais provável essa leitura, tendo em mente a “visão ético-estética da 

delicadeza e da graça” sobre o binômio érōs-simpósio, nas palavras de Gentili, em 

“Eros nel simposio” (1995, p. 86) – visão esta que emoldura a poesia de Anacreonte. 

Assim, nos versos 9-11, como afirmam Peter Bing e Rip Cohen, em Games of Venus 

(1993, p. 89, n. 2), “a suposição subjacente pode ser de que se Cleóbulo ficar 

suficientemente embriagado (isto é, ele aceita o conselho de Dioniso), ele se renderá 

ao enunciador [da prece]”159 (grifos meus). Similarmente, Rosenmeyer (2004, p. 166) 

declara: a intervenção de Dioniso a pedido do suplicante “significa embebedar seu 

amado o suficiente para que ele não resista a seus avanços sexuais”. 

Chegando ao final do hino, especificamente ao terceiro pedido da prece, somos 

levados a retornar ao seu início não apenas para avaliar, como foi aqui feito, 

propriamente o auxílio que o suplicante solicita a Dioniso, mas para constatar quão bem 

selecionada é a trinca de deidades a tal deus associada nos versos 1-4 – cada um de seus 

elos nomeados e caracterizados para serem, enfim, somados a Dioniso na ação definida 

na enganosamente inocente forma verbal sumpaízdousin (“brincam”, v. 4).  

Tome-se Éros, temível “domador” (v. 1): sua presença é eloqüente num hino 

centrado na súplica pelo sucesso amoroso da persona, na arena que é própria a esse 

deus. E as Ninfas “de escuros olhos” (v. 2), sombrios: elas completam a imagem de 

Dioniso, pois são suas nutrizes e primeiras seguidoras – “ninfas bacantes”, na 

expressão da Antígone (v. 1129) de Sófocles, com as quais um encontro pode ser muito 

perigoso, lembra Goldhill (1984, p. 86). E, por fim, Afrodite “purpúrea” (v. 3) – a 

paixão misturada ao vinho-Dioniso –, cuja inserção no conjunto é inteiramente 

relevante, consideradas suas prerrogativas e esfera de ação central. Como diz 

Rosenmeyer (2004, p. 165), a “combinação Éros-Afrodite-Dioniso alude ao potencial de 

éros entre os mortais, inspirado pelos elementos físicos do vinho e da sexualidade que 

esses deuses representam”. 

Amarrada a trinca de deidades, amarrada a prece: o “senhor” nela central, 

invocado no primeiro verso, é Dioniso, nomeado na invocação do último; Éros (v. 1) é a 

própria paixão (érōt’(a), v. 10) do suplicante, que, ao final, por intervenção de Dioniso 

                                                 
159 Goldhill (1984, p. 86) observa que a particular g’(ē) no verso 10 não apenas enfatiza o pronome em 1ª 
pessoa do singular que a antecede, mas confere ao pedido um “sentido limitativo”: Dioniso, “relaxe a 
contenção de Cleóbulo – mas não demais”. 
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junto a Cleóbulo, deve domar o menino; a ação conjunta de brincar dos deuses (v. 4) 

deve ser suspensa em favor da ação individual de Dioniso de aconselhar junto ao 

menino (vv. 9-11); o espaço onde esse deus perambula com suas divinas companhias 

(vv. 4-5) deve ser trocado pelo espaço em que estão o suplicante e, muito 

provavelmente, os demais simposiastas (vv. 6-7); o “nós” a quem o deus deve vir se 

reverte no “eu” em prol de quem Dioniso deve atuar; e a ação passiva e propícia de 

ouvir a prece (vv. 7-8) deve ser substituída pela ação ativa e propícia de interceder junto 

a Cleóbulo movendo-o de encontro aos desejos do suplicante (vv. 9-11).  

 

3. Prece, performance e representação de Afrodite 

 

A prece e sua performance 

 

Concluída a análise de seus onze versos, claro está que a prece a Dioniso no Fr. 

357 P de Anacreonte “nada tem a ver com o culto público, sendo puramente pessoal 

como a prece de Safo a Afrodite” no Fr. 1 Voigt, afirma Campbell (1998, p. 319, 1ª ed.: 

1967). Não temos condições, dadas as nossas evidências, de avaliar como teriam se 

estabelecido os contatos entre os poetas gregos arcaicos, em que medida eles conheciam 

os trabalhos uns dos outros; mas há em Anacreonte, como também em Íbico, ecos da 

mélica sáfica e, mais amplamente falando, da tradição mélica lésbio-eólica, algo que 

também se concretiza na estrutura métrica do “Hino a Dioniso”, pautada no metro 

nuclear dessa tradição: o coriambo (―∪∪―)160: 

 
vv. 1, 2, 4, 6-7, 9-10 ∪∪  ―∪∪―  ∪―   glicônios 
vv. 3, 8, 11  ∪∪  ―∪∪―  ―   ferecrácios 
v. 5   ―――∪―∪∪―  dímetro coriâmbico poli-esquemático 
 

O contexto em que são nomeados Afrodite, Éros e as Ninfas é, pois, da prece 

poética – mais especificamente, de um elaborado hino clético dirigido a um deus, 

Dioniso, privilegiado em Anacreonte, a ponto de a persona suplicante de seu Fr. 357 P 

escolher para seu pedido central – a sedução de Cleóbulo – não a deusa do sexo, da 

paixão erótica, ou o deus dessa mesma esfera, mas a “divindade agreste, o deus do 

vinho e da embriaguez, do instinto vital e da alegria”161. Configura-se, pois, como 

                                                 
160 Ver Campbell (1998, p. 319, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, p. 228). 
161 Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 217). 
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inusitada essa escolha para a empreitada sexual em chave homoerótica – inusitada em si 

mesma e na comparação com a remanescente poesia grega arcaica.  

A presença central de Dioniso e o caráter mais pessoal da canção de Anacreonte, 

bem como sua temática e estrutura métrica, indicam que sua performance deve ter se 

dado em canto solo no simpósio. Essa ocasião, recordo aqui162, é a reunião de um grupo 

masculino e aristocrático na casa de um de seus membros que, juntos, “afirmam sua 

identidade por meio de uma cerimonializada ação de beber” executada em separado do 

comer e equilibrada pela mistura do vinho à água antes de servi-lo a cada um dos 

simposiastas em geral adornados com guirlandas, resume Walter Burkert, em “Oriental 

symposia” (1994, p. 7). Ele lembra ainda que, como antes vimos, o simpósio é o espaço 

 
“da música, da poesia, e de outras formas de entretenimento; liga-se estreitamente à 
sexualidade, especialmente à homossexualidade; e garante o controle social da polis pelos 
aristocratas. É uma forma social dominante na civilização grega de Homero em diante, e mesmo 
muito depois do período helenístico”. 
 

Esse é o lugar do Fr. 357 P de Anacreonte e de sua poesia em geral163; e esse 

lugar está plasmado no “Hino a Dioniso” – um hino clético que não é cultual, mas 

religioso-simposiástico e mais provavelmente monódico. Veja-se Gerber (1970, p. 228): 

 
“Embora seja similar ao fr. 3 [= Fr. 348 P, ‘Hino a Ártemis’], este [o Fr. 357] não é um 

hino no sentido convencional, mas antes o tipo de poema que poderia ser cantado num 
simpósio. Anacreonte pede em prece a Dioniso que o ajude a ganhar o afeto de Cleóbulo; o tom 
alegre do poema, porém, indica que ele não está sendo inteiramente sério [em seu pedido]”. 
(grifos meus) 

 
Assim, o hino contrasta agudamente, conclui Gerber, com a famosa prece de 

Safo a Afrodite e sua gama de intensos sentimentos expressos nesse e em muitos de 

seus fragmentos. Diz Gentili (1995, p. 86): “O amor anacreôntico não conhece a 

passionalidade, a dramaticidade, a tensão entre o desespero e o êxtase, entre a doçura e a 

acrimônia”; antes, ele é um “amor urbano, que transforma a polaridade do contraste 

numa dimensão emotiva menos profunda, mais sábia e empalidecida no livre jogo de 

situações, um amor fantasioso, imprevisível (...)”. Bruno Lavagnini, em Aglaia (1953, p. 

166, 1ª ed.: 1937), já observava: “O tema é o mesmo do primeiro fragmento de Safo [Fr. 

1 Voigt], mas confrontam-se a graça ligeira e um pouco fria destes versos [do Fr. 357 P] 

com a paixão que agita a ode a Afrodite da poeta”. E volto a Gentili (1958, pp. xix-xx):  

                                                 
162 Ver os capítulos 2, 4, 5 e 6, ao longo dos quais discorri sobre o simpósio em vários momentos. 
163 Todos os comentadores citados neste estudo do Fr. 357 P têm essa compreensão da performance. Para 
a performance das canções do poeta, ver ainda a discussão mais geral no capítulo 2 desta tese. 
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“Um elemento que distancia este mundo [anacreôntico] daquele sáfico é a simbologia 
amorosa que, na sua inexaurível variedade de figurações e de tons, tende não tanto a exprimir a 
intensidade ou a profundidade do sentimento amoroso, quanto a criar a atmosfera momentânea 
de uma situação; daí o movimento, o brilho, a delicadeza, o humor caprichoso, a alegria que 
anima as várias figurações de Éros, e a arguta ironia das metáforas que pontuam uma postura 
amorosa particular”. 

 
Essa comparação é válida164; porém, requer cautela no trato, pois pode ser 

injusta ao insinuar, ainda que de modo subliminar, que a diferença dela ressaltada 

diminui o poeta de Téos diante da poeta de Lesbos, e que esta, sim, e não aquele, 

merece ser levada a sério. Tal diferença, porém, não decorre do caráter de bon vivant tão 

facilmente colado à imagem de Anacreonte165, cujos versos cantam, sobretudo 

misturando-os, o vinho e a paixão, numa linguagem em geral leve e bem humorada. 

Decorre, antes, da escolha claramente feita pelo poeta de uma temática e de um 

tratamento desta, algo bem compreendido neste comentário de Gentili (pp. xxi-ii)166: 

 
“Quem quiser entender em sua plenitude expressiva esta nova arte [anacreôntica] da 

morrente era arcaica e colocá-la em sua justa perspectiva histórica deverá considerar um 
elemento novo, o elemento dionisíaco, que traça no conteúdo e na forma um novo impulso de 
vida. Dioniso é a divindade nova que, ao lado de Éros e Afrodite, vive no mundo religioso do 
poeta. Não são poucos os fragmentos em que o deus é mencionado ou com referência a uma 
festa em sua honra [Fr. 410 P = 60 Gent.], ou a um momento particular do simpósio [Fr. 410 P = 
16 Gent.] e do comos [k«mow, kỗmos, ‘algazarra festiva’; Fr. 442 P = 123 Gent.], ou ainda é 
invocado na forma tradicional do hino clético [Fr. 357 P = 14 Gent.], um gênero de poesia 
que Anacreonte cultivou na esteira da tradição lésbica, mas não sempre com sério espírito 
religioso, como permite intuir o hino a Ártemis [Fr. 348 P = 1 Gent.], sugerido antes de 
interesses mais estritamente políticos. Na prece a Dioniso [Fr. 357 P], em que apenas por 
alguns aspectos estilísticos está ainda sob o influxo do antigo hino, se revive o espírito do grupo 
religioso Dioniso-Éros-Áfrodite, transferido de seu mundo divino à real atmosfera do 
simpósio. (...) 

À embriaguez do divino sumpa¤zein [sumpaízdein, ‘brincar’] amoroso deve, então, 
afinar-se a cerimônia simposiástica: esse é o fim da prece que o poeta constrói para 
Dioniso em nome de todos os presentes. Somente nos últimos versos o tom se torna mais 
íntimo e pessoal, com a invocação ao deus para que interceda junto a Cleóbulo, o menino 
amado”. (grifos meus) 

 
A marcada presença de Dioniso em Anacreonte, como o “elemento dionisíaco” 

de que fala Gentili, logo saltam aos olhos ou ouvidos do leitor/ouvinte do poeta. O 

vinho ocupa relevante espaço nos universos poéticos de Arquíloco e, mais notadamente, 

Alceu, mas só em Anacreonte predomina seu criador, Dioniso, ao menos de acordo com 

                                                 
164 Encontramos tal comparação em todos os comentadores citados nestas páginas sobre o Fr. 357 P. Ver 
ainda: Cavallini (1986, p. 109). 
165 Capítulo 2 (pp. 72-4). 
166 Reprisado com pequenas alterações em Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 217). 
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o corpus de textos elegíacos, iâmbicos e mélicos preservados. Diz G. Aurelio Privitera, 

em Dioniso in Homero e nella poesia greca arcaica (1970, pp. 110-1): 

 
“Em nenhum poeta arcaico o nome de Dioniso é tão recorrente quanto em 

Anacreonte: nenhum outro o compreendeu da mesma maneira – não somente como senhor do 
simpósio, mas também como senhor da persuasão amorosa. (...) 

(...) Dioniso foi para ele um grande deus, mas foi sobretudo um grande símbolo. E 
os seus elos foram distintos dos de Safo e Afrodite: à tremenda confiança de Safo, à sua visão 
sacralizada do amor, correspondem em Anacreonte uma postura mais refletida e composta, uma 
atitude de selecionar laicamente, na esfera dionisíaca, os valores mais consoantes ao seu 
ideal de graça e refinamento”167. (grifos meus).  

 
A compreensão anacreôntica de Dioniso e sua associação a Éros e a Afrodite são 

originais na poesia grega arcaica conhecida, ressalta Privitera (p. 115). 

Consideradas estas páginas, soa especialmente adequada para o fecho deste 

estudo do Fr. 357 P de Anacreonte a advertência feita por Rosenmeyer (2006, p. 42, 1ª 

ed.: 1992): “(...) a ‘jocosidade’ [do poeta] não deveria jamais ser exageradamente 

enfatizada a ponto de a própria poesia perder seu impacto e força”; isso porque tal 

jocosidade não é “um tipo de distanciamento frívolo”, mas “parte da poesia, da 

linguagem: é tudo um jogo, mas um jogo potencialmente perigoso (...)”, como bem 

ilustra o “Hino a Dioniso”, exemplo da  

 
“combinação da ambigüidade jocosa na linguagem e seu flerte com o perigo. Não é abertamente 
violento, pois a subversão é mascarada pela ironia e pelo chiste que lhes são característicos. 
Desfrutando da graça da linguagem, o leitor quase poderia deixar escapar todas as implicações 
de sua não-convencionalidade”. 
 

Negar a ambigüidade divertida do “Hino a Dioniso” – embora esta seja pontuada 

aqui e ali por luzes mais escuras, como enfatizei anteriormente –, alegando solenidade, 

como fazem Marzullo (1950, p. 134) e Perotti (1986, p. 16), é demasiado problemático, 

mostra-o o estudo de sua linguagem. Pressionar demais o argumento da jocosidade 

tampouco faz jus à composição do poeta. Mas é provavelmente sob o impacto dessa 

jocosidade que, em seus conselhos aos reis, Dio Crisóstemo, fonte principal da canção, 

elege-a como modelo negativo da maneira de invocar uma deidade. 

Há que se notar, não obstante, que a citação de tal modelo em seu tratado pode 

ser – como se disse – integral, algo raro nesse tipo de transmissão indireta da poesia 

grega antiga, especialmente da elegia, iambo e da mélica, gêneros dos quais são 

pouquíssimos os textos inteiros, mas numerosas as fontes que deles nos trazem 
                                                 
167 Quanto à presença bem menos marcada de Dioniso na poesia arcaica, à exceção da de Anacreonte, 
Whatelet (1991, p. 61) ressalta que o deus “ocupa na epopéia homérica e na obra hesiódica um lugar 
muito discreto”, fato que busca explicar em seu estudo. 
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fragmentos mais ou menos reduzidos. Ademais, dada a condenação sumária de preces 

como o “Hino a Dioniso” de Anacreonte, nominalmente referido por Dio, parecerá que 

este quer, sim, exemplificar para iluminar, mas se demora nesta tarefa mais do que 

poderia por não resistir, de todo modo, à beleza graciosa dos versos do poeta. 

A censura de Dio, de todo modo, expõe a percepção de que o hino do poeta não 

se reveste de religiosidade, de que sua demanda – a terceira e nuclear (vv. 9-11) – é tão 

inapropriada quanto o “uso sistemático da ambigüidade e da linguagem velada” na 

forma hínica, ressalta Goldhill (1984, p. 86). Nas palavras de Bowra (1961, p. 283), o 

Fr. 357 P “não é um hino formal para uma cerimônia, mas uma canção entre amigos”. E 

como diz Bonnie MacLachlan, em “Personal poetry” (1997, p. 206): a canção decerto 

simposiástica em sua performance “é tão maliciosa quanto o deus” nela invocado, 

Dioniso, e, “com sua linguagem ritual e estilo elevado, zomba de si mesma”. 

Tomando justamente a conjugação desses fatores responsáveis pelo desgosto de 

Dio com o Fr. 357 P de Anacreonte, Parry (1978, p. 27) reconhece nesse “Hino a 

Dioniso” um bom exemplo do movimento concernente a essa forma, que percebe em 

execução especialmente na mélica monódica, ao longo dos tempos. Tal movimento 

consiste no empréstimo das “estruturas sólidas e convencionalizadas da forma hínica 

para seus próprios e mais seculares propósitos”168, algo que não se observa na mélica 

coral, na qual os hinos mantêm, em maior ou menor grau, sua solenidade religiosa que 

os torna mais impessoais. 

 

A imagem de Afrodite 

 

Já abordei a associação Éros-Afrodite na análise do Fr. 58 Dav. de Álcman. 

Quanto à companhia do deus no Fr. 357 P de Anacreonte, esta é um dado importante da 

representação da deusa, tanto mais porque Éros se carateriza como “domador” (v. 1). 

Ficam, pois, apontados, a um só tempo, as prerrogativas de Afrodite e um dos modos 

pelos quais estas se efetuam: o subjugamento da vítima. Veremos neste capítulo que o 

modus operandi da deusa e/ou de Éros/érōs abrange ainda dois caminhos: o do ardil 

para enredar a vítima e o do aquecimento para derretê-la, tema do Fr. 59(a) Dav. de 

Álcman. 

                                                 
168 Adiante, Parry completa seus dizeres: “A estrutura hínica sobreviveu tanto para as preces formais, 
individuais ou comunais, quanto para versos inteiramente seculares”. 
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Sobre a associação Afrodite-Ninfas, o exemplo poético mais conhecido 

encontra-se no Hino homérico V, a Afrodite (vv. 256-85). O tema do Hino são os 

poderes de Afrodite e seus amores com o pastor Anquises, provocados por Zeus como 

vingança tramada para castigar o exercício irresponsável e caprichoso que fazia a deusa 

de suas prerrogativas – notadamente, o suscitar do desejo em deuses por mulheres 

mortais e em deusas por homens mortais –, enredando-a em suas próprias tramas. Ora, 

resultará do enlace sexual de Afrodite com Anquises a geração de Enéias, fato que o 

mortal deverá ocultar como fará, em certa medida, ela mesma, uma vez que o entregará 

para ser criado pelas Ninfas – deidades notadamente kourotróphoi, como já vimos169. 

Mais: ela exigirá do amante que, quando receber o menino, passados cinco anos, e for 

indagado sobre a identidade da mãe que o gerou, não revele a verdade, mas diga-a uma 

Ninfa das que habitam as montanhas. 

Também passamos em momento anterior por outro exemplo em que se ligam as 

Ninfas e Afrodite, este na toilette da deusa narrada em dois fragmentos do poema épico 

Cantos cíprios, tarefa em que são atendentes somadas a outras, as Cárites e as Horas – 

todas a auxiliarem a deusa hierarquicamente superior a vestir-se e se adornar, em cena 

plena de acordes primaveris, dança, canto e erotismo170. 

Agora, é preciso discorrer, dentro das limitações e necessidades deste trabalho, 

sobre a associação Dioniso-Afrodite produzida no “Hino a Dioniso” não apenas pela 

menção da deusa (v. 3) na prece cujo destinatário é o deus, mas por ser esta um apelo 

pela ajuda divina numa conquista amorosa de um menino contextualizada no ambiente 

eminentemente masculino do simpósio (vv. 9-11). Isso implica o deslocamento de 

Dioniso de sua arena de transgressão, embriaguez e alegria, para a arena da sedução 

erótica presidida por Afrodite, num movimento que produz a mistura dos prazeres e 

perigos do vinho – dom de Dioniso – e da paixão sexual – trabalho de Afrodite. Tal 

mistura, vale notar, está já anunciada, como argumentei, no epíteto conferido à deusa 

quando de sua nomeação na prece, pois porphurễ (“púrpura”) alude, plasmando-o na 

face da própria Afrodite, a um dos efeitos visíveis de quem está sob a ação daquele 

líquido ou desta força. 

                                                 
169 Capítulo 5, ao longo das pp. 325-8. 
170 Ver capítulo 5 (pp. 313-5). 
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A pergunta que emerge da leitura do Fr. 357 P de Anacreonte e da singular 

junção Afrodite-Dioniso na mélica grega arcaica171 é: estão esses deuses associados em 

outras dimensões do pensamento grego? Consideremos a imagem de Dioniso. Há nela 

um fato concernente ao deus assim sintetizado por Michael Jameson, em “The 

asexuality of Dionysus” (1993, pp. 44-5):  

 
“(...) Dioniso era, de todos os deuses o mais estreitamente associado ao falo, o membro 
masculino ereto, ao mesmo tempo instrumento e símbolo da sexualidade masculina. Seus cultos 
e mitos também se referem à libertação, ainda que temporária, tanto de homens quanto de 
mulheres dos controles sociais, incluindo os controles sexuais, que na maioria das culturas 
são os mais rígidos. O próprio deus, todavia, é representado em grau surpreendente como 
distanciado e despreocupado com o sexo [diferentemente de Afrodite, pode-se dizer]. Há, 
seguramente, certo número de exceções (...) Não sugiro, porém, que estas são insignificantes; 
há uma persistente ambivalência quanto ao envolvimento do deus com o sexo. 

É possível referir-se a tal distanciamento como ‘assexualidade’ (...) Mas é possível 
também falar em sua bissexualidade, a coexistência de elementos de ambos os sexos que pode, 
com efeito, cancelarem-se uns aos outros, ou mesmo da transcendência de sua sexualidade”. 

 
O falo, todavia – e isto explica em parte o fato apontado por Jameson –, não 

deve ser entendido, afirma Burkert, em Religião grega na época clássica e arcaica 

(1993, pp. 326-7), como símbolo da procriação, mas “elemento de excitação por si 

mesmo, e sobretudo também símbolo de algo extraordinário (...)” que era festejado na 

procissão com o “falo gigante” nas célebres Dionisias em Atenas. 

Entre as exceções referidas por Jameson no excerto, cabe salientar, incluem-se o 

mito da paixão de Dioniso por Ariadne, a princesa cretense, tratado pelo estudioso (pp. 

54-7 e 62-3)172, e a iconografia grega de meados do século V a.C., em que o deus, 

recorda Burkert (p. 327), um “velho barbado” em longos trajes nas pinturas dos séculos 

VII e, principalmente, VI a.C.173 – quando o “deus do vinho tornou-se extremamente 

popular na cerâmica ática” (p. 326) –, “sofre um rejuvenescimento” e “é agora 

representado como jovem e a maior parte das vezes nu”. Diz o helenista (pp. 327-8): 

 
“Mais do que antes, com esta transformação, Dioniso é envolvido por uma atmosfera 

erótica especial, tornando-se imagem especular de uma sociedade marcada cada vez mais pelo 
individualismo. O prazer do vinho e o prazer sexual andam juntos. Festas dionisíacas privadas 
podem ser ‘orgias’ no sentido perverso da palavra. A par disso, alimentada pela mesma 
tendência para o individualismo, tem lugar uma revitalização notória do lado sombrio do culto 
de Dioniso. Da combinação da euforia da vida e da destruição surgem mistérios dionisíacos que 
prometem o acesso a um além feliz”. 
                                                 
171 De Arquíloco a Anacreonte, Afrodite e Dioniso são nomeados juntos apenas em mais um poema grego 
arcaico, a elegia 26 W2 de Sólon, em contexto erótico-simposiástico. O fragmento será alvo de um estudo 
a ser feito num futuro próximo. 
172 Ver ainda Kerényi (2002, pp. 79-109, 1ª ed. orig.: 1976), Burkert (1993, pp. 322-3) e Gantz (1996, vol. 
I, pp. 264-65 e 268-9). 
173 Para a iconografia ática dessa época, ver Henrichs (1987, pp. 92-124) 
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Antes de meados do século V a.C., portanto, a imagem do deus não é 

sexualizada e erotizada como a de Afrodite, seja nos mitos, na poesia, na iconografia ou 

na religião. A despeito disso, Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 218) afirmam: 

“Afrodite e Dioniso simbolizavam no pensamento popular a aliança de duas grandes 

forças da natureza, e também da felicidade e da alegria. Fora da poesia, sua associação 

estava estabelecida na arte figurativa e nos cultos”. Similarmente já Eric R. Dodds, em 

Euripides – Bacchae (1974, p. 123, 1a ed: 1944); ao tratar da “prece escapista” (vv. 402-

16) do coro de bacantes da tragédia, cantada no contexto da perseguição que em Tebas 

lhes faz e a Dioniso o neto de Cadmo, Penteu, Dodds recorda o Fr. 357 P de 

Anacreonte. Cito os versos indicados de Eurípides174: 
 
flko¤man pot‹ KÊpron,    Pudera eu estar em Chipre, 
nçson tçw 'Afrod¤taw,   insula afrodisíaca, 
·n' ofl yelj¤fronew n°mon-   onde habitam Amores 
tai ynato›sin ÖErotew, 405  fascina-corações; 
Pãfon y' ìn •katÒstomoi   ou em Páfos, 
barbãrou potamoË =oa‹   carente de intempérie, mas frutífera, 
karp¤zousin ênombroi.    por cem bocas que jorram do rio bárbaro; 
o d' è kallisteuom°na   ou na Piéria pluribela, 
Pier¤a moÊseiow ßdra, 410  sagrada encosta olímpia, 
shmnå klitÁw 'OlÊmpou,   sede musical das Musas. 
§ke›s' êge me, BrÒmie BrÒmie   Guia-me, Rumor, Rumor [Dioniso] 
prÒbakx' eÎie da›mon.   dâimon pró-baqueu: Evoé! 
§ke› Xãritew,     Lá – o charme das Graças; 
§ke› d¢ PÒyow: §ke› d¢ bãk- 415  lá – Póthos, o Desejo; 
xaiw y°miw Ùrgiãzein.    lá – a lei da orgia báquica! 
 
Sobre a presença de Afrodite nesse canto em que Dioniso é invocado qual guia 

(v. 412) e no qual são mencionadas Chipre (v. 403, literalmente, “ilha de Afrodite”) e 

Pafos (v. 406) – principal sede de culto à deusa175 –, Dodds observa que sua “associação 

com Dioniso (...) está enraizada no pensamento popular e na imaginação de poetas e 

artistas”; e, no contexto do canto, “ela é um símbolo não da sensualidade, mas da 

felicidade e libertação que advêm da aceitação alegre e reverente do impulso natural”. 

Assim, a associação Afrodite-Dioniso na poesia se verifica em Anacreonte, na 

era arcaica, e em Eurípides, na era clássica. Também nos vasos gregos, anota Dodds, em 

                                                 
174 Tradução: Vieira (2003). Texto grego: Dodds (1974). Ver também a tradução de Torrano (1995), que, 
todavia, se baseia na edição de Dodds e também em outras duas, uma de M. Lacroix, Les bacchantes 
d’Euripide (Eugene Belin/Belles Lettres, 1976), outra de J. Roux, Euripide Les bacchantes (Belles 
Lettres, 1970, 2 vols.), o que gera diferenças entre esta e a de Vieira. 
175 Para esse assunto, ver Ragusa (2005, pp. 86-95 e 103-20), com arrolamento de testemunhos antigos, 
evidencias arqueológicas, textos poéticos e bibliografia especializada. 
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imagens da deusa entre Mênades, as seguidoras de Dioniso; e nos cultos, nos templos 

das deidades em Árgos e em Bura (Acaia), segundo os testemunhos de Pausânias 

(Corinto – II, XXIII, 8; Acaia – VII, XXV, 9). 

No segundo, na acaia Bura, Pausânias apenas menciona um “templo” (naós, 

naÒw) de Afrodite e Dioniso. No primeiro, em Argos, ele fala do templo de “Dioniso 

Cretense” (DionÊsou Krhs¤ou)176, epíteto conferido ao deus porque lá ele enterrou 

Ariadne, a princesa de Creta, filha do lendário rei Minos, reconta o viajante. Diz ele 

ainda que perto deste “há um templo de Afrodite Urânia” ('Afrod¤thw naÒw §stin OÈra- 

n¤aw) – informação que, lamentavelmente, se limita a isso. 

Comentando esse passo das descrições de Pausânias, Pirenne-Delforge (1994, p. 

165) observa: “A associação Ariadne-Dioniso é bem conhecida da mitologia, mas nos 

cultos o caso de Árgos parece ser uma exceção, na medida em que o deus se torna 

explicitamente ‘cretense’, como sua lendária companheira”. Mais: “Dadas as estreitas 

relações entre Ariadne e Afrodite, a proximidade dessas três figuras divinas não é, 

decerto, fortuita (...)”, ressalta a helenista (p. 166), e tem ao menos um paralelo em 

Chipre, mais precisamente, em Âmatos, do qual está todavia ausente Dioniso – paralelo 

este narrado por um poeta dessa vila, Páion, conforme nos reconta Plutarco, na Vida de 

Teseu (20, 4-7)177. Resumo-o: Teseu, tendo levado Ariadne consigo ao sair de Creta, 

tomado de desejo, vai dar em Âmatos após ter sido atingido por uma tempestade; ali ele 

a deixa, grávida e sem condições de viajar, e parte; as mulheres, então, acolhem-na até 

sua morte durante o trabalho do parto malsucedido; Teseu, ao retornar, tudo sabe e, 

como retribuição aos amatosianos, deixa-lhes valores para que estabeleçam um culto a 

Ariadne; este passa a ser feito na tumba da moça, no “bosque de Ariadne-Afrodite”. 

Conclui Pirenne-Delforge (p. 166): “Em Argos, a tumba de Ariadne é o signo de sua 

morte, mas a presença de Dioniso anuncia sua apoteose, sob um pano de fundo cretense. 

Afrodite Urânia tinha talvez um papel a desempenhar nessa configuração cultual”, ainda 

mais dado o “caráter celestial da deusa” nesse culto argivo. 

Considerando, agora, o templo compartilhado de Afrodite-Dioniso na vila acaia 

de Bura, que Pausânias refere em seu relato, a helenista (1994, p. 247) lembra que este, 

como os templos de Deméter e de Ilítia também mencionados pelo viajante no mesmo 

                                                 
176 Textos gregos para o livro II de Pausânias: Jones (2004). Traduções minhas. 
177 Para texto grego, tradução e discussão dessa passagem, bem como das relações Afrodite-Creta, ver 
Ragusa (2005, pp. 130-8). O paralelo espelha o entrecruzamento das culturas cretense e cípria que se 
verifica desde o século XII a.C., pelo menos.  
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passo, não são anteriores ao século IV a.C., pois são reconstruções pós-catástrofe. Mas, 

diz a ressalva de Pirenne-Delforge, “podemos legitimamente supor que as divindades 

abrigadas nesses novos templos recebiam um culto local antes da catástrofe”.  

Sobre o templo conjunto de Afrodite-Dioniso, ela afirma: “Esta é a primeira 

referência de um culto conjunto de Afrodite-Dioniso, ainda que as duas divindades 

sejam freqüentemente vizinhas [nesse âmbito]” em vários locais de cultos, como 

indicam os testemunhos de Pausânias concernentes a Mégara (Ática e Atenas – I, XL, 

6), à Mantinéia (Arcádia – VIII, VI, 5), a Árgos, este há pouco visto. Infelizmente, 

porém, faltam-nos dados sobre o culto de Bura para interpretar essa coabitação religiosa 

que, de todo modo, se assenta na proximidade significativa entre Afrodite e Dioniso 

sublinhada por Pirenne-Delforge (p. 459). Menciono outros cultos em que esses deuses 

se avizinham geograficamente. 

Em Mégara, na acrópole Caria, Pausânias fala de um “templo de Dioniso 

‘Noturnal’” (DionÊsou naÚw Nuktel¤ou) ao qual está próximo “um santuário de 

Afrodite ‘Incitadora’” ('Afrod¤thw 'Epistrof¤aw flerÒn)178. Pirenne-Delforge (pp. 85-8) 

sublinha o caráter sexual da deusa nesse culto – talvez do século VIII a.C., ela observa 

(p. 92): enquanto o epíteto de Dioniso destaca o “delírio noturno”, a “Incitadora” 

“encarna as forças noturnas e potencialmente perigosas da sexualidade, ao lado do 

Dioniso noturno” (p. 91). 

Na Mantinéia, perto da fonte dos Meliastes, Pausânias descreve um “corredor 

de Dioniso (...) e um santuário de Afrodite ‘Negra’”179, epíteto que o próprio viajante 

explica como resultante unicamente do fato de que, ao contrário dos animais, os homens 

têm suas relações sexuais não durante o dia, mas à noite na maioria das vezes. Olhando 

para esse quadro, Pirenne-Delforge (p. 252) afirma: “Protetores da água e da vegetação, 

e, portanto, dos poderes da vida – tais são, sem dúvida alguma, os deuses honrados 

nesse canto montanhoso da Arcádia que alimenta a cidade de Mantinéia com água 

potável. O aspecto subterrâneo de suas prerrogativas é incontestável (...)”. O epíteto de 

Afrodite, completa ela (p. 253), “fixaria claramente a tonalidade sombria das divindades 

subterrâneas nas quais a cor negra simboliza o poder da terra e do submundo sob seu 

duplo aspecto benéfico e nefasto”. Mais:  

 

                                                 
178 Textos gregos para o livro I: Jones (2004). Traduções minhas. 
179 DionÊsou te m°garon (...) ka‹ 'Afrod¤thw (...) flerÒn Melain¤dow. Textos gregos para o livro VIII: Jones 
(2002). Traduções minhas. 



 478

“A cor negra da terra faz referência, antes de tudo, à sua fertilidade, às suas potencialidades 
vitais para os seres vivos. Mas a terra está intimamente ligada ao ciclo da vida em sua 
totalidade, e a morte é indissociável da sucessão de existências. É, portanto, vã a tentativa de 
separar as forças da vida daquelas da morte (...)”. 
 

Desses dados relativos às raras associações cultuais de Afrodite e Dioniso, 

sobram-nos poucas e rarefeitas conclusões: os dois se aproximam da fertilidade humana 

e vegetal, na medida em que se ligam às poderosas e perigosas forças da vida – o sexo, 

o subsolo; e sob ambos recai um manto claro-escuro, este tom nele mais acentuado, pois 

a estreita ligação com a vida implica a estreita conexão com a morte. Diante desse 

quadro de contornos descontínuos e imprecisos, cito Jameson (1993, pp. 53-4): 

“Dioniso e Afrodite parecem compor um par natural, representando, como representam, 

as duas grandes felicidades da vida, particularmente os prazeres do simpósio. Não 

obstante, seus contatos na genealogia mítica são mínimos”; e “a imagem potencialmente 

poderosa de Dioniso como uma força correspondente a Afrodite foi pouco usada”. 

Deixemos, pois, este par tão pouco aproveitado na mélica grega arcaica – e, mais 

amplamente falando, na religião, nos mitos e nas artes –, diferentemente de outro que 

abre aos nossos olhos um cenário bem distinto de uma ligação que, com o correr dos 

séculos, jamais se enfraquece, mas se intensifica: a associação Éros-Afrodite. 
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III. Três poetas, três tramas e suas vítimas 

 

 

Afrodite só – Alceu, Fr. 380 Voigt 

 

1. As fontes do fragmento 

 

São duas as fontes do Fr. 380 Voigt de Alceu, ambas de transmissão indireta. 

Uma é a Anecdota Graeca, de John A. Cramer (1963, vol. I, p. 144, 1ª ed.: 1835), em 

cujos antigos manuscritos lexicográficos se preservaram suas únicas três palavras 

citadas com atribuição de autoria no verbete ékpeson (¶kpeson), uma forma verbal à 

qual é análoga épeton, a primeira que lemos no fragmento: 
 

¶peton KuprogenÆa! palãmai!in  ... caí(ram?) pelas mãos da Ciprogênia ... 
 

Ékpeson é a forma do indicativo aoristo ativo de ek-píptō (§k-p¤ptv, “caio”), 1ª 

pessoa do singular ou 3ª do plural; épeton, aoristo secundário, é-lhe análogo. 

A outra fonte é Etimológico genuíno que, sem identificar seu autor, traz as duas 

palavras iniciais do fragmento, dizendo ser épeton “aoristo secundário”180, de píptō. 

 

2. Três palavras, muitas dúvidas: o fragmento, a performance e Afrodite 

 

Quanto ao texto do fragmento, a primeira dúvida a enfrentar é esta: quem e 

quantos são os sujeitos tombados? A morfologia dá margem a dúvida, embora, devido à 

influência do estatuto de Alceu como poeta fundamentalmente monódico, prevaleça na 

tradução de épeton a forma em 1ª pessoa do singular181, estimulada ainda pela hipótese 

levantada por Denys L. Page, em Sappho and Alcaeus (2001, p. 291, 1ª ed.: 1955), de 

que o fragmento pertença à mesma canção da qual temos o Fr. 10 Voigt; isso por causa 

da proximidade métrica que entende haver entre ambos182. Repito esse fragmento183, 

que citei ao discutir o simpósio como espaço central de performance da mélica 

                                                 
180 ı deÊterow éÒristow ¶peton:. Texto grego: Miller (1965, pp. 239-40). Tradução minha. A informação 
morfológica quanto ao verbo e a citação de Alceu se repetem no Etimológico magno (666, 50-1). 
181 Assim em Mastrelli (1954, p. 61), Page (2001, p. 291, 1ª ed.: 1955), Campbell (1994, p. 403, 1ª ed.: 
1982), Liberman (2002, p. 167, n. 336, 1ª ed.: 1999). 
182 Campbell (1994, p. 403, n. 1, 1ª ed.: 1982) acredita ser provável a sugestão de Page. 
183 Ver capítulo 1 (pp. 24-5) desta tese. 
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monódica; naquele momento, frisei a dimensão dramática do canto entoado por uma 

personagem feminina, mulher adulta ou menina184: 
 
⊗  ÖEme de¤lan, ¶¸me pa¤!$an kakotãtvn       “Eu, desgraçada, eu, de todos os males 
      ped°xoi!an¸ domono ̣[           partilhando ... casa[ 
                      ]e ̣ i  mÒro! a‰!x[ro!  3         ...]... destino odi[oso 
      §p‹ går pçr¸o! <é>n¤aton $fik<ãnei>,       pois sobre mim v<em> ferida <i>ncurável, 
      §lãfv d¢¸ brÒmo! §n !$tÆye!i fÊei       e cresce o ventre no peito do cervo 
      fÒbero!¸, m]ainÒmenon [   6     temeroso, e]nlouquecendo ...[ 
         ] éuãtai!' »[      ] com obsessões ...[” 
 

Ao verso 1 – o único conhecido antes da publicação das fontes papiráceas do 

fragmento, pois se preservara em Heféstion (XII, 2) –, Smyth (1963, p. 226, 1ª ed.: 

1900) sugeria a junção do Fr. 380 Voigt, com base no “tom de canção folclórica” que 

liga a ambos – tom este assinalado no Fr. 10 Voigt também por MacLachlan (1997, p. 

139). Observando-o, ambos os helenistas185 recordam o Fr. 102 Voigt186 de Safo, de 

forte caráter dramático na clara incorporação de uma personagem feminina a falar em 1ª 

pessoa; cito seus dois versos em que ressoam as canções populares de trabalho: 
 
⊗  GlÊkha mçter, oÎ toi dÊnamai kr°khn tÚn ‡!ton     Ó doce mãe, não posso mais tecer a trama – 
    pÒyvi dãmei!a pa›do! brad¤nan di' 'Afrod¤tan        domada pelo desejo de um menino, graças à esguia  

[Afrodite ... 
 

A ambos os fragmentos alcaico e sáfico faço seguir, retomando-o, o Fr. 380 

Voigt do poeta lésbio aqui em pauta: “... caí(ram?) pelas mãos da Ciprogênia ...”. 

Comparemos os três: nos dois primeiros, a 1ª pessoa do singular assume uma 

personagem feminina; no terceiro, a morfologia da forma verbal grega admite tanto a 1ª 

pessoa do singular quanto a 3ª do plural, e não há qualquer indicativo de gênero. No Fr. 

10 Voigt, o infortúnio da personagem feminina podem ser, como quer Page (2001, p. 

293, 1ª ed.: 1955), “os efeitos da paixão desastrosa”; e, finalmente, nos três, as personae 

                                                 
184 Assim pensam Page (2001, pp. 291-4, 1ª ed.: 1955) – para quem se trata de uma mulher, mas jovem – e 
West (1974, p. 17, n. 26). Já Fränkel (1975, p. 199, 1ª ed. orig.: 1951), por comparação à Ode III, 12 de 
Horácio, via-a como “uma menina apaixonada, incapaz de se render à sua paixão”. Similarmente Bowra (1961, 
p. 133), pela menção ao cervo amedrontado no final do fragmento. 
185 Também Bowra (1961, pp. 133-4), que, ao deter-se sobre os Frs. 10 Voigt de Alceu e 102 Voigt de 
Safo, ouve ao fundo de ambos as canções populares, com seus temas amorosos e personae dramáticas 
bem estabelecidas. 
186 O fragmento tem por fontes principais Heféstion (X, 5) e o léxico do historiador bizantino Zónaras 
(século XII d.C.). Ver estudo e tradução do fragmento em Ragusa (2005, pp. 365-8 e 435), com discussão 
de bibliografia sobre a relação da mélica com a canção popular ou folclórica. Ver também a tradução de 
Fontes (2003, p. 477) e Lourenço (2006, p. 42). 
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apresentam-se como vítimas; nos Frs 102 Voigt de Safo e no 380 Voigt de Alceu, tal 

condição passa por Afrodite e pela dominação das personagens pela ação da deusa. 

A possibilidade de junção dos Frs. 10 e 380 Voigt, levantada por Page sem 

detalhamento, já havia sido proposta por Smyth, cinqüenta anos antes. A despeito de ser 

atraente, tal junção não se firma, pois nada há nos textos desses fragmentos que permita 

pensá-los como pedaços de uma mesma canção perdida. Assim sendo, a possibilidade 

acaba por se configurar mais como mera especulação, e a tradução da forma verbal no 

segundo texto não pode ser a partir dela decidida. Contra tal especulação se colocam 

Hubert Martin, em Alcaeus (1972, pp. 72 e 166, n. 18), Salvatore Nicosia, em 

Tradizione testuale diretta e indiretta dei poeti di Lesbo (1976, p. 194, n. 44), Gauthier 

Liberman, em Alcée (2002, p. 167, n. 336, 1ª ed.: 1999). Este, porque vê no Fr. 380 

Voigt outras opções métricas187 além da jônica (∪∪――) afirmada por Page (2001, p. 

324, 1ª ed.: 1955) com base no Fr. 10 Voigt que “aparentemente oferece estrofes de 

quatro versos”. Os dois primeiros, por causa da incerta situação que explica a fala da 

persona feminina desse fragmento e que não se relaciona necessariamente a eventos 

erótico-amorosos, como parece ocorrer no Fr. 380 Voigt. 

Quem fala nesse fragmento e, afinal, o que nele se passa? A exigüidade do texto 

remanescente da canção inviabiliza respostas satisfatórias. Somente uma idéia pode ser 

colhida de suas três palavras: a(s) persona(e) canta(m) um acontecimento do passado 

que a(s) atingiu e que envolve, decerto metaforicamente, as mãos de Afrodite, a 

“Ciprogênia” – nomeação vista outras duas vezes no corpus deste trabalho (Frs. 296(b) 

Voigt de Alceu e S 104 Dav. de Estesícoro), corrente para a deusa desde Hesíodo 

(Teogonia, v. 199) e equivalente, do ponto de vista semântico, a “Cípris”188. 

O dativo instrumental palámaisin (“pelas mãos”), pode expressar tanto a 

habilidade quanto a força das mãos, conforme enfatizam os verbetes sobre o substantivo 

palámē (palãmh, “palma da mão, mão”) nos dicionários de LSJ, Bailly e Chantraine. 

No caso do Fr. 380 Voigt de Alceu, o primeiro deles entende que o sentido do dativo é o 

segundo189, mas, na falta de subsídios de leitura, é difícil tomar uma posição, como 

busca frisar minha tradução mais neutra para o termo palámaisin190. 

                                                 
187 A escansão ferecrácia com dupla expansão coriâmbica (∪∪  /  ―∪∪― /  ―∪∪― /  ― ) ou a 
glicônica com tripla expansão coriâmbica (∪∪  /  ―∪∪― /  ―∪∪― /  ―∪∪― /  ∪― ). 
188 Para o estudo dessas nomeações e comentário de bibliografia crítica: Ragusa (2005, pp. 103-20 e 145-53). 
189 Igualmente, o estudo lexical de Somolinos (1998, p. 264). 
190 Sigo Reinach e Puech (1937, p. 112), Campbell (1994, p. 403, n. 1, 1ª ed.: 1982). Em estudo do léxico 
e da linguagem de Alceu, Mastrelli (1954, p. 57) insere o Fr. 380 Voigt para ilustrar o sentido denotativo 
de “mão” de palámē, e não para a conotação “recurso, meio, expediente”. 
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Reconhecido esse obstáculo, parece-me, porém, que um olhar para além dele nos 

levaria, ao contrário do que indica o LSJ, de encontro à idéia da habilidade, das artes da 

ardilosa Afrodite, um de seus contornos mais constantes desde Homero, notavelmente 

sintetizado pela poeta contemporânea de Alceu – que, como ele, viveu sobretudo na 

lésbia cidade de Mitilene –, Safo, num epíteto do verso 2 do já citado Fr. 1 Voigt: 

dolóploke, “tecelã de ardis”. Em Alceu, há chances de que estejamos diante de mais 

uma representação de Afrodite qual deusa a tramar ardis e a prender em suas armadilhas 

suas vítimas: “... caí(ram?) pelas mãos da Ciprogênia ...”. Nesse cenário, a forma 

verbal épeton destacada acima na tradução seria mais adequadamente tomada pela 1ª 

pessoa do singular, de sexo feminino ou masculino, para o que servem de estímulo, mas 

não de argumento decisivo, os ecos dos Frs. 10 Voigt de Alceu e 102 Voigt de Safo. 

A percepção dessas chances se reflete em traduções do dativo instrumental 

palámaisin sublinhado no verso como a de Liberman (2002, p. 167, 1ª ed.: 1999): “as 

manobras da deusa nascida em Chipre me fizeram cair”191. Sendo a algoz a deusa do 

sexo, do desejo, da paixão, a queda seria metafórica para a condição do amador 

dominado por érōs. A essa atmosfera erótica o simpósio seria a ocasião apropriada de 

performance, tanto mais, complete-se, se estivermos diante de um fragmento mélico de 

execução monódica – algo possível, mas incerto. 

Mais do que essas linhas não é possível traçar para o comentário – e não vamos 

além disso – do Fr. 380 Voigt de Alceu, para cujo avanço inexistem elementos de apoio, 

e cuja limitação é ditada pelo texto existente da canção do poeta, ou antes, pela falta 

dele. Mas se quase nada podemos dizer sobre a canção, muito há a falar sobre a imagem 

de Afrodite contida em sua trinca de palavras, imagem esta que reencontramos, desta 

vez menos fragmentada, no Fr. 287 Dav. de Íbico, ao qual passo, deixando por aqui o 

poeta lésbio e a obscura trama divina de Afrodite que abate sua vítima. 

 

 

                                                 
191 Ver também Page (2001, pp. 291 e 293, 1ª ed.: 1955), Martin (1972, p. 73), Kirkwood (1974, p. 65), 
Burnett (1983, p. 137) e Somolinos (1998, p. 264). 
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Afrodite e Éros – Íbico, Fr. 287 Dav. 

 

- As fontes do fragmento: 

 

O Fr. 287 Dav. foi parafraseado no diálogo Parmênides (136e-137a), de Platão. 

Solicitado a proferir uma longa exposição metodológica sobre a análise dialética 

fundada na hipótese, o personagem-título, que se considera já velho, reluta em ceder ao 

pedido e, nessa relutância, compara-se ao cavalo de Íbico, que, velho, a contragosto, 

entra em mais uma corrida, trêmulo porque experiente e sabedor de seus perigos. A 

“esse cavalo se comparando, [Íbico] diz que ele próprio, mesmo velho e contrariado, é 

forçado a ir rumo à paixão”192, conclui Parmênides (filósofo, séculos VI-V a.C.).  

Mais tarde, em escólio a esse passo no “Sobre o Parmênides” (136e)193, um 

anônimo comentador cita os versos que compõem o Fr. 287 Dav. com atribuição de 

autoria. E Próclo, filósofo grego neoplatônico (412-485 d.C.), faz a mesma citação no 

seu Comentário ao Parmênides de Platão (1028-1029)194. Eis o fragmento:  
 
ÖEro! aÔt° me kuan°oi!in ÍpÚ     Éros, de novo, sob suas escuras 
         blefãroi! tak°r' ̂ mma!i derkÒmeno!       pálpebras, com olhos me fitando derretidamente, 
khlÆma!i pantodapo›! §! êpei-  com encantos de toda sorte às inex- 
      ra d¤ktua KÊprido! §!bãllei:     tricáveis redes de Cípris me atira. 
∑ mån trom°v nin §perxÒmenon, 5 Sim, tremo quando ele ataca, 
À!te fer°zugo! ·ppo! éeylofÒro! pot‹ gÆrai  tal qual atrelado cavalo vencedor, perto da velhice, 
é°kvn !Án ̂ xe!fi yoo›! §! ëmillan ¶ba.  contrariado vai para a corrida com carros velozes. 
 
 

- O fragmento de Íbico: Éros, Afrodite e suas tramas inelutáveis 

 

Embora reduzido em tamanho, o fragmento traz uma síntese bem tramada nas 

imagens de Éros e Afrodite de motivos constantemente revisitados na poesia erótica e 

um olhar diferenciado sobre a velhice, num texto que não apresenta problemas de 

leitura, mas apenas de compreensão métrica, sendo consensual o movimento datílico 

(―∪∪)195. Campbell (1998, p. 66, 1ª ed.: 1967) propõe este esquema: 

                                                 
192 (...)  •autÚn épeikãzvn êkvn ¶fh ka‹ aÈtÚw oÏtv presbÊthw Ãn efiw tÚn ¶rvta énagkãzesyai fi°nai:. 
Texto grego: Fowler (1992). Tradução minha. 
193 Ver edição de Greene (1938) dos escólios platônicos; para comentário, Dickey (2007, pp. 46-9). 
194 Ver edição de Cousin (1961). 
195 Ver Lavagnini (1953, p. 205, 1ª ed.: 1937), Colonna (1963, p. 218, 1a ed.: 1954), Halporn et alii (1994, pp. 
17-8, 1ª ed.: 1963), Campbell (1998, p. 311, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, pp. 216-7), West (1996, p. 53).  
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vv. 1-3   ∪∪ ⎪―∪∪ ―∪∪ ―∪∪ ― 
v. 4  ∪ ⎪―∪∪ ―∪∪ ― ― ― 
v. 5  ―⎪―∪∪ ―∪∪ ―∪∪ ― 
v. 6  ―∪∪ ―∪∪ ―∪∪ ―∪∪ ―∪∪ ― ― (hexâmetro) 
v. 7  ∪∪ ⎪―∪∪ ―∪∪ ―∪∪ ―∪∪ ― 

 

1. Os versos da canção de Íbico 

 

Versos 1-2: o olhar de Éros e seus efeitos sobre a vítima 
 
ÖEro! aÔt° me kuan°oi!in ÍpÚ     Éros, de novo, sob suas escuras 
         blefãroi! tak°r' ̂ mma!i derkÒmeno!      pálpebras, com olhos me fitando derretidamente, 
 

Cabe observar aqui, primeiramente, o uso de aũte, advérbio que faz do evento 

cantado um episódio (re)vivido. A repetição nele expressa concerne a um evento de 

natureza erótica e marca o modo como o amador – acima, a 1ª pessoa do singular no 

pronome me – vê-se vítima “da novidade e da recorrência”, resume Anne Carson, em 

Eros, the bittersweet (1998, p. 118). Tal percepção se sintetiza em aũte, notável por sua 

“freqüência e pungência”, completa ela196. 

Na arquitetura dos versos 1-2, Éros e sua ação se caracterizam a partir de um 

único eixo, o binômio olhos-olhar. Os olhos não são diretamente descritos, mas, sim, as 

“escuras197 (...)/ pálpebras” (kuanéoisin (...)/ blephárois, vv. 1-2) ameaçadoras e 

indicativas do poder do deus. Observe-se que, segundo lembra Glenn W. Most, em 

“Greek lyric poets” (1982, p. 88), o adjetivo kuáneos nos poemas homéricos “é 

                                                 
196 Um dos exemplos mais notáveis dá-se no Fr. 1 Voigt de Safo, pela tripla ocorrência de dēũte (dhÔte, vv. 
15, 16 e 18) – crase da partícula enfática dế (dÆ) e de aũte – que frisa a idéia do “renovado ataque do amor”, 
diz Campbell (1998, p. 266, 1ª ed.: 1967). Ver o comentário detido em Ragusa (2005, pp. 284-93), com 
discussão de bibliografia crítica. Para o advérbio aũte em Íbico: Campbell (p. 311), Gerber (1970, p. 216), 
Davies (1986b, p. 403), Cavallini (1986, p. 26; 1997, p. 143), Falkner (1995, p. 140), Adrados (1995, p. 326), 
MacLachlan (1997, p. 196), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 265).  
197 Igualmente em Edmonds (1958, p. 87, 1ª ed.: 1924), Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959), Bowra (1961, p. 
263), Campbell (1998, p. 311, 1ª ed.: 1967; 1983, p. 20; 1990, p. 215; 1991, p. 257), Irwin (1974, p. 100), 
Bonelli (1977, p. 84), Degani e Burzacchini (1977, p. 310), Most (1982, p. 88), Gentili (1990a, p. 102, 1ª ed. 
orig.: 1985), Bing e Cohen (1993, p. 86), West (1994b, p. 99), Adrados (1995, p. 325), Mulroy (1995, p. 108), 
Cyrino (1995, p. 107), Percy (1996, p. 156), Miller (1996, p. 98), Pignatari (1997, p. 29), Stehle (1997, p. 251), 
Calame (1999, p. 20), Hubbard (2000, p. 52; 2002, p. 267), Giannini (2002, p. 305), Burzacchini (2003, p. 
241), Breitenberger (2007, p. 186). Já Quasimodo (1996, p. 45, 1ª ed.: 1944), Ramos (1964, p. 78) e Mosino 
(1994, p. 41, 1ª ed.: 1966) preferem marcar a cor azul em suas traduções; Brasillach (1950, p. 87), Colonna 
(1963, p. 218, 1a ed.: 1954) e Cavallini (1997, p. 81): “negras”; Fowler (1992, p. 123): “azuis-negras”; 
Fränkel (1975, p. 284, 1ª ed. orig.: 1951), Fasce (1977, p. 134), Falkner (1995, p. 139), Perrotta, Gentili e 
Catenacci (2007, p. 265): “azuis escuras”; Bonnafé (1987, p. 28), Carson (1998, p. 20), Lourenço (2006, p. 
47), “azuis”. Mas para estas cores, azul e negro, ver a discussão sobre kuáneos a propósito dos olhos das 
Ninfas no Fr. 357 P (v. 2) de Anacreonte. Repare-se que, em princípio, o epíteto kuanéoisin poderia estar 
atribuído a “olhos” (ómmasi, v. 2), mas a proximidade com “pálpebras” (blephárois, v. 1) sugere que seja este 
seu referente. Mas alguns poucos, como Quasimodo e Irwin, preferem a combinação adjetivo-ómmasi. 
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reservado apenas para as pálpebras dos deuses mais poderosos”. Em Íbico, de sob suas 

pálpebras, “com olhos” (ómmasi), Éros “derretidamente” (takéra) fita (derkómenos) 

sem cessar seu objeto, canta o verso 2, como que a paralisá-lo e dissolvê-lo. Olhos, 

derretimento, fixação: tratemos desse tripé sobre o qual se ergue, primeiramente no 

fragmento, a imagem de Éros. 

Na poesia grega antiga, é um motivo recorrente a idéia de que “o desejo sexual 

se manifesta nos olhos”198, uma espécie de porta de entrada de érōs geralmente 

suscitado pela visão da beleza. Observa Calame (1999, p. 20):  

 
“Para dominar sua vítima, Éros lança mão de seu meio favorito: não o toque ou a carícia, 
mas um meio que opera à distância, nomeadamente, o olhar que, fixando o sujeito que seja 
cria, agora, um outro sujeito, aquele que inspira o desejo. Pois é nos olhos do homem ou da 
mulher que excita a libido que Éros mais provavelmente reside” (grifos meus). 

 

No Partênio de Álcman, abordei duas referências de clara conotação erótica aos 

olhos – uma diz respeito às Cárites, outra às virgens199. Para a primeira, recordei a 

Teogonia (vv. 910-1), que descreve as “pálpebras que fitam”, na tradução mais literal 

de blephárōn (...) derkomenáōn200; ambos esses termos se registram no verso 2 do Fr. 

287 Dav. de Íbico. No verso 911, subentende-se o olhar das Cárites na repetição de uma 

forma de dérkomai (derkióōntai201) – verbo usado no fragmento mélico – e na menção 

dos “cílios” (ophrúsi) das deidades. Some-se a tudo isso a oração principal do verso 

910: dos olhos das Cárites “esparge-se” (eíbeto) éros, o lusimelếs (“solta-membros”, v. 

911) – uma imagem que ecoa na “Ode a Éros” da tragédia Hipólito, de Eurípides202, que 

canta (vv. 525-6): “Éros, Eros,/ que dos olhos destilas o desejo (...)”. 

Observemos agora o verbo dérkomai, empregado em Hesíodo e Íbico. Nos 

verbetes a ele dedicados no LSJ e Bailly, são ressaltados os sentidos de “ver, ver 

claramente, olhar para, brilhar, cintilar, viver”. O verbete do dicionário etimológico de 

Chantraine destaca a expressão da “idéia de ‘ver’, nela sublinhando a intensidade ou 

qualidade do olhar”, e o uso de dérkomai na poesia grega para “serpentes, a águia, a 

Górgona, guerreiros no combate”; depois, são acrescidos a dérkomai os sentidos de “ver 

                                                 
198 Barrett (1992, p. 258, 1a ed.: 1964). Ver Pearson (1909, p. 256), que disso fornece extensa lista de 
exemplos, bem como Cyrino (1995, p. 108), MacLachlan (1997, p. 196), Calame (1999, pp. 20-1) e 
Hubbard (2002, p. 267, n. 31), mais recentemente. Para um estudo do decisivo do olhar nas relações 
amorosas retratadas nos vasos gregos, ver Frontisi-Ducroux (1996, pp. 81-100). 
199 Ver respectivamente as pp. 108-9 e 156-7 do capítulo 3. 
200 Particípio presente médio, genitivo plural masculino, de dérkomai (d°rkomai). 
201 Indicativo presente médio, 3ª pessoa do plural. 
202 Ver citação com o texto grego no capítulo 5 (p. 347). 
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com clareza” e “viver, ter o olhar vivo”. Chantraine ressalta, ainda, que tal verbo vem 

do “mesmo radical” de drákōn (drãkvn, “serpente”); e diz ele: “desde a Antigüidade, o 

termo (...) se relaciona ao olhar fixo e paralisante da serpente (...)” (grifos meus). 

Considerando dérkomai nos poemas homéricos, Bruno Snell, em A cultura 

grega e as origens do pensamento europeu (2001, p. 2, 1ª ed. orig.: 1955), afirma que o 

verbo “significa: ter um determinado olhar” e, além disso, que a serpente é chamada 

drákōn, nome derivado do verbo, “porque tem um ‘olhar’ particular, sinistro” e porque 

“nela o que impressiona é o ato de olhar”. Prossegue ainda o helenista, em conclusão, 

que dérkomai em Homero “indica (...) não tanto a função do olho quanto o lampejo do 

olhar, percebido por outra pessoa”: “(...) não se considera tanto o ver como função 

quanto como a faculdade particular que têm os olhos de transmitir aos sentidos dos 

homens certas impressões”. Mais recentemente, Raymond Prier, em Thauma idesthai 

(1989, p. 29), também reconhece a ligação lingüística entre dérkomai e drákōn: “O 

significado característico de derkesthai reside no olhar agudo da serpente (drakōn)” (p. 

30) – agudo, “‘linear’ e dirigido”, aterrorizante e portador da morte que seu ataque 

súbito e veneno eficaz acarretam. Mirando as ocorrências homéricas do verbo, Prier 

anota: “tão intenso é o olhar que derkesthai expressa que pode mesmo produzir um tipo 

de espanto nos outros quando dois olhares assim carregados se encontram”. 

Esse cenário semântico, que se coaduna bem com o aspecto tipicamente sombrio 

de Éros/érōs em Íbico – no Fr. 287 Dav. delineado já pela tonalidade escura de suas 

pálpebras a partir das quais emana um olhar belo e temível a um só tempo203 –, levou-

me à tradução de derkómenos por “fitando”204 (v. 2), de modo a expressar a ação de 

olhar fixamente, de mirar e cravar os olhos num determinado objeto. Tais sentidos são 

enfatizados nos versos 1-2 pelo verbo escolhido, pela sua forma de particípio 

presente205, que dá a idéia de alguma duração no tempo, e ainda pela definição do 

instrumento da ação e origem deste – definição esta que não é mera redundância, mas 

significativa reiteração: sombriamente, Éros, “sob suas escuras / pálpebras” apreende a 

persona “fitando”-a “derretidamente” (takér’(a)) “com olhos” (ómmasi).  

                                                 
203 Ver Cavallini (1994, p. 47). 
204 Sigo as traduções de Quasimodo (1996, p. 45, 1ª ed.: 1944), Colonna (1963, p. 218, 1a ed.: 1954), 
Mosino (1994, p. 41, 1ª ed.: 1966), Bing e Cohen (1993, p. 86), Adrados (1995, p. 325). Na maioria das 
vezes, são usados os verbos contemplar, olhar: ver Edmonds (1958, p. 87, 1ª ed.: 1924), Brasillach (1950, 
p. 87), Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959), Ramos (1964, p. 78), Most (1982, p. 88), Campbell (1991, p. 
257), Fowler (1992, p. 123), West (1994b, p. 99), Falkner (1995, p. 139), Miller (1996, p. 98), Pignatari 
(1997, p. 29), Stehle (1997, p. 251), Burzacchini (2003, p. 241), Lourenço (2006, p. 47). Muito distante 
do sentido do verbo está a opção de Mulroy (1995, p. 108), “atordoa”.  
205 Trata-se do particípio presente médio, nominativo singular masculino, de dérkomai (d°rkomai). 
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Retomando o campo semântico implicado em derkómenos, está claro que da 

ação tão fortemente frisada de fitar executada pelo deus decorre a fixação da persona no 

olhar de Éros e sua paralisia pelo tempo em que ele agir sobre ela. Essa é a primeira 

etapa do que se revela ser, no verso 4, a caçada da persona-presa pelo deus-caçador, o 

algoz que aprisionará sua vítima no instrumento final da empreitada – as redes 

inescapáveis de Afrodite. 

Atentando para o termo takér’(a), adjetivo usado como adverbial206, constata-se 

que não se esgota na fixação a qualidade do olhar do deus sobre seu alvo, pois tal olhar 

dá-se de modo específico, “derretidamente”. Essa imagem do derretimento associada a 

Éros está plena de erotismo e se conecta estreitamente a um dos epítetos ao deus, a érōs 

e ao desejo mais vezes atribuído na poesia grega desde a Teogonia (vv. 121 e 910-1): 

lusimelếs – deslassa, solta, desfaz, dissolve os membros207. Carson (1998, p. 39) avalia: 

“Na poesia lírica grega, eros é uma experiência de derretimento” – uma experiência 

ambivalente, diga-se, pois sua “imagem implica algo sensualmente delicioso, mas 

ansiedade e confusão com freqüência dele tomam parte” (p. 40). Adiante, ela assinala 

que o emprego do epíteto marca um motivo “erótico familiar, pois os poetas imaginam o 

desejo, constantemente, como uma sensação de calor e uma ação de derretimento”; Éros 

é, tradicionalmente, “aquele que derrete os membros (lusimelēs)” (p. 105). 

Em Álcman, há um fragmento que merece ser lembrado por dois de seus versos 

nos quais se combinam o epíteto lusimelếs, o adjetivo takerós e o verbo dérkomai. 

Refiro-me ao Fr. 3 Dav., um partênio conservado em fonte papirácea bastante precária, 

mas de linguagem notavelmente erotizada; abaixo, cito os versos 61-2208: 
 
lu!imele› te pÒ!vi, ta ̣k ̣e ̣vr≈tera Com desejo que deslassa os membros, ela lança-me 
d' Ïpnv ka‹ !anãtv po ̣t ̣i ̣d°rketai: um olhar mais derretedor que o sono ou a morte. 
 

                                                 
206 Sigo Edmonds (1958, p. 87, 1ª ed.: 1924), Lavagnini (1953, p. 205, 1ª ed.: 1937), Fränkel (1975, p. 
284, 1ª ed. orig.: 1951), Colonna (1963, p. 218, 1a ed.: 1954), Bowra (1961, p. 263), Mosino (1994, p. 41, 
1ª ed.: 1966), Campbell (1998, p. 311, 1ª ed.: 1967; 1990, p. 215; 1983, p. 20; 1991, p. 257), Gerber 
(1970, p. 216), Irwin (1974, p. 100), Degani e Burzacchini (1977, p. 311), Most (1982, p. 88), Gentili 
(1990a, p. 102, 1ª ed. orig.: 1985), Bonnafé (1987, p. 28), Fowler (1992, p. 123), West (1994b, p. 99), 
Adrados (1995, p. 325), Falkner (1995, p. 139), Mulroy (1995, p. 108), Percy (1996, p. 156), Stehle 
(1997, p. 251), Cavallini (1997, p. 81), Hubbard (2000, p. 52; 2002, p. 267), Breitenberger (2007, p. 186). 
Outros helenistas entendem o termo como adjetivo: Quasimodo (1996, p. 45, 1ª ed.: 1944), Brasillach 
(1950, p. 87), Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959), Ramos (1964, p. 78), Miller (1996, p. 98), Pignatari 
(1997, p. 29), Lourenço (2006, p. 47), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 265). Para o adjetivo, ver ainda 
Fowler (1984, p. 144). 
207 Ver Calame (1983, p. 403) e Carson (1998, pp. 115-6). 
208 Fonte: POx 2387 (século II d.C.). Tradução: Lourenço (2006, p. 17). Ver comentário de Calame 
(1977a, pp. 25-7; 1983, pp. 403-4), Breitenberger (2007, pp. 186-7) aos versos. 
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Derreter com seu intenso calor o objeto captado pelos olhos é característico de 

Éros/érōs, da paixão, do desejo sexual, ressalta Carson (1998, p. 148), e não poucas 

vezes essa metáfora se verifica na poesia grega antiga, tal qual no trecho acima e ainda 

no Fr. 59(a) Dav. de Álcman, ao qual chegarei ao final deste capítulo209.  

 

Versos 3-4: Éros e Afrodite, feitiço e caça 
 
khlÆma!i pantodapo›! §! êpei-  com encantos de toda sorte às inex- 
      ra d¤ktua KÊprido! §!bãllei:     tricáveis redes de Cípris me atira. 

 

Canta a persona que Éros, além de fixá-la com terríveis olhos e olhar derretedor, 

lança-a (esbállei, v. 4) às redes sem escape de Afrodite – movimento algo violento –, 

com múltiplos feitiços (kēlếmasi, v. 3) que compõem o novo instrumento de ação do 

deus. Está feita a ligação érōs-magia trabalhada não poucas vezes em contextos poéticos 

e inserida plenamente no universo de Afrodite. Ademais, o deus, que no Fr. 286 Dav. de 

Íbico, estudado no capítulo anterior, configura-se como o carcereiro implacável e atento 

da mente de quem se apodera (vv. 12-3), aqui é o caçador que prende sua presa numa 

trama da qual a fuga é impossível, destacam os sublinhados nos versos 3-4. 

O somatório desses elementos produz um resultado suficientemente evidente: 

nessa canção erótica de linguagem figurada, a caçada de Éros é a sua chegada violenta, 

dominadora e inelutável à persona que prende nas redes de “Cípris” (v. 4) – mais uma 

vez nomeada com referência à sua ilha dileta de Chipre. Caçado o amador, este deverá, 

por sua vez, lançar-se à sua própria caçada, qual cavalo competidor às corridas, ainda 

que hesitante (vv. 5-7). 

Retomando os versos 3-4, vale atentar, como faz Campbell (1983, p. 20), para o 

seu jogo rítmico-semântico. Primeiro, a ligeireza de Éros caçador se reflete na seqüência 

predominantemente datílica (―∪∪) do verso 3 (― ⎪―∪∪ ―∪∪ ―∪∪ ―). Depois, 

em escansão distinta (∪ ⎪―∪∪ ―∪∪ ― ― ―), a caçada prossegue no ritmo datílico 

que mantém a velocidade do passo, mas chega ao fim no verso 4 com ésballei (“atira”), 

termo que se escande em três sílabas longas de lenta cadência, com as quais “o passo é 

diminuído” até parar de vez, com a presa aprisionada nas redes de Afrodite. Esse 

movimento sonoro anuncia já o símile do cavalo desenvolvido nos versos 6-7, e não por 
                                                 
209 Ver ainda Cyrino (1995, p. 108; 1996, p. 373). Entre outros fragmentos em que vemos o epíteto e/ou o 
derretimento erótico, dois estão reproduzidos ao final do capítulo 5 desta tese: Safo, Frs. 31 e 130 Voigt. 
Veja-se o Fr. 196 W1 de Arquíloco, preservado em Heféstion (XV, 9): “Mas o desejo solta-membros, ó 
companheiro, subjuga-me” (éllã m' ı lusimelØw Œta›re dãmnatai pÒyow). Tradução: Corrêa (2008, p. 262). 
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acaso o próprio animal, como adiante ressaltarei, entra em cena no único verso 

hexamétrico datílico da canção. 

 

Versos 5-7: a presa de érōs reflete sobre sua condição 

 

Recontado o evento-chave agora revivido – o aprisionamento nas redes 

invencíveis de Afrodite por intermédio do implacável, sinistro e feiticeiro Éros –, o 

amador considera, com maior brevidade no quadro dos sete versos restantes da canção, 

sua própria condição. Coerentemente com a apresentação intensamente sedutora de 

Éros, mas pontuada por contornos sombrios, sua vinda é retratada como um ataque que 

inspira temor e impõe a obediência de sua vítima relutante, porque consciente de sua 

impotência diante do deus e de suas limitações diante da arena erótica à qual é atirada: 
 
∑ mån trom°v nin §perxÒmenon, 5 Sim, tremo quando ele ataca, 
À!te fer°zugo! ·ppo! éeylofÒro! pot‹ gÆrai  tal qual atrelado cavalo vencedor, perto da velhice, 
é°kvn !Án ̂ xe!fi yoo›! §! ëmillan ¶ba.  contrariado vai para a corrida com carros velozes. 
 

No verso 5, as duas palavras iniciais (ễ màn) compõem uma expressão assertiva 

que abre a descrição da temível vinda de Éros nomeada em eperkhómenon, de 

epérkhomai210, verbo freqüente em contextos marciais, de marcado sentido hostil desde 

Homero. Empregando-a, Íbico reforça o aspecto sombrio, ameaçador e violento de 

Éros211, diante de quem, não por acaso, a vítima treme (troméō, v. 5), sabedora de sua 

condição impotente, consciente de que só lhe resta tudo sofrer. Tal tremor decorrente da 

paixão traz à mente um trecho do Fr. 31 Voigt (vv. 13-4) de Safo, pois nele a persona 

diz-se tomada inteiramente pelo tremos, entre outros sintomas patológicos de érōs. 

De volta ao fragmento de Íbico, ao amador só resta adentrar a arena erótica, 

ainda que involuntariamente, como enfatiza o símile dos versos 6-7 e o advérbio aékōn 

(v. 5); a persona, mesmo perto da velhice, não pode evitar o ataque furioso de Éros, 

embora o tente, o que torna necessária sua caçada (vv. 1-4), frisa Gerber (1970, p. 216). 

Observado nesse contexto, eperkhómenon (v. 5) “funciona como um pivô” entre as 

imagens da caçada e do cavalo, enfatiza Malcom Davies, em “Symbolism and imagery 

in the poetry of Ibycus” (1986b, p. 403). Mais: é pivô entre dois pontos de vista sob os 

quais a experiência erótica é apresentada – um, de Éros, o agente (vv. 1-4), e da 

                                                 
210 Trata-se do particípio presente médio, acusativo singular masculino, de epérkhomai (§p°rxomai). 
211 Ver Degani e Burzacchini (1977, p. 312), Cyrino (1995, p. 107) e Cavallini (1997, p. 143). 
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persona, “recipiente da paixão” (vv. 5-7), ressalta William J. Henderson, em “Received 

responses” (1998, p. 25). E é pivô da substituição do “lânguido abandono” (vv. 1-4) 

pelo temor e cautela que se converte em “aceitação do desafio” elaborado no símile do 

cavalo (vv. 5-7), diz Guido Bonelli, em “Lettura estetica dei lirici greci” (1977, p. 85). 

Construído no âmbito agonístico das corridas de carros, tal símile se desenvolve 

a partir do comparativo hốste que dá início ao verso 6, o único hexamétrico na canção 

cuja seqüência quase totalmente datílica (―∪∪) imprime-lhe o ritmo veloz adequado à 

imagem do “atrelado cavalo vencedor”. Ainda no mesmo verso, porém, nas duas 

sílabas finais, tal ritmo é alterado por um espondeu (――) mais lento, a cortar a entrada 

triunfante do animal para anunciar sua proximidade da “velhice” – em grego, gếrai, a 

palavra que fecha o verso reduzindo bruscamente seu passo. Nessa mudança, reflete-se 

o peso dos anos sentidos pelo cavalo do símile e, portanto, pelo amador; ambos são 

vencedores no jogo que aceitam jogar – um atrelado ao carro, o outro às artes da 

sedução, mas ambos, próximos à velhice, sentem-se aquém de suas forças e só entram 

em novos combates quando a isso são constrangidos incontornavelmente. 

Assinalando tal proximidade está potí, que, no entanto, ao admitir os 

significados de “perto”212, que favoreço, ou “no(a)”213, deixa margem para duas 

opções: o cavalo/amador é velho ou à velhice caminha. Seja como for, sua relutância 

revela que o amador sente medo, provavelmente porque se arrisca a enfrentar o cenário 

negativo da rejeição amorosa e também porque há chances de que, entrado em anos, ele 

não esteja mais à altura do fervor da paixão, sugere Thomas M. Falkner, em The poetics 

of old age in Greek epic, lyric, and tragedy (1995, p. 140); afinal, “a juventude e a 

velhice são pólos opostos que não admitem um terceiro termo, e a ‘meia-idade’ acabou 

por se tornar o período em que o amador começa a duvidar de sua habilidade erótica”214. 

Moses I. Finley, em “Introduction” (1989, p. 8), acrescenta: “A juventude significava 
                                                 
212 Na compreensão de potí (dórico para prós, prÒw), sigo Lavagnini (1953, p. 205, 1ª ed.: 1937), 
Quasimodo (1996, p. 45, 1ª ed.: 1944), Colonna (1963, p. 219, 1a ed.: 1954), Campbell (1998, p. 311, 1ª 
ed.: 1967), Degani e Burzacchini (1977, p. 312), Bonelli (1977, p. 85), Most (1982, p. 88), Gentili (1990a, 
p. 102, 1ª ed. orig.: 1985), Bonnafé (1987, p. 55), Cavallini (1997, p. 81), Burzacchini (2003, p. 241). 
West (1994b, p. 100), Falkner (1995, p. 139) e Stehle (1997, p. 251), com suas traduções – “sentindo sua 
idade”, “está envelhecendo” – caminham nesse mesmo sentido. 
213 Gerber (1970, p. 217) deixa em aberto a questão; outros eliminam a velhice: Ramos (1964, p. 78), 
Pignatari (1997, p. 29). Já Campbell (1983, p. 20; 1990, p. 215; 1991, p. 257) muda sua posição e traduz 
“na sua velhice”. Igualmente, Edmonds (1958, p. 87, 1ª ed.: 1924), Brasillach (1950, p. 87), Fränkel 
(1975, p. 284, 1ª ed. orig.: 1951), Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959), Bowra (1961, p. 263), Marzullo 
(1965, pp. 151-2), Mosino (1994, p. 41, 1ª ed.: 1966), Fowler (1984, p. 121; 1992, p. 123), Bonnafé 
(1987, p. 28), Bing e Cohen (1993, p. 86), Adrados (1995, p. 325), Mulroy (1995, p. 108), Percy (1996, p. 
156), Miller (1996, p. 98), Henderson (1998, p. 25), Hubbard (2000, p. 52), Lourenço (2006, p. 47). 
214 Ver também Kirk (1973, pp. 139-40). Finley (1989, p. 1) estima que a velhice tenha por faixa etária 
média no mundo antigo os 60 anos; mas não sabemos se essa estimativa se verifica à época de Íbico. 
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um físico saudável, beleza e atração sexual”, e a tal fase era apropriada à paixão; a 

velhice significava o contrário de tudo isso215. A despeito disso, o amador da canção de 

Íbico, como o cavalo, competirá de novo – desta vez, porém, os únicos vencedores são 

seus condutores-caçadores, Afrodite e Éros. 

A combinação pherézdugos híppos aethlophóros (“atrelado cavalo vencedor”), 

como é recorrente no estilo de Íbico, traz um substantivo comum ladeado por dois 

qualificativos; há vários exemplos disso no Fr. S 151 Dav., estudado no quarto capítulo. 

Para além da morfologia e da lógica sintática, a trinca central do símile no Fr. 287 Dav. 

está amarrada ainda pela sonoridade final uniforme, firmada pela aliteração do sigma (s) 

e assonância do ômicron (o) – esta mantida na tradução. Saliento a semelhança entre 

este e o cavalo (v. 48) do Fr. 1 Dav. de Álcman, dito pagòn aethlophóron kanakhápoda 

(“firme, vitorioso, de cascos sonantes”), numa seqüência datílica (―∪∪ ―∪∪ ―∪∪ 

―∪∪) similar à do verso 6 da canção de Íbico, que tem duas unidades a mais, 

compondo um hexâmetro. Em comum, além desse ritmo de marcada ressonância épica, 

ambos os animais têm o epíteto épico-homérico aethlophóros (“vencedor”). Em Íbico, 

no movimento do símile, tal epíteto define o próprio amador como epicamente 

vitorioso, sublinha Bonelli (1977, p. 85), na arena da sedução erótica à qual vai, mesmo 

a caminho da velhice, constrangido pela ação divina. 

Alinhavado ao símile está, portanto, um motivo constantemente revisitado na 

poesia grega antiga: “o amador ama por necessidade, contra sua vontade e seu bom 

senso, e sempre sob o risco da rejeição”, resume Falkner (1995, p. 140). Pouco à frente, 

ele (p. 141) prossegue: “A compulsão do amor é colocada em oposição à 

autoconsciência do falante de sua idade e limites, e a compacidade com que seu apuro é 

apresentado sugere a que grau o tema já se tornou típico”; demais, o aspecto da 

competitividade de érōs é notável, pois “o amor se transforma na arena 

fundamentalmente aristocrática” da corrida de carros, evento de dimensão pública em 

que honra e reputação estão em jogo aos olhos de todos, bem como o valor do cavalo – 

no mundo heróico, sinônimo de “elegância, prestígio e coragem”, do “prazer de existir”, 

                                                 
215 Em ressalva a tal conclusão, Finley (1989, p. 11) lembra que o estudo do tema da velhice na Grécia 
antiga depende sobretudo de fontes literárias, o que torna problemática a construção de uma visão 
histórica. Ademais, entre tantos elementos negativos que podem – sobretudo em contextos eróticos 
trabalhados em iambos e comédias – provocar a ridicularização do(a) velho(a), há as virtudes da velhice, 
principalmente ligadas à experiência: ver Kirk (1973, p. 125) e Finley (1989, pp. 8-10), que passam pela 
personagem-chave do velho, Nestor, o rei de Pilos que vemos nos poemas homéricos, “ambas as coisas, 
tagarela e sábio”, nas palavras do primeiro estudioso Kirk (p. 128) ecoadas no segundo (p. 10). A respeito 
da imagem do velho sábio, ver ainda Adrados (1995, p. 323). 
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da “alegria do movimento” e da “plenitude física”, afirma Jacques Dumont, em Les 

animaux dans l’Antiquité grecque (2001, p. 52)216. 

Note-se, no final do verso 7, a presentificação da ação no símile, efeito 

produzido pelo aoristo gnômico éba (de baínō, ba¤nv), último termo do fragmento, 

comum nos símiles dos poemas homéricos217. Tal dimensão temporal reforça, ao final, a 

idéia inicial, veiculada pelo advérbio aũte (“de novo”), da repetição no presente de 

episódios reiteradamente vividos no passado. 

 

2. Éros e Afrodite: olhos, feitiços, caça 

 

A caça 

 

Na trama da canção de Íbico, a persona é caçada por Éros que usa de seus olhos 

e feitiços para lançá-la às redes de Afrodite, das quais não haverá saída. Configura-se, 

pois, tal persona em 1ª pessoa do singular como vítima da ação direta do deus e da ação 

indireta da deusa; dado o contexto indubitavelmente erótico dos versos, a presa 

aprisionada na caçada é o amador que estremece ao ataque de Éros e, como revela o 

símile do cavalo, bem sabe não ter outra alternativa senão seguir os comandos do deus, 

mesmo que agora já não esteja nas condições mais adequadas para fazê-lo.  

Segundo enfatiza MacLachlan (1997, p. 196), o motivo “do amador como presa 

ou do jogo amoroso como caçada era caro aos poetas gregos da paixão, ocorrendo pela 

primeira vez nos versos sobreviventes [da poesia antiga] aqui. E era popular entre os 

poetas romanos também (...)”. Ambos os lados de tal motivo são articulados no Fr. 287 

Dav.: Éros é o caçador ativo do amador encerrado pelo deus nas redes sem escape de 

Afrodite; e o amador é a presa habilmente caçada pelo olhar do insidioso algoz e pelos 

encantos múltiplos que maneja. Olhando para a imagem de Éros, alguns helenistas 

identificam os olhos do deus aos do paĩs kalós (pa›w kalÒw, “belo menino”) amado pelo 

                                                 
216 Não por acaso, conforme observava Markman (1943, p. 1), o cavalo, depois das figuras humanas, 
“aparece como um tema favorito em todos os veículos da arte grega”; ademais, a numerosa quantia “de 
nomes próprios gregos contendo a palavra híppos indica a amplamente espalhada popularidade do 
cavalo”. Ver ainda, sobre o animal, seu valor, suas atividades (guerra, corrida) e suas relações com o 
homem na épica homérica, Bonnafé (1984, pp. 105-14). 
217 Ver Smyth (1963, p. 275, 1ª ed: 1900), Lavagnini (1953, p. 205, 1ª ed.: 1937), Colonna (1963, p. 219, 
1a ed.: 1954), Campbell (1998, p. 311, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, p. 217), Degani e Burzacchini (1977, 
p. 312), Bonelli (1977, p. 85) e Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 266). 
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poeta, sintetiza Gerber (1970, p. 216)218; nesse sentido, diz o helenista, ambos o deus e o 

objeto da paixão do poeta “são fundidos para formar uma única imagem”. 

Nas interpretações que seguem essa leitura, a persona acaba por ser identificada 

ao poeta em chave biografizante; isso já ocorria numa das fontes da canção, a saber, a 

paráfrase de Parmênides no diálogo platônico que leva seu nome por título. Entre os 

modernos, Bowra (1961, p. 263) gira essa chave ao afirmar que Íbico escreveu os versos 

do fragmento “quando estava envelhecido e se viu tomado de paixão a contragosto” e 

“presa” de Éros219; ele reluta, mas, continua o helenista, “entra assim mesmo, porque é 

seu hábito e prática, mas ele sabe que está velho demais para isso”. Herman Fränkel, em 

Early Greek poetry and philosophy (1975, p. 284, 1a ed.: 1951), dizia, também batendo 

na tecla biografizante: “Para os homens comuns, o amor é a glória rematada da vigorosa 

juventude: mas o poeta foi escolhido para permanecer toda a sua vida aberto ao sagrado 

poder de uma grande paixão, a um só tempo favorecido e subjugado pelo dom da deusa 

Afrodite”. E Breitenberger (2007, p. 187), recentemente, afirma que Éros no fragmento 

de Íbico “não é somente uma divindade mitologizada”, mas está, “na verdade, 

identificado ao menino real presente no banquete, cuja beleza é considerada divina, que 

está olhando para o poeta de sob suas pálpebras escuras”. 

Crítico dessa linha interpretativa, Davies, em “The eyes of love and the hunting 

net in Ibycus 287 P” (1980, p. 255), considera enganosa a afirmação de que “Éros e o 

amado de Íbico se misturam numa imagem composta”; o mesmo vale para uma outra 

afirmação de tal linha de leitura, segundo a qual, recorda o helenista, “os olhos de Éros, 

que derretem, são irrelevantes ao retrato da caçada”. 

Quanto ao primeiro ponto, Davies (p. 257) bem salienta que a imagem 

metafórica de Éros não necessariamente repousa sobre um referente real, mas reflete 

uma determinada maneira de conceber a paixão erótica e o desejo sexual e cantá-los. 

Além disso, sublinha Falkner (1995, p. 141), a equiparação Éros-paĩs kalós geraria a 

inversão “dos papéis eróticos” do erốmenos (“amado”) e do erastếs (“amador”), pois 

este, em vez de conduzir o carro da sedução, estaria a ele atrelado, enquanto aquele 

assumiria a posição de condutor. A distribuição de papéis, no âmbito das relações 

homoeróticas, prevê tipicamente outra organização: o erốmenos deve ser perseguido, 

                                                 
218 Essa interpretação foi formulada por Wilamowitz em 1913, lembra Gerber que lhe é favorável, como também 
estes helenistas: Lasserre (1946, p. 57), Bowra (1961, p. 263), Barrett (1992, pp. 433-4, 1ª ed.: 1964), Bonelli 
(1977, pp. 84-5), Degani e Burzacchini (1977, p. 310), Campbell (1983, p. 20), Falkner (1995, pp. 139-40), 
Cavallini (1997, p. 143; 2000a, p. 70), Henderson (1998, p. 25), Breitenberger (2007, pp. 186 e 252, n. 98). 
219 Similarmente em Fränkel (1975, p. 284, 1ª ed. orig.: 1951), Barron (1984, pp. 15-6). 
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caçado e aprisionado pelo amador que, por sua vez, pode sofrer – isto sim – as mesmas 

ações por parte de Éros ou Afrodite, das quais, justamente, resultará sua posição de 

erastếs a perseguir seu erốmenos. Na canção de Íbico, Éros/érōs domina o erastếs. 

Sobre o problema da leitura biografizante, cabe reconhecer sua fragilidade diante 

da parcimônia de nosso corpo de evidências sobre o poeta, sua obra e seu contexto. 

Agravam-na ainda mais os fatos de que, nos poucos versos do Fr. 287 Dav., assim como 

em muitos outros fragmentos mélicos, iâmbicos e elegíacos, a “situação dramática está 

indefinida”, frisa Falkner (1995, p. 139), e de que Íbico trabalha uma série de motivos 

freqüentados usualmente pelos poetas. Eis neste dado um consistente indicador de que 

“a poesia lírica não é exatamente o relatório dos casos amorosos” do compositor, nos 

dizeres de Odysseus Tsagarakis, em Self-expression in early Greek lyric elegiac and 

iambic poetry (1977, p. 106). 

Tomando, agora, a alegada irrelevância dos olhos de Éros na imagem da caçada, 

Davies (1980, p. 255) nesse ponto aponta uma falha de observação, pois os versos 1-2 

do Fr. 287 Dav. de Íbico e sua insistente focalização no olhar do deus trazem “a mais 

antiga e mais elaborada ocorrência” de um motivo que se perpetuará220: “o amador 

caçado pelos olhos de seu amado”. Essa mistura de elementos – os olhos e a caça – é 

revisitada pelos poetas posteriores, e aparentemente aqui se atesta “pela primeira vez”, 

anota Eleonora Cavallini, em Ibico (1997, p. 143). As ligações de Éros/érōs com cada 

um dos elementos são bem difundidas na poesia arcaica; a chegada ao amálgama “das 

duas classes de metáfora foi, sem dúvida, facilitada pelo fato de que a emanação dos 

olhos do erốmenos era freqüentemente descrita qual arremesso à frente de uma flecha 

ou algum outro projétil que pudesse ser usado na caçada”, enfatiza Davies (p. 256)221. 

Note-se que, em “La metafora delle frecce di Eros nella poesia greca antica” 

(1995, p. 366), Giuseppe Spatafora, ao se debruçar sobre “o nascimento da imagem do 

dardo como metáfora do olhar erótico”, conclui que este “pressupõe uma cultura que, de 

um lado, vê no ato de olhar a mediação do amor” – algo ressaltado na análise do Fr. 287 

Dav. – “e, de outro, entende a transmissão das sensações como um fluir de corpos”. 

Antes mesmo do Fr. 287 Dav., há numerosos testemunhos da referida mediação; citei 

alguns em momento anterior, mas, neste ponto, devo lembrar outro exemplo que nos 

levará ao terceiro dado fundamental da representação de Éros em Íbico. Refiro-me à 

                                                 
220 Ver Davies (1980, pp. 255-6) para listagem de exemplos de Sófocles aos poetas latinos. 
221 Na poesia, observa Pearson (1909, p. 257), é no Hipólito (vv. 530-2) de Eurípides que primeiro surge para nós 
a menção do arco e flecha conectados a Éros; ele conclui, sobre a recorrência da imagem em arte e verso desde a 
Antigüidade, que, antes mesmo da tragédia, a metáfora deve sido familiar, o que explicaria sua permanência. 
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Ilíada (XIV), ao momento em que Zeus sucumbe de desejo, após ver uma irresistível e 

deslumbrante Hera, saída de detalhada e erótica cena de toilette – um motivo recorrente 

na épica grega222 – e ali presente, justamente, para seduzi-lo. 

Deste passo do poema homérico interessa-me não a ênfase no olhar em contexto 

erótico, suficientemente discutida nestas páginas, mas um outro elemento visto no 

mesmo contexto: a relação dos universos erótico e mágico. 

 

Magia, Éros/érōs e Afrodite 
 
khlÆma!i pantodapo›! §! êpei- 3 com encantos de toda sorte [Éros] às inex- 
      ra d¤ktua KÊprido! §!bãllei:     tricáveis redes de Cípris me atira. 

 

No verso 3, o termo em negrito (kēlếmasi) introduz a magia na canção de Íbico. 

Para pensar as relações magia-Éros/érōs-Afrodite, retomo o engano de Zeus por Hera na 

Ilíada (XIV)223. Este se dá com o auxílio involuntário de Afrodite obtido à custa de 

mentiras ditas por Hera que, assim, consegue da deusa da paixão e do desejo o 

empréstimo de seu “cinto pespontado (...) polícromo” (kestÚn flmãnta/poik¤lon, 214-

5), em que estão (216-7) 
 
(...) ¶ni m¢n filÒthw, §n d' ·merow, §n d' ÙaristÊw,    (...) o amor e o impulso de eros; o enlace de núpcias 
pãrfasiw ¥ t' ¶klece nÒon pÊka per froneÒntvn.    e o enlevo sedutor, que mesmo aos sábios faz 

  perder o juízo. (...)     
 

Somados, os termos em negrito compõem os thelktếria pánta de Afrodite – 

“todos os seus encantos” (yelktÆria pãnta, 215). Nessa expressão, que se vale de um 

termo derivado da forma verbal thélgō (y°lgv, “encanto, enfeitiço”) – uma das mais 

usuais em contextos mágicos224 –, estão claramente firmadas as afinidades entre os 

âmbitos de Éros/érōs e Afrodite e da feitiçaria, das quais não apenas a Ilíada é 

testemunho inicial, mas também um dos mais famosos objetos arcaicos gregos. Trata-se 

da “taça de Nestor” (c. 740-725 a.C.), descoberta em 1954, que traz esta inscrição225: 
 

                                                 
222 Ver Jouan (1966, p. 101) e Ragusa (2005, pp. 106-10) para as toilettes divinas, particularmente de Afrodite. 
223 Para a Ilíada, cito sempre as traduções de Campos (2001; 2002) e texto grego de Mazon (2002b; 
2002c; 2002d). Para o episódio e o cinto de Afrodite, especificamente, ver Bonner (1949, pp. 1-6), 
Garrison (2000, p. 75), Faraone (2001, pp. 97-110), Janko (2003, pp. 184-5). 
224 Ver Murgatroyd (1983, pp. 68-70). 
225 Texto grego: West (1994, p. 9), Faraone (1996, p. 78). Tradução: Ragusa (2004, p. 19). Os poucos 
suplementos são quase que consensualmente aceitos desde que a inscrição veio à luz: ver Faraone (p. 78, 
n. 3). Para a fala da taça em 1ª pessoa do singular, que se verifica em várias outras inscrições em estelas e 
objetos arcaicos, ver Svenbro (1993, pp. 26-43). 
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N°!torÒ!: e ̣[fim]i ̀: eÎpot[on] : pot°rion.  “De Nestor s[ou] a taç[a], deliciosa.  
hÚ! d' ín tode p¤e!i: poter¤[o] : aÈt¤ka kenon Aquele que desta delíci[a] beber – de pronto o 
h¤mero! hair°!e‹ : kalli!tẹ[fã]n ̣o : 'Afrod¤te!. tomará o desejo de Afrodite de bela co[ro]a”. 
 

Diante dessa trinca de versos – um trímetro iâmbico seguido de dois hexâmetros 

datílicos226 –, Christopher A. Faraone, em Ancient Greek love magic (2001, pp. 18-9), 

afirma: eis “o mais antigo exemplo no mundo grego” de um “encantamento para a 

potência” sexual associado, como é decerto apropriado, à deusa do sexo, Afrodite. 

Beber da taça significará voltar a participar do sexo. Esses dizeres não encerram uma 

refinada piada, diferentemente de uma opinião corrente contra a qual se colocam 

Stephanie West, em “Nestor’s bewitching cup” (1994, p. 9), e Faraone, em “Taking the 

‘Nestor’s cup inscription’ seriously” (1996, pp. 77-112); para ambos esses helenistas, tal 

leitura merece revisão. 

Segundo West (p. 11), a inscrição se voltava a “servir a um propósito prático, e 

devemos considerar mais seriamente a postura da taça como uma taça de herói plena 

de potência afrodisíaca” (grifos meus). Observando sua “imponente auto-afirmação”, a 

helenista sublinha o fato de que esta é “lugar-comum nos textos mágicos, nos quais é 

manobra regular do operador identificar-se à divindade” e elevar-se acima do status 

mortal, de modo a posicionar-se qual ser superior que “pode controlar as forças que 

conjura”. Aproximando a inscrição da taça do campo da magia, lembra West que  

 
“a feitiçaria amorosa seguramente tinha sido posta em prática desde tempos imemoriais. Se a 
taça foi pensada para a administração de uma poção amorosa ou da cura da impotência, ela 
deve, de todo modo, sugiro eu, ser interpretada como uma peça de aparato mágico”227 (grifos 
meus). 
 

Similarmente, Faraone (1996, pp. 78-9), baseado no estudo do “freqüentemente 

ignorado corpus de textos mágicos gregos”, argumenta que “as duas linhas 

hexamétricas” da taça, que se seguem à linha de abertura da inscrição, “são 

precisamente aquilo que elas alegam ser: palavras mágicas destinadas a funcionar como 

um afrodisíaco”. A linha inicial, metricamente distinta das outras duas, preenche uma 

função também diferenciada, pois, ao trazer a auto-apresentação do objeto e a chave do 

encanto – a taça é boa para que dela bebamos (eúpoton) –, constitui não uma 

                                                 
226 Ver Watkins (1976, pp. 33 e 35) e Faraone (1996, pp. 78-9). 
227 Sobre o uso da escrita na magia, West (1994, p. 12) observa que este “não pressupõe o letramento de 
suas vítimas ou beneficiários”, mas confere às palavras “dignidade e solenidade”, efeitos ainda mais 
impactantes num universo em que a “escrita alfabética era uma novidade fascinante”. 
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“sofisticada piada intertextual” na alusão ao velho rei de Pilos, Nestor, e à sua taça 

descrita na Ilíada (XI, 635-9), anota Faraone (pp. 79-80), mas  

 
“um rótulo ou uma rubrica do tipo que é usado com freqüência para significar autoria ou 
propriedade em inscrições arcaicas (para identificar tumbas e outros objetos), em textos arcaicos 
para ‘selar’ o nome do autor em sua própria obra, e em textos mágicos posteriores, para ostentar 
um autor lendário ou um usuário de um encantamento ou ritual particular”. 
 

As outras duas linhas completam o encantamento no modo da “jura 

condicional”, prossegue Faraone (1996, p. 79), recorrente nos mais antigos textos 

mágicos sobreviventes, datados da era clássica. Além disso, elas se estruturam em 

hexâmetro, metro que “era comumente usado já no período clássico – e provavelmente 

desde muito antes – em fórmulas mágicas (...)”, diz o helenista. Mais: palavras “que não 

aparecem em hexâmetros literários, mas são usadas na tradição mágica grega”, como 

potérion/poterío (linhas 1-2), “podem, na verdade, ser termos de natureza quase técnica 

retirados de uma antiga, mas insuficientemente documentada, tradução de 

encantamentos métricos”, conclui Faraone. 

Por fim, o estudioso (p. 80) sublinha ainda o fato de que está pressuposta no 

beber da afrodisíaca taça a ingestão de vinho, cujas propriedades eróticas no âmbito do 

simpósio não deixaram de ser notadas pelos gregos, como vimos na discussão do “Hino 

a Dioniso de Anacreonte”. E, como é de se esperar, nos encantamentos de natureza 

erótica circula o nome de Afrodite228, tanto quanto na poesia grega que não raro delineia 

contextos mágico-eróticos229. Afirma Faraone (2001, pp. 133-4, grifos meus): “Em seus 

estágios mais antigos (...), a feitiçaria amorosa no mundo grego tem, aparentemente, 

muito a ver com Afrodite que, em suas manifestações cíprias, está estreitamente 

conectada com todos os aspectos da sexualidade e do amor”, como diversas vezes tenho 

frisado neste trabalho230. 

De volta ao Fr. 287 Dav. de Íbico. Nele, o termo kēlếmasi (“encantos”, v. 3) que 

nomeia um dos instrumentos com que Éros atira o amador à rede de Cípris – note-se a 

denominação escolhida pelo poeta, que ao menos para nós suscita as conexões referidas 

por Faraone – denuncia: a magia está presente e disso não cabe duvidar; ela se adéqua e 

                                                 
228 Para exemplos, ver Faraone (1996, pp. 93-4, 105-6) e Winkler (1997, pp. 214-43). 
229 Veja-se, por exemplo, a Ode pítica 4 de Píndaro, a Medéia de Eurípides, a Argonáutica de Apolônio 
de Rodes, e o Idílio II, As Magas, de Teócrito. Murgatroyd (1983, p. 68) anota: “O uso de imagens 
mágicas para o amor não é comum na literatura grega e latina, mas ocorre em todos os gêneros principais 
da poesia e em diversos autores de prosa também”. Para um panorama, ver Eitrem (1941, pp. 39-83). 
230 Também no estudo sobre Safo; ver especialmente Ragusa (2005, pp. 86-93, 103-20). 
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se imiscui à trama erótica da canção. Mas seus contornos não são de tonalidades densas; 

antes, são leves, quase esfumaçados. Retomo kēlếmasi no verso 3 e explico-me. 

Conforme Hugh Parry, em Thelxis (1992, p. 24), esse substantivo deriva de um 

dos verbos que “aparecem tanto nas formas mais arcaicas de mágica, quanto nas mais 

tardias”: kēléō (khl°v). No verbete que lhe dedica o dicionário de Chantraine, lemos 

que seu sentido é “encantar, seduzir, fascinar, enfeitiçar”, “em princípio, com palavras 

ou cantos”. Em Íbico, Éros nada diz, mas apenas olha fixa e derretidamente sua presa. 

Quem fala é o amador – e fala decerto ao objeto que deseja seduzir e a quem se revela 

em sua subjugada e ardente, não obstante algo extemporânea, paixão. Tal objeto, como 

veremos ao final, ao tratar da performance, deve ser o menino desejado, o paĩs kalós; a 

ele, que é o erốmenos, as palavras do amador devem soar encantatórias, sedutoras, e a 

canção assim pretende auxiliar o sucesso amoroso de mais uma empreitada à qual o 

amador se vê involuntariamente lançado. 

Essa leitura concernente aos sentidos denotativo e conotativo de kēlếmasi no Fr. 

287 Dav. e projetada já para a performance e o próprio gênero da canção fragmentária – 

provavelmente remanescente de um paidikón – pode ser reforçada, ainda, pela sugestão 

de Parry, após observar os usos de formas e termos ligados a kēléō, de que estes “com 

mais freqüência implicam uma noção de força relativamente fraca”; completa ele: o 

verbo e “suas formas cognatas quase nunca estão associados com outros termos mágicos 

(...)” e “vêm a constituir o que é, em um largo número de casos, essencialmente um 

grupo de metáforas para o poder ‘encantador’ da música em geral e de quaisquer 

palavras organizadas ritmicamente” – como no Fr. 287 Dav. de Íbico. 

Com seus encantos – produzidos por sua canção – o amador, ele próprio lançado 

às redes sem fuga de Afrodite, deseja atirar na mesma prisão o objeto de sua paixão; 

símil ao cavalo vitorioso e engajado na corrida, ele poderá ser bem-sucedido na caçada, 

como são Éros e Afrodite, seus caçadores. Voltemos os nossos olhos para essa imagem 

das deidades, não sem antes registrar um último ponto. 

No Fr. 287 Dav. de Íbico, a magia e o olhar surgem quais instrumentos de Éros 

para dominar sua vítima. Ambos, como se explicitou nestas páginas, são eficazes e estão 

ligados intimamente à esfera de Afrodite. Há um bom exemplo da mesma combinação 

olhos-magia elaborada numa forte imagem erótica de conotações negativas, como é o 

caso em Íbico, tipicamente, sem a presença direta de Éros e de Afrodite que, todavia, 

pairam sobre os versos. Refiro-me a uma passagem da tragédia Troianas de Eurípides, 
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em que, finda a guerra e destruída a cidade, Menelau (vv. 860-83) anuncia sua intenção 

de não matar Helena em Tróia, mas em Esparta, ao que Hécuba declara (vv. 890-4)231: 
 
afin« se, Men°la', efi ktene›w dãmarta sÆn. “Elogio-te, Menelau, se matares tua esposa.  
ırçn d¢ tÆnde feËge, mÆ s' ßl˙ pÒyƒ.  Mas escapa de vê-la, que não te agarre com o anseio. 
aflre› går éndr«n ˆmmat', §jaire› pÒleiw, Pois agarra o olhar dos homens, arrasa cidades, 
p¤mprhsin o‡kouw: œd' ¶xei khlÆmata.  queima casa: assim é seu charme [kēlếmata]. 
§g≈ nin o‰da ka‹ sÁ xofi peponyÒtew.  Eu a conheço, e tu e os que sofreram”. 
 

Olhos, desejo (póthos) e feitiço – este nomeado no verso 893 pelo mesmo termo 

escolhido por Íbico em seu fragmento: eis a tríade sombria de Éros dominador na 

tragédia e na canção; eis a tríade catastrófica de Helena, sinônimo de beleza, sexo e 

ruína, como a cantou Íbico na “Ode a Polícrates”. 

 

A presa nas redes: Afrodite caçadora 

 

A associação de Cípris a redes sem fuga estabelecida em viés erótico no Fr. 287 

Dav. recorda a famosa canção do aedo Demódoco na Odisséia (VIII), sobre os amores 

de Ares e Afrodite, esposa de Hefesto232, e o flagrante dos amantes. Estes, presos à 

armadilha de correntes ardilosamente preparadas pelo traído deus ferreiro (274-84), 

sofrem na exposição vexatória aos demais deuses o castigo pelo adultério. Rindo diante 

da cena, um deles, Hermes, responde a Apolo que lhe indagara se desejaria estar no 

lugar de Ares (339-42): 
 
A„ går toËto g°noito, ênaj •kathbÒl' ÖApollon: “Ó Rei Apolo, que longe remessas as setas, prouvera 
desmo‹ m¢n tr‹w tÒssoi épe¤ronew émf‹w ¶xoien,         que tal se desse, com três vezes mais desses elos em torno, 
Íme›w d' efisorÒƒ te yeo‹ pçsa¤ te y°ainai,           e os deuses todos e as deusas à volta estivésseis olhando, 
aÈtår §g∆n eÏdoimi parå xrus°̇  'Afrod¤t .̇     contanto que me deitasse no leito com a áurea Afrodite”. 
 

Na tradução desse passo de tom ligeiro a aliviar o que seria um acontecimento 

trágico impossível no quadro da bem-aventurança olímpica233, não há correspondência 

ao termo em negrito, apeírones, que qualifica os “elos” (desmoí, 340) que prendem os 

amantes. Se entendido como forma nominativa de ápeiros (êpeirow), expressa a noção 

de inextricabilidade; se de apeírōn (épe¤rvn), então suas noções centrais são espaço e 

                                                 
231 Texto grego: Kovacs (1999). Tradução: Werner (2004). 
232 Para o episódio, ver Detienne e Vernant (1974, pp. 31, 51, 90 e 269-87) sobre o aspecto doloso, e 
ainda Braswell (1982, pp. 129-37) e Brown (1989, pp. 283-93), ambos críticos de leituras moralizantes e 
daquelas que o tomam por interlúdio de mero divertimento sem conseqüências ou relevância para a ação. 
233 Ver Brown (1989, pp. 290-1), que declara: “(...) não há tragédia no Olimpo”. 
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número. Colhendo nas palavras de Hermes aquela noção subentendida, Gentili, em “Sul 

testo del fr. 287 P. di Ibico” (1966, pp. 126-7), defende que tanto no poema homérico 

quanto na canção ibiquéia temos formas de apeírōn usadas, todavia, com o sentido de 

ápeiros, termo que, com o correr dos tempos, passará a ser freqüente como equivalente 

de apeírōn – que adquire de vez a “extensão semântica” de inquebrantável (p. 127) –, 

até passar a ser predominante do século V a.C. em diante. 

Veja-se a tragédia Agamêmnon (v. 1382), de Ésquilo, e a expressão ápeiron 

amphíblēstron (êpeiron émf¤blhstron) com que Clitemnestra define o instrumento 

típico de pescaria – a rede – por ela manejado ao fisgar, em pesca homicida, o próprio 

marido, o rei Agamêmnon. Uma tradução possível para tal expressão adotaria o sentido 

do inquebrável e, portanto, da estrutura que não permite fuga234. Em seu comentário, 

Eduard Fraenkel, em Aeschylus (1982c, p. 649), defende essa opção, sem deixar de 

lembrar, todavia, que outra possibilidade seria traduzi-lo pelo sentido de infinitude, 

pensando na rede usada pela rainha em termos de sua “enorme amplitude”.  

Entre uma e outra opção, Fraenkel recorda um verso do final de outra tragédia 

esquiliana, Prometeu prisioneiro (v. 1078), em que se lê apéranton díktuon átēs235. Essa 

seqüência é traduzível por “rede inextricável da calamidade”236, uma vez que, como 

bem observa o helenista, as palavras proferidas no contexto da admoestação feita por 

Hermes ao coro de Oceanidas – que se recusa a se afastar de Prometeu e, com isso, 

estão sujeitas à punição divina que sobre o titã se abaterá – sugerem “que, além do 

tamanho, está implícita certa noção mais específica a uma rede”, a da inextricabilidade. 

Diz ele: “Nossa suspeita aumenta quando nos voltamos” ao Fr. 287 Dav. de Íbico e à 

expressão ápeira diktua ali registrada (vv. 3-4). E prossegue Fraenkel (grifos meus): 

“Lá, a idéia de mero tamanho seria inteiramente inadequada: o contexto demanda 

algo como inextricável”, sentido adotado já no início do século XX por Ulrich von 

Wilamowitz-Moellendorff237, lembra o helenista. E Fraenkel conclui: “(...) arrisco-me a 

sugerir que Íbico e Ésquilo podem ter sido movidos, até certo ponto, às suas ousadas 

interpretações de” apeíron e apéranton “pelo modelo do famoso” verso 340 do canto 

                                                 
234 Torrano (2004a), que em seu volume bilíngüe adotou o texto grego da edição de J. D. Denniston e D. 
L. Page, Aeschylus. Agamêmnon (Clarendon Press, 1957), traduz “Inextricável rede”. Igualmente: 
Pulquério (1998). Similarmente: Sousa (1966), “rede sem saída”. Ver também a tradução de Vieira 
(2007), que troca a expressão adjetivo-substantivo pelo verbo “enredar”, sem lhe conferir qualificação, 
talvez por causa da dubiedade de ápeiron. 
235 ép°ranton d¤ktuon êthw. Texto grego e tradução: Smyth (2006).  
236 Ver a tradução de Vieira, in Almeida e Vieira (1997), na qual o substantivo qualificado “rede” é 
trocado pelo verbo “enredar”, sem qualquer adjetivação. 
237 A obra de Wilamowitz a ser consultada é Sapho und Simonides (1913, p. 125). 
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VIII da Odisséia anteriormente citado, em que temos, em desmoì (...) apeírones, a 

nomeação das correntes certamente inquebrantáveis da armadilha de Hefesto. 

Assim, Gentili (1966, pp. 126-7), que não toma a expressão do fragmento como 

ápeira díktua (vv. 3-4) – ápeira sendo uma forma de ápeiros –, mas como ápeirona 

díktua, dá-lhe de todo modo o significado de “inextricáveis redes”, e não, como em 

princípio seria de se esperar diante de uma forma de apeírōn, um sentido espacial 

(“enormes, infindáveis”) ou numérico (“incontáveis”). Ao fazer a troca do termo grego, 

o helenista adota a emenda de Friedrich G. Schneidewin, na edição Ibyci Rhegini 

carminum reliquae (1833, Fr. II)238, posteriormente rejeitada por seu próprio autor, em 

Delectus poesis Graecorum (1838, Fr. II), como também pela maioria dos estudiosos239.  

Assim, mantendo o adjetivo ápeira, sigo essa maioria e as duas edições mais 

importantes do fragmento de Íbico – de Page, Poetae melici Graeci (1962), e de Davies, 

Poetarum melicorum Graecorum fragmenta (1991). E fazendo a mesma opção 

semântica de Gentili em minha própria tradução, alinho-me a ele e a muitos tradutores e 

comentadores da canção240. 

                                                 
238 Aceitam-na: Gentili (1966, pp. 124-7), Detienne e Vernant (1974, p. 280), Degani e Burzacchini 
(1977, pp. 311-2), Cavallini (1997, p. 144), Giannini (2002, pp. 305-6; 2004, pp. 60-1), Perrotta, Gentili e 
Catenacci (2007, pp. 265-6). Observo que tendo marcado tal posição, Gentili (1966, pp. 125-7) apresenta 
uma compreensão métrica distinta do Fr. 287 Dav., pois a emenda contraria o ritmo datílico percebido 
pelos que a recusam e leva a uma escansão anapéstica (∪∪― ) dos versos, defendida por ele em seus 
comentários posteriores e pelos poucos aqui indicados que acolhem a troca de ápeira por apeírona. 
239 Igualmente, Bergk (1914, Fr. 2, 1ª ed.: 1882), Smyth (1963, Fr. II, 1ª ed: 1900), Edmonds (1958, p. 86, 
1ª ed.: 1924), Diehl (1925, Fr. 7), Lavagnini (1953, p. 205, 1ª ed.: 1937), Colonna (1963, p. 218, 1a ed.: 
1954), Page (1962), Marzullo (1965, p. 151), Mosino (1994, p. 41, 1ª ed.: 1966), Campbell (1998, p. 311, 
1ª ed.: 1967; 1991, p. 256), Gerber (1970, pp. 216-7), Davies (1980, p. 255; 1986, p. 399), Falkner (1995, 
pp. 138 e 292, n. 74). Noto que, embora Marzullo (p. 150) rejeite a emenda, sua visão da métrica do 
fragmento que dispõe em 9 versos difere do modelo de Campbell, ao contrário da maioria dos helenistas 
citados, que contam 7 versos; outras exceções: Schneidewin (1833, 1838, Fr. II), 5 versos; Bergk, Degani 
e Burzacchini (1977, pp. 311-2) e Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, pp. 265-6), 6 versos. 
240 O sentido de “inextricável” para o adjetivo (seja aceito ápeira ou apeírona) é incorporado em 
Lavagnini (1953, p. 205, 1ª ed.: 1937), Quasimodo (1996, p. 45, 1ª ed.: 1944), Brasillach (1950, p. 87), 
Colonna (1963, p. 218, 1a ed.: 1954), Ramos (1964, p. 78), Gerber (1970, p. 216), Irwin (1974, p. 100), 
Detienne e Vernant (1974, p. 280), Privitera (1974, p. 44), Degani e Burzacchini (1977, pp. 311-2), 
Bonelli (1977, p. 84), Gentili (1990a, p. 103, 1ª ed. orig.: 1985), Bernardini (1990, p. 75), Falkner (1995, 
p. 139), Percy (1996, p. 156), Pignatari (1997, p. 29), Cavallini (1997, p. 81), Henderson (1998, p. 25), 
Giannini (2002, p. 305), Burzacchini (2003, p. 241), Breitenberger (2007, p. 186) e Perrotta, Gentili e 
Catenacci (2007, p. 265). Similarmente em Mosino (1994, p. 41, 1ª ed.: 1966) e Bing e Cohen (1993, p. 
86), “redes intricadas”; Edmonds (1958, p. 87, 1ª ed.: 1924) e Lourenço (2006, p. 47), “malhas 
inelutáveis”. Ressalto que Pereira (1963, p. 113, 1ª ed.: 1959), Bowra (1961, p. 263), Most (1982, p. 88), 
Bonnafé (1987, p. 28), Fowler (1992, p. 123), West (1994b, p. 99), Mulroy (1995, p. 108), Miller (1996, 
p. 98), Stehle (1997, p. 251) e Hubbard (2000, p. 52; 2002, p. 267) optam por “infindáveis redes de 
pesca”; considerada a dubiedade de ápeiros, não está claro se pensam em termos espaciais ou da 
(im)possibilidade de fuga. Já Fränkel (1975, p. 284, 1ª ed. orig.: 1951) e Campbell (1998, p. 311, 1ª ed.: 
1967; 1983, p. 20; 1990, p. 215; 1991, p. 257) adotam esse sentido de inescapável em seus comentários; 
logo, a tradução de ambos, “rede sem limites”, deve estar a ele atrelada. Similarmente, no caso de 
Lasserre (1946, p. 57), que traduz o epíteto como “imensas”. 
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Uma observação final. Diferentemente da antes mencionada cena de flagrante na 

Odisséia, Afrodite no Fr. 287 Dav. de Íbico não é a vítima de seu próprio poder, mas a 

pescadora-caçadora a cujas ápeira díktua – redes de pesca inquebrantáveis – Éros 

“atira” (esbállei, v. 4) sua vítima – a 1ª pessoa do singular da canção. Nessa parceria 

retratada nos versos 1-4, Éros afigura-se muito mais ativo na execução do ato de 

dominar e aprisionar sua vítima, enquanto Afrodite pode estar presente, simplesmente a 

segurar suas redes, ou pode mesmo estar ausente, tendo deixado com o deus seu 

instrumento conclusivo de arrebatamento da vítima. Qualquer uma das leituras é viável, 

embora a primeira soe mais forte e significativa para os versos; em comum, ambas 

deixam clara a hierarquia sob a qual se firma a relação das duas deidades, sendo Éros 

subordinado a Afrodite, como é comum nas tradições poética e iconográfica gregas – 

viu-se antes neste capítulo –, seja por ser seu filho, seja por ser seu atendente, algo que 

não podemos definir com base no nosso texto do Fr. 287 Dav. ou em suas fontes241. 

 

3. A canção de Íbico e sua performance 

 

Paixão e velhice 

 

Não sabemos se a canção de Íbico está ou não completa242; tampouco, no 

segundo caso, o que se seguiria aos versos preservados. A dúvida é estéril; fiquemos 

com aquilo que o tempo poupou. É certo que se trata de um texto de complexa tessitura 

tramada com os fios da paixão, do erotismo, das ações divinas, da magia, do temor, e da 

velhice. Paremos mais demoradamente neste ponto. 

Ao tematizar a ação de Éros e Afrodite sobre o amador, o poeta tematiza as 

relações érōs-homem e érōs-velhice. Sobre o primeiro binômio tenho discorrido desde o 

início do estudo do Fr. 287 Dav.; retomo agora o comentário sobre o segundo para pôr 

em relevo sobretudo isto que de pronto emerge da leitura de Íbico e de outros poetas 

arcaicos: a perspectiva distinta sobre o par érōs-velhice, revelada no símile do (quase) 

velho cavalo – símile este que voltará a ocorrer depois de Íbico em diferentes contextos, 

mas “parece original” a sua obra, pensa Henderson (1998, p. 26). 

                                                 
241 Campbell (1983, p. 20) e Breitenberger (2007, p. 169) crêem que Íbico retrata Afrodite e Éros como mãe-filho. 
242 Colonna (1963, p. 218, 1a ed.: 1954) e Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 266) não crêem na integridade da 
canção, a qual Campbell (1998, p. 311, 1ª ed.: 1967) e Cyrino (1995, p. 107) julgam concebível.  



 503

No mundo heróico e guerreiro de Homero, a tristeza da velhice, sobretudo pela 

decadência física, é expressa em termos mais gerais do que na poesia elegíaca, mélica e 

iâmbica243, mas triste é, de qualquer modo, o tom prevalecente no tratamento do tema. 

No Fr. 287 Dav. de Íbico, a velhice surge de maneira bem mais específica, pois se insere 

no campo do erotismo. Além disso, Enzo Degani e Gabriele Burzacchini, em Lirici 

greci (1977, p. 310), assinalam que, valendo-se da “metáfora, o poeta se insere (...), de 

modo inteiramente original, no filão temático do amor relacionado à velhice”244, não 

mais visto sob “o absoluto negativismo de Mimnermo” (Fr. 1 W2), a “peremptoriedade 

de Arquíloco” (Fr. 196a W1), a “expressiva emblematicidade de Safo” (Fr. 58 Voigt), o 

“lamento patético” de Álcman (Fr. 26 Dav.), a auto-ironia de Anacreonte (Fr. 358 P). 

Este fragmento já foi citado neste capítulo245; vejamos os demais: 

 
Mimnermo (Fr. 1 W2)246[velhice: impedimento à esfera de Afrodite e, por isso, castigo] 
 
t¤w d¢ b¤ow, t¤ d¢ terpnÚn êter xrus∞w 'Afrod¤thw;    Que vida? Que prazer sem dourada Afrodite? 
     teyna¤hn, ̃ te moi mhk°ti taËta m°loi,        esteja eu morto, quando não mais isto me preocupe: 
kruptad¤h filÒthw ka‹ me¤lixa d«ra ka‹ eÈnÆ,    íntima ternura e doces dons e leito, 
     oÂ' ¥bhw ênyea g¤netai èrpal°a       tais da juventude flores devêm mui sedutoras 
éndrãsin ±d¢ gunaij¤n· §pe‹ d' ÙdunhrÚn §p°lyhi  5   a homens e mulheres. Mas logo dolorosa sobrevenha 
     g∞raw, ̃  t' afisxrÚn ım«w ka‹ kakÚn êndra tiye›,     velhice, que feio até mesmo um belo homem deixa, 
afie¤ min fr°naw émf‹ kaka‹ te¤rousi m°rimnai,        sempre, em volta do coração, o oprimem más  

[preocupações, 
     oÈd' aÈgåw prosor«n t°rpetai ±el¤oi,     nem os raios olhando se alegra do sol, 
éll' §xyrÚw m¢n pais¤n, ét¤mastow d¢ gunaij¤n: odiado por rapazes, desprezado por mulheres. 
     oÏtvw érgal°on g∞raw ¶yhke yeÒw.          10     Assim penosa deus [Zeus] dispôs a velhice. 
 
Arquíloco” (Fr. 196a W1, vv. 3-28)247 [velhice feminina: eixo para a invectiva] 
 
   ¶stin §n ≤metÆrou       ”há em nossa casa 
   ∂ nËn m°g' flme¤re[ ̣i   5    quem agora muito desej[a ... 
kalØ t°reina pary°now: dok°v d° mi[n  uma bela e tenra virgem, e parece-me 
   e‰dow êmvmon ¶xein:       ter figura sem pecha. 
   tØn dØ sÁ po¤h[sai f¤lhn.”      Faz dela tua [amada”. 
tosaËt' §f≈nei· tØn d' §g»ntamei[bÒmhn· Tanto ela dizia, e eu lhe resp[ondi: 

                                                 
243 Ver Kirk (1973, pp. 131 e 140) e Byl (1976, pp. 234-6). Ambos Kirk (p. 134) e Byl (p. 236) ressaltam que em 
Hesíodo a velhice é um mal inevitável como a doença e a morte. 
244 Igualmente Henderson (1998, p. 25) e Burzacchini (2003, p. 242). Note-se que Perrotta, Gentili e Catenacci 
(2007, p. 266) apontam a originalidade da visão de Íbico. 
245 Acrescento estas indicações – Kirk (1973, pp. 141-2), Byl (1976, pp. 242-3) e Adrados (1995, p. 323) – 
especificamente sobre a velhice nesse e noutros fragmentos de Anacreonte. 
246 Fonte: Estobeu (século V d.C.), Antologia (IV, 20, 16). Tradução: Assunção e Brandão (1983-4, p. 228); ver 
Ramos (1964, p. 28). Para a velhice: Campbell (1998, pp. 224-6, 1ª ed.: 1967) e Gerber (1970, pp. 106-8), Kirk 
(1973, pp. 140-1), Byl (1976, pp. 238-40), Falkner (1995, pp. 128-39), Adrados (1995, p. 322). 
247 Fonte: Papiro de Colônia 58. 1-35 (século II d.C.). Tradução: Corrêa (2008, p. 271). Para a velhice no 
fragmento iâmbico, ver Falkner (1995, pp. 86-91). Para estudo do fragmento e bibliografia: Corrêa (pp. 261-313). 
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   “ ÉAmfimedoËw yÊgater,  10    “Filha de Anfimedo, 
   §syl∞w te ka‹[       boa e [... 
 g̀unaikÒw, ∂ṇ nËn g∞ kat' eÈr≈ess' ¶[xei, mulher que agora a úmida terra p[ossui, 
   t]°rci°w efisi ye∞w       muitos, para jovens ho[mens,  
   polla‹ n°oisin and[rãsin      são os [p]razeres da deusa 
p̣ar¢j tÚ ye›on xr∞ma· t«n tiw érk°se[i. 15 além da coisa divina. Desses, um bast[ará. 
   t]aËta d' §f' ≤sux¤hw      I]sso, com calma, 
   eÔt' ín melanyh[       quando escurecer[... 
§]g≈ te ka‹ sÁ sÁn ye«i bouleÊsomen ̣. e]u e tu, com auxílio divino, deliberaremos. 
   p]e¤somai Àw me k°leai·      F]arei como me ordenas; 
   pollÒn m' e[    20    muito me [ 
yr]igkoË d' ¶nerye ka‹ pul°vn Ípof̀[  Sob a [cor]nija e portais...[ 
   m]Æ ti m°gaire f¤lh·       n]ão negues, querida: 
   sxÆsv går §w p ̣o ̣h[fÒrouw      pois aportarei em rel[vosos 
k]Æ̣pouw· tÚ dØ nËn gn«yi. NeoboÊlh[n  p]rados. Isto agora sabe: Neóbula, 
   ê]llow énØr §x°tv·  25    que outro homem a leve. 
   afia›, p°peira, d‹ ̣w ` $tÒsh,     Aiai, ela está passada, tem o dobro [da tua idade, 
ên]yow d' éperrÊhke paryenÆÛon  a flor virginal murchou, 
   k]a ̣‹ xãriw  ∂ pr‹n §p∞n: (...)     e] a graça que antes tinha; (...)” 
 
Safo (Fr. 58 Voigt, vv. 10-26)248: [a impotência humana diante da velhice] 
 
10   ]ni y∞tai !t[Ê]ma[ti] prỌ̀kocin                ]... dá à b[o]c[a] sucesso 

 ]pvn kãla d«ra pa›de!    ]... belos dons crianças 
12      ]filãoidon ligÊran xelÊnnan      ]... ama-canção de liras clarissonantes 

              pã]nta xrÒa g∞ra! ≥dh                to]da minha pele velhice já 
14          leËkai t' §g°no]nto tr¤xe! §k mela¤nan e brancos se torna]ram de pretos meus cabelos 

   ]a ̣i,̣ gÒna d' [o]È f°roi!i       ]...; e meus joelhos [n]ão portam 
16        ]h!y' ‡!a nebr¤oi!in         ]... como as corças 

  é]ḷlå t¤ ken poe¤nh;     m]as o que eu poderia fazer? 
18         ] oÈ dÊnaton g°nesyai           ] não é possível tornar 

            ] brodÒpaxun AÎvn                 ] Éos de róseos braços 
20             ¶!]xata gç! f°roi!a[                 ao] fim da terra ela portando 

              ]ọn Îmv! ¶marce[    ]... todavia me agarrou 
22        ]ãtan êkoitin         ]... esposa 

       ]im°nan nom¤!dei           ]... pensa 
24                  ]ai! Ùpã!doi                               ]... daria 
       $¶gv d¢ f¤lhmm' ébro!Ênan,̧              ] toËto ka¤ moi    mas eu amo a delicadeza, ...     ] e isso a mim 
26  ⊗   tÚ lã$mpron ¶rv! éel¤v ka‹ tÚ kã¸lon l°$l¸ogxe.    amor obteve por parte a luz e a beleza do sol. 
 
Álcman (Fr. 26 Dav.)249 [a velhice do poeta diante do jovem coro de virgens] 
 
oÎ m' ¶ti par!enika‹ meligãrue! flarÒfvnoi    Não mais, virgíneas melicantantes amaviófonas, 
gu›a f°rhn dÊnatai: bãle dØ bãle khrÊlo! e‡hn,    os pés me podem levar; ei, ei, alcião eu fosse 

                                                 
248 Fonte: POx 1787 (século III d.C.). Tradução minha; ver também Fontes (2003, p. 517). Para a velhice no 
fragmento mélico, ver Byl (1976, p. 242), Di Benedetto (1983, pp. 145-63) e Falkner (1995, pp. 102-7). 
249 Fonte: Antígono de Caristo (meados do século III a.C.), Maravilhas 23 (27). Tradução: Souza (1984, p. 87); 
ver também Ramos (1964, p. 28). Para o fragmento, ver Campbell (1998, pp. 217-8, 1ª ed.: 1967), Gerber (1970, 
pp. 98-100), Byl (1976, p. 241), Adrados (1995, p. 325). Observe-se que nos vv. 19-22 pode haver uma alusão ao 
mito de Títonos e Éos, a Aurora. 
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˜! t' §p‹ kÊmato! ênyo! ëm' élkuÒne!!i potÆtai    que sobre a flor da onda com alcíones voa 
nhde¢! ∑tor ¶xvn, èlipÒrfuro! flarÚ! ˆrni!.    de alma indolor maripurpúrea ave sagrada ... 
 

Lembra Falkner (1995, p. 149), ao pensar os mundos da velhice e de érōs, tendo 

passado pelos versos supracitados e outros mais: “Porque a identidade social grega está 

tão estreitamente ligada à atividade sexual, mudanças na vida sexual de homens mais 

velhos necessariamente envolvem uma nova apreciação de seus estatutos sociais”. 

Textos como o Fr. 287 Dav. de Íbico, continua ele, “provêem uma perspectiva oblíqua 

e, todavia, importante sobre o isolamento e a ineficácia da velhice e sobre o malogro e o 

ridículo a que os velhos se arriscam ao se engajarem em arenas sociais crescentemente 

dominada pelos jovens” – arenas como a da corrida de carros e a erótica, que apavoram, 

respectivamente, os quase velhos e experientes cavalo e amador. 

A despeito das dificuldades que a velhice impõe ao amador, Éros/érōs e Afrodite 

não se detêm e tampouco se compadecem – não na perspectiva amorosa de Íbico. Logo, 

tal qual no Fr. 286 Dav. – em que a persona canta o desassossego permanente de éros, 

que “não repousa em nenhuma estação” (v. 7), ataca-a terrivelmente e se instala como 

seu algoz vigilante –, também no Fr. 287 Dav. a paixão não conhece trégua, nem 

limitações. O deus, sombrio, inelutável e a serviço de Afrodite, como naquele 

fragmento, neste aprisiona o amador e o obriga a entrar na arena erótica, mesmo em 

tempos próximos da velhice. Para tanto, Éros usa dois instrumentos próprios – olhos e 

feitiço – e um de Afrodite – a rede para aprisionar; é dessa prisão que fala o amador do 

Fr. 287 Dav., mostrando a eficiência da ação divina. Na síntese de Gentili, em “Metodi 

di lettura” (1967, p. 179), ambos os fragmentos aqui referidos 

 
“são construídos segundo uma visão do amor precisa e orgânica na qual os vários elementos 
estruturais se articulam em função e em relação à mesma idéia, aquela do caráter anormal, do 
poder obscuro, obsessivo de um destino amoroso. O amor é visto e concebido como uma força 
misteriosa que não concede repouso em nenhuma estação da vida (...)” 
 

Há uma diferença, contudo, no Fr. 287 Dav.: há certo humor no símile – humor 

este ausente dos demais fragmentos do poeta estudados nesta tese –, sutilmente 

colocado250. Afirma MacLachlan (1997, p. 196): “a triste e algo ridícula figura do velho 

cavalo de corridas sugere que Íbico, em sua velhice, está se engajando em certa auto-

zombaria” – em sua velhice ou perto dela, como creio (v. 6). 

 

                                                 
250 Ver Campbell (1983, p. 20), Stehle (1997, p. 251) e Burzacchini (2002, p. 242). 
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Performance 

 

É impossível determinar o modo e a ocasião de performance do Fr. 287 Dav. De 

Íbico. Há quem a pense como coral, já que é esta a modalidade para a qual apontam os 

manuais e a tradicional fortuna crítica em torno do poeta251. Para outros, como 

Campbell (1998, p. xxiv, 1ª ed.: 1967), “os dois melhores poemas sobreviventes de 

Íbico (286 e 287) dificilmente podem ter sido outra coisa que não canções-solo (...)”252. 

Similarmente, ressalta Ettore Cingano, em “L’opera di Ibico e di Stesicoro nella 

classificazione degli antichi e dei moderni” (1990, p. 220), que o Fr. 287, como outros 

estudados em capítulos precedentes – 257(a) (fr. 1, col. i) 286 e 288 Dav. –, é 

caracterizado pelo uso de “um léxico explicitamente erótico” e tom mais pessoal que se 

verifica com freqüência nas canções-solo compostas na moldura das paixões, do 

erotismo. Desse modo, a canção de Íbico afigura-se bem mais adequada ao “âmbito 

restrito do simpósio” e à “execução monódica”, completa o helenista, em postura 

coerente, mas exposta com prudência, dado seu caráter hipotético, . 

Dispensando a cautela e indo mais longe em sua leitura, Cavallini (1997, p. 17), 

que acredita na performance monódica – a modalidade de execução – e simposiástica – 

a ocasião de sua apresentação – do Fr. 287, toma-o por um paidikón de Íbico, afamado 

“cantor da beleza dos efebos e do éros pederástico”, na Antigüidade. Tal classificação é 

possível, mas inverificável diante dos versos do fragmento, ao contrário das duas 

canções contempladas no quinto capítulo. 

                                                 
251 Ver Bonnafé (1987, p. 28) e Rosenmeyer (1966, p. 339) pensa que ambos os Frs. 286 e 287 Dav. são 
“odes corais”. Para o primeiro desses fragmentos de Íbico e sua performance, ver capítulo anterior. 
252 Campbell (1990, p. 214) reitera tal percepção posteriormente. Na mesma linha, Barrett (1992, p. 434, 1ª 
ed.: 1964) e Kirkwwod (1974, p. 199). 
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Afrodite só ou com Éros? – Anacreonte, Fr. 346 (fr. 4) P 

 

1. A fonte do fragmento 

 

O Fr. 346 (fr. 4) P de Anacreonte sobreviveu, em precárias condições, numa 

fonte de transmissão direta, o POx 2321 (fr. 4), do século II d.C., publicado por Edgar 

Lobel – seu editor – e Colin H. Roberts, em The Oxyrhynchus papyri, part XXII (1954, 

pp. 54 e 59-60). Trata-se do mesmo rolo papiráceo em que se preservou o Fr. 346 (fr. 1) 

P, estudado no item final do sexto capítulo desta tese. No caso do fragmento ora em 

pauta, tanto o texto estabelecido por Lobel (p. 54), quanto a atribuição da autoria a 

Anacreonte são amplamente aceitos pelos estudiosos, e as edições de Gentili (1958, Fr. 

65) e Page (1962), as duas principais do fragmento, seguem-no de perto, a primeira 

fazendo-lhe algumas emendas, como veremos abaixo. Reproduzo-o: 
 
xa]lep ̣« ̣i ̣depuktãliz.[   e co]ntra duro (rival?) boxeava (?)[ 
    ]an ır°v te kénakÊptv[      ]... olho para cima e ergo a cabeça[ 
    ].vi pollØn Ùfe¤lv       ]... devo muita 
]ṇ xãrin §kfug∆n ¶rvta[   ]... gratidão, tendo escapado da paixão[ 
 ]nuse pantãpasi, desm[«n  5  ]... completamente, das corrent[es 
 ] .  xalep«n di' 'Afrod¤th[    ]... duras por causa de Afrodite[ 
  ]f°roi m¢n o‰non êgg.[      ]que traga vinho ...[ 
   ]f°roi d' Ïdv[r].lafl ̣[       ]e que traga águ[a]...[ 

] .e kal°oi[ . .] in[         ]... que chame (?)[...]...[ 
]xariw, êrt ̣[ . . ]w d[  10      ]graça, ... [...] ...[ 
] .[          ]...[ 
 

Como se vê, o fragmento não é de fácil reconstrução e são poucas as 

suplementações feitas por Lobel (1954, p. 54), que observa adiante (p. 59): “O sentido 

geral dos versos 1-4 parece ser: ‘eu estava tendo uma dura contenda, mas estou agora 

livre de minhas dificuldades e tenho de agradecer ... por minha fuga do amor’”. Vistos 

junto a essas linhas, em termos de conteúdo e métrica, os versos 5-6 não são 

“absolutamente incompatíveis com a hipótese de que eles pertençam à mesma 

composição”, prossegue o helenista. Mas não há segurança quanto ao metro da 

canção253, nem tampouco quanto à perda de palavras à esquerda dos versos, o que nos 

                                                 
253 Talvez se organize em estrofes de três versos, como o Fr. 346 (fr. 1) P. Segundo Gentili (1958, p. 203), 
o metro seria escandido em ―∪∪―∪―∪―∪, com anáclase no v. 5 e longa por breve na 5ª sílaba do v. 
3. Mas a questão é ainda duvidosa para os estudiosos: ver Lobel (1954, p. 59), Barigazzi (1956, p. 149). 
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coloca em terreno muito movediço no que diz respeito a tal hipótese e a uma possível 

contestação de sua proposta. 

Para além da dúvida de que os versos formem um único texto – algo que, não 

podendo ser esclarecido, permanecerá como hipotético, sinalizam as edições de Gentili 

(1958, Fr. 65) e Page (1962) do fragmento –, este se revela bastante problemático em 

sua legibilidade. Todos os versos estão cortados, em seu início, por lacunas cuja 

extensão nos escapa; e nenhum dos onze versos está integralmente preservado. 

Passemos, pois, por cada um deles, recolhendo tudo o que seja consistente para uma 

tentativa de leitura do que resta da canção. 

 

2. O fragmento, verso a verso 

 

No verso 1, a primeira palavra, o adjetivo (kha]lep̀ộ̃ị), cujas três letras finais são 

incertas, é suplementada por Lobel (1954, p. 59) com base na forma verbal de 

puktalízdō (“boxeio; luto, pugno”) a ela posposta no verso inicial; tal adjetivo, ademais, 

repete-se no verso 6. O sentido do verbo responde pela declinação sugerida pelo 

helenista para o adjetivo (dativo singular), que estabelece a relação de oposição, “contra 

duro (rival?)”254. Há uma luta e, provavelmente, dois sujeitos nela envolvidos. 

A forma verbal depuktálizd (v. 1) é, decerto, precedida da partícula dé (d°, “e”), 

e pode estar na 1ª pessoa do singular expressa nos outros três verbos (vv. 2, 3, 4) do 

fragmento (vv. 1-6). Mais difícil é definir seu modo e tempo. O indicativo imperfeito 

epuktalízdon (§puktãlizon) proposto por Lobel é adequado, implicando a solução da 

seqüência problemática depuktálizd em d’ epuktálizdon. A emenda tem boa aceitação, 

embora pontuada pela incerteza sinalizada em minha tradução “boxeava (?)”255. 

                                                 
254 Seguem Lobel: Page (1962), Campbell (1988, pp. 42-3), Fowler (1992, p. 177), Bing e Cohen (1993, p. 88), 
West (1994b, p. 102), Cyrino (1996, p. 372, n. 6), Lourenço (2006, p. 53). Já Barigazzi (1956, p. 149) e Gentili 
(1958, Fr. 65, pp. 48 e 154) tomam o adjetivo por adverbial (kha]lep̀ộ̃ṣ, “duramente”); igualmente: Bowra 
(1961, p. 293), Privitera (1970, p. 116), Kirkwood (1974, p. 157), Degani e Burzacchini (1977, p. 261), Vox 
(1990, p. 56), Cyrino (1995, p. 129, n. 69), MacLachlan (2001, p. 126) e ainda Perrotta, Gentili e Catenacci 
(2007, p. 214). O próprio Lobel (1954, p. 59) reconhecia não poder descartar essa hipótese. 
255 Barigazzi (1956, p. 149), Gentili (1958, Fr. 65, pp. 48, 154 e 202), Bowra (1961, p. 293), Privitera (1970, p. 116), 
Kirkwood (1974, p. 157), Degani e Burzacchini (1977, p. 261), Campbell (1988, pp. 42-3), Vox (1990, p. 56) e 
Cyrino (1995, p. 129, n. 69) adotam a emenda. Page (1962, p. 173) apenas a indica, como Lobel (1954, pp. 54 e 59) 
antes dele e Cyrino (1996, p. 372, n. 6), bem depois. Na tradução, não meramente “lutava”, mas “boxeava”, sigo 
Campbell (p. 43), Fowler (1992, p. 177), West (1994b, p. 102), Cyrino (1995, p. 129, n. 69; 1996, p. 372, n. 6), 
Lourenço (2006, p. 53). A primeira opção, que enfraquece a imagem, é adotada em Gentili (p. 154), Bing e Cohen 
(1993, p. 88) e Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 214) que, todavia, vêem na luta o pugilato. 
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No verso 2, ...an horéō (“olho”) é leitura segura do papiro, mas Lobel (1954, p. 

59) preferiria anoréō (“olho para cima”), termo cuja existência na língua grega, 

todavia, não se comprova, embora a preposição aná- (énã) se agregue a outros verbos 

para “ver”256. Depois, temos te kanakúptō, ou seja, as partículas te e kaí seguidas da 

forma verbal anakúptō (“ergo a cabeça”) que, “além de ser usada para a atitude de 

alguém que olha para cima (...), também é empregada para significar ‘tirar a cabeça 

d’água, sair de um buraco’”, anota Lobel – interpretação favorecida pelo contexto 

indicado no verso 1 do fragmento, acredita o helenista257. 

São plenamente legíveis as duas palavras restantes do verso 4; e o advérbio no 

acusativo desse verso pode estar associado ao substantivo do verso seguinte, khárin, 

ficando coerente o sentido da possível frase “devo muita gratidão”258. As lacunas 

iniciais dos versos 4 e 5, todavia, impõem cautela que prefiro manter na tradução. De 

qualquer modo, ao termo kháris sucede uma oração subordinada ditada por ekphugồn259 

(“tendo escapado”), ligado ao sujeito em 1ª pessoa do singular das formas verbais 

anteriores. E o sentido da fuga se especifica no termo que antecede a lacuna no verso 4, 

érōta, acusativo de erōs, que funciona como objeto de ekphugồn: “da paixão”260. 

No verso 5, ...nuse é palavra perdida, talvez Diónuse [DiÒnu!e, ‘ó Dioniso’], no 

vocativo, diz Lobel (1954, p. 59), mas é bem incerta essa conjectura261. Depois, o 

advérbio pantápasi (“completamente”) parece contribuir para a caracterização da ação 

                                                 
256 Gentili (1958, Fr. 65, pp. 48, 154 e 202-3), Bowra (1961, p. 293), Privitera (1970, p. 116), Degani e 
Burzacchini (1977, p. 261), Campbell (1988, pp. 42-3), Vox (1990, p. 56), Cyrino (1995, p. 129, n. 69) e 
MacLachlan (2001, p. 126) seguem a preferência de Lobel (1954, p. 59) e adotam anoréō; igualmente, Perrotta, 
Gentili e Catenacci (2007, p. 214) – todos a despeito do contra-argumento que este levanta e que se reflete na 
não-adoção de tal forma no texto grego que apresenta (p. 54). Como Lobel, Barigazzi (1956, p. 149), Page 
(1962) e Cyrino (1996, p. 372, n. 6) mantêm a leitura do papiro (]an horéō). Kirkwood (1974, pp. 157 e 273, n. 
12), embora siga o texto de Gentili, crê que esta deva ser mantida. 
257 Nessa compreensão, seguem-no Gentili (1958, Fr. 65, p. 154), Bowra (1961, p. 293), Privitera (1970, 
p. 116), Kirkwood (1974, p. 157), Campbell (1988, p. 43), Vox (1990, p. 85), Fowler (1992, p. 177), Bing 
e Cohen (1993, p. 88), West (1994b, p. 102), Cyrino (1995, p. 129, n. 69). MacLachlan (2001, p. 126), 
Lourenço (2006, p. 53). Entre estes me incluo. 
258 Assim em Gentili (1958, Fr. 65, p. 154), Privitera (1970, p. 116), Kirkwood (1974, p. 157), Campbell (1988, p. 
43), Fowler (1992, p. 177), West (1994b, p. 102), Cyrino (1995, p. 129, n. 69; 1996, p. 372, n. 6), Lourenço (2006, 
p. 53) e Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 214). Similarmente, Bing e Cohen (1993, p. 88). 
259 Trata-se do particípio aoristo ativo, nominativo singular masculino, de pheúgō (feÊgv). 
260 Assim em Barigazzi (1956, p. 149), Gentili (1958, Fr. 65, p. 154), Privitera (1970, p. 116), Kirkwood (1974, 
p. 157), Degani e Burzacchini (1977, p. 261), Campbell (1988, p. 43), Vox (1990, p. 56), Fowler (1992, p. 
177), West (1994b, p. 102), MacLachlan (2001, p. 126), Lourenço (2006, p. 53) e Perrotta, Gentili e Catenacci 
(2007, p. 214) – como o deus, “Éros”, e não o substantivo comum, como prefiro, seguindo Page (1962) e Bing 
e Cohen (1993, p. 88). 
261 Lobel (1954, p. 54), Barigazzi (1956, p. 149), Page (1962) e Campbell (1988, p. 42) não a incorporam no 
texto grego; mas Campbell a insere na tradução (p. 43), “(Dioniso?)”. Diferentemente, Gentili (1958, Fr. 65, 
pp. 48, 154 e 204-5) adota o nome do deus tanto na edição quanto na tradução do fragmento; igualmente: 
Privitera (1970, p. 116), Kirkwood (1974, p. 157), Degani e Burzacchini (1977, p. 261), Vox (1990, p. 56), 
MacLachlan (2001, p. 126), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 214). 
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anterior de libertação de erōs; o mesmo valeria para a palavra final após a vírgula, 

desm[ỗn, a qual, no genitivo plural, define uma origem, “das correntes”. 

Do ponto de vista morfossintático e semântico, podem estar encadeados a esse 

substantivo o verbo do verso 4 (ekphugồn), anota Gentili (1958, p. 203), o adjetivo que 

abre o verso 6 (khalepỗn, “duras”) e a construção di’ Aphrodítē[. Associado ao que 

seria a preposição diá, tal nome estaria no genitivo (Aphrodítēs) ou no acusativo 

(Aphrodítēn), como prefere Gentili (1958, Fr. 65, pp. 48, 154 e 203-4)262, uma vez que 

neste caso a preposição diá expressa fortemente a noção de causalidade da ação (“das 

corrent[es / ]... duras por causa de Afrodite[”), como creio mais provável. 

A mudança de pessoa verbal no verso 7 abre uma nova etapa na canção que se 

finda no verso 11, do qual nada resta. Entre um e outro, há algum texto de tremenda 

incerteza; por isso, atenho-me a ele, deixando de lado emendas e acréscimos263. 

Os versos 7-8 abrem-se, após a lacuna, com as formas verbais de sentido 

volitivo phéroi264 (“que traga”) – primeiro “vinho” (v. 7), nomeado pelo grego oĩnon 

sucedido por uma palavra perdida (áng.[); depois, “água” (v. 8), último termo legível. 

No verso 9, há possivelmente outra forma verbal volitiva, keléoi265 (“que chame”). E, 

por fim, na décima linha, resta apenas ]kharis – talvez o substantivo kháris, usado no 

verso 4, ou uma palavra por ele composta. 

O que se passa no Fr. 346 (fr. 4) P de Anacreonte? Quem é a Afrodite nele 

vislumbrada? Como seria sua performance? Perseguindo essas questões, volto-me à 

tarefa ao mesmo tempo ingrata e estimulante de reunir os cacos, a fim de compor um 

quadro minimamente discernível dos versos e da imagem da deusa neles plasmada. 

                                                 
262 No mesmo sentido, estes a quem sigo: Privitera (1970, p. 116), Degani e Burzacchini (1977, p. 261), 
Campbell (1988, pp. 42-3), Fowler (1992, p. 177), West (1994b, p. 102), Lourenço (2006, p. 53) e 
Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 214). Talvez o mesmo entendimento se reflita na tradução de Bing 
e Cohen (1993, p. 88), “de duras correntes ... / por Afrodite ...”. Já Lobel (1954, pp. 59-60) sugeria 
manter o nome no nominativo e ler não a preposição a antecedê-lo, mas o epíteto dĩos (“esplêndido, 
divino”); igualmente apenas Barigazzi (1956, p. 149). Gentili (1958, p. 204) com razão critica a proposta 
de Lobel, que não encontrou aceitação, por suas dificuldades métricas, embora não sem paralelos em 
Anacreonte, e principalmente porque uma apóstrofe a Afrodite – “a verdadeira urdidora dos duros elos 
amorosos” – parece inadequada ao que podemos apreender do contexto da canção. 
263 Ver Barigazzi (1956, pp. 149-50), Gentili (1958, pp. 205-6) e Kirkwood (1974, p. 273, n. 13) para 
comentários de emendas e suplementos, inclusive aqueles que eles próprios sugerem. 
264 Trata-se do optativo presente ativo, 3ª pessoa do singular, de phérō (f°rv). 
265 Optativo presente ativo, 3ª pessoa do singular, de kaléō (kal°v). Vêem essa forma verbal no verso 
Barigazzi (1956, p. 149), Gentili (1958, Fr. 65, pp. 48 e 154), Privitera (1970, p. 116), Kirkwood (1974, p. 
157), Degani e Burzacchini (1977, p. 261), Campbell (1988, pp. 42-3), Bing e Cohen (1993, p. 88), 
Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 214). 
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3. A cena, a deusa, a performance 

 

Pensando nos versos preservados do fragmento de Anacreonte, Campbell (1988, 

p. 43, n. 2) concorda com Lobel (1954, p. 59) quando afirma não haver “necessidade de 

ver um novo poema a começar” a partir do verso 7266. Antes, mais provável é que o 

fragmento, proveniente de uma única e mesma canção, divida-se em duas etapas: os 

versos 1-6 envolvem uma luta, um rival duro e um sujeito que sobrevive ao confronto e 

se liberta da paixão e, verossimilmente, de correias endurecidas por Afrodite, como 

indica o sentido causal da preposição diá (v. 6); os versos 7-10 inserem ao contexto 

vinho, água e a expressão a alguém de vontades específicas.  

 

Os versos 1-6: findo o pugilato, finda a prisão nas correntes de Afrodite 

 

A primeira pergunta relativa a esses versos gira em torno do pugilato referido na 

forma verbal do verso 1. Quem são os lutadores – a persona e o “duro (rival?)? Dada a 

situação, a morfologia dos verbos dos versos 2-4 e ainda as vontades expressas nos 

versos 7-10, está claro que a persona é um adulto do sexo masculino a cantar em 1ª 

pessoa do singular.  

Quanto ao oponente, sua identidade é problemática, pois se perdeu junto ao 

início da canção, mas há para ela um forte candidato: Éros. Tal possibilidade está 

embasada no retrato sempre muito ativo e por vezes muito violento do deus em 

Anacreonte. Veja-se o Fr. 413 P267, em que Éros ferreiro atinge a persona com grande e 

implacável martelo, e o Fr. 398 P268, em que “loucura e algazarra” (man¤ai te ka‹ kudoi- 

mo¤) são definidas como os “dados” do deus – em grego, astragálai (éstragãlai), 

peças de um jogo de alto risco, pois só permite perdedores ou vencedores absolutos. E 

está embasada, ainda, na semelhança notável entre os Frs. 346 (fr. 4) e 396 P269: 
 
f°re Ïdvr f°r' o‰non Œ pa› f°re <d'> ényemÒentaw ≤min    Traz água e traz vinho, ó rapaz! Traz-me também coroas 
stefãnouw ¶keinon, …w dØ prÚw ÖErvta puktal¤zv     de flores. Vai buscá-las: quero andar ao murro com o  

[Amor. 
 

Observa Rosenmeyer (2006, p. 45, n. 108, 1ª ed.: 1992) que Anacreonte “foi um 

dos primeiros poetas líricos a falar do amor como tormento e esporte ao mesmo tempo”, 

                                                 
266 Para essa mesma postura, ver Gentili (1958, p. 202) e Kirkwood (1974, pp. 157 e 273, n. 13). 
267 Para tradução, ver Lourenço (2006, p. 59). A fonte do fragmento é Heféstion (XII, 4). 
268 Tradução: Lourenço (2006, p. 58). A fonte do fragmento é um escólio à Ilíada (XX, 88). 
269 Tradução: Lourenço (2006, p. 58). Ver também Ramos (1964, p. 89). 
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como nos Frs. 396 e ainda 398 P. Neles, como em vários outros fragmentos do poeta 

(376, 400, 413, 428 P), Éros está representado como um “adversário hostil e invasivo, 

que subjuga ou tenta subjugar o falante”, acrescenta Margaret Williamson, em “Eros the 

blacksmith” (1998, p. 73). 

Se em Safo, a paixão é uma batalha marcial (Fr. 1 Voigt, v. 28), em Anacreonte 

pode ser confronto em forma de um pugilato. Nos negritos do verso 1 (phére húdōr 

phér’ oĩnon), ecoam os versos 7-8 do Fr. 346 (fr. 4) P: ... phéroi mèn oĩnon ... / ... phéroi 

d’ húdō[r] ... (“... que traga vinho .../ ... que traga águ[a] ...”). O verbo que encerra o 

verso 2 é o mesmo do verso 1 do Fr. 346 (fr. 4) P, mas em outro modo, aspecto e 

pessoa. E em ambos os fragmentos o contexto envolve pugilato, érōs e simpósio, 

embora em seqüências distintas. 

No Fr. 396 P, a persona, qual bravo pugilista, ordena que sejam trazidos água, 

vinho e guirlandas – em outras palavras, que se faça o simpósio –, a fim de que ele erga 

aos punhos e boxeie com Éros e tente resistir ao deus, uma vez que no boxe o que se 

deseja com os socos é afastar o oponente, sublinha MacLachlan, em “To box or not to 

box with Eros?” (2001, p. 125)270. Mas esse cenário só se sustenta na leitura afirmativa 

do verso 2 (hōs dề pròs Érōta puktalízdō), dependente de uma das fontes do fragmento, 

o léxico (62, 30) do gramático Órion (século V d.C.); adotam-na Gentili (1958, Fr. 38) e 

Page (1962), e é esta a edição mais aceita271.  

Vale notar, todavia, que pancadarias não são excepcionais, em momentos de 

excessos alcoólicos dos participantes272, mas “boxear num simpósio é anômalo prima 

facie”, pois este é “um dos mais violentos esportes gregos”, e a moderação, a despeito 

de ocasionais excessos, é a essência do simpósio, conclui MacLachlan (p. 124). E diga-

se ainda isto: se boxear com Éros é o que deseja, o pugilista, animado pelo vinho em seu 

belicismo, não é dos mais sensatos, pois o deus é insuperável e irresistível, estando seu 

oponente fadado ao fracasso, anota Rosenmeyer (2006, p. 47, 1ª ed.: 1992); isso sugere 

                                                 
270 Para mais sobre o boxe como esporte grego, ver Poliakoff (1987, pp. 68-88). 
271 Gentili e Page, os principais editores do Fr. 396 P (= 38 Gent.), seguem Órion e duas outras fontes que 
trazem o mesmo texto positivo do v. 2: o Etimológico magno (354, 39) e o Etimológico genuíno (ed. 
Calame, 1970, p. 26), dicionários posteriores a Órion em quatro e sete séculos, respectivamente. Também 
seguem essas fontes: Smyth (1963, Fr. XXIII, p. 295, 1ª ed: 1900), Diehl (1936, Fr. 27, 1a ed.: 1925), 
Lavagnini (1953, p. 173, 1ª ed.: 1937), Colonna (1963, p. 178, 1a ed.: 1954), Bowra (1961, p. 293), 
Ramos (1964, p. 89), Buffière (1980, p. 254), Campbell (1998, pp. 72 e 326, 1a ed.: 1967), Privitera 
(1970, p. 116), Kirkwood (1974, p. 156), Degani e Burzacchini (1977, p. 262), Campbell (1983, pp. 22 e 
36; 1988, pp. 80-1), Davies (1990, p. 130), Fowler (1992, p. 185), Rosenmeyer (2006, p. 43, 1ª ed.: 1992), 
Bing e Cohen (1993, p. 91), West (1994b, p. 102), Mulroy (1995, p. 131), Miller (1996, p. 100). À 
exceção dos dois primeiros, que não trazem traduções completas, todos os demais traduzem puktalízdō de 
modo a incluir a referência explícita ao boxe com Éros.  
272 Ver a respeito Pellizer (1995, pp. 31-41). 
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certa comicidade na imagem até aqui inaudita da agressão direta ao deus – uma 

comicidade em geral muito presente na mélica de Anacreonte273 –, ou ainda, sustenta 

Rosenmeyer, a exemplificação “do tipo de loucura cheia de húbris que alguém pode 

cometer sob a influência conjunta do vinho e do amor”274. 

Na edição negativa do verso 2 do Fr. 396 P (hōs mề [mØ] pròs Érōta puktalízdō), 

a persona, numa bravata às avessas, quer evitar boxear com Éros e fazer o simpósio, ou 

seja, sob a influência do vinho dobrar-se ao deus, e não afastar a paixão. Sustenta-a a 

mais antiga fonte do fragmento, um mosaico do século II d.C. com a imagem 

identificada por inscrição do poeta275 – barbado, de cabelo espesso e olhos um tanto 

tristonhos, sentado a tocar a lira de boca aberta. Tal mosaico foi encontrado na cidade 

francesa de Autun, na Borgonha, em 1965, entre ruínas romanas de uma grande casa 

reveladas pelas obras para novas fundações de um edifício que no local se iria erguer, o 

que deu aos arqueólogos apenas um dia para remover tudo o que pudessem, fato que 

prejudicou, inclusive, o estado material dos achados coletados. À antiga casa romana o 

mosaico deve ter servido de decoração ao piso da sala de banquete276. 

Olhando para o Fr. 396 P como bravata às avessas e rejeição ao combate, temos 

a persona a tomar a atitude sensata de não oferecer a resistência de qualquer modo inútil 

ao ataque do deus. Tal postura se sustentaria pela única outra recorrência do elo 

metafórico pugilato-Éros depois de Anacreonte, na tragédia As traquínias (vv. 441-2)277 

de Sófocles, em que Dejanira afirma, ao referir-se à inevitável paixão de seu marido 

ausente Héracles por Ióle: 
                                                 
273 Vox (1990, p. 57) vê nos Frs. 346 (fr. 4) e 396 P, ambos zombeteiros, momentos simposiásticos em 
que os “comensais não são mais senhores de si por causa da embriaguez”. 
274 Húbris (Ïbriw) é o complexo conceito que abordei no capítulo 3, ao tratar dos vv. 16-7 do Fr. 1 Dav. de 
Álcman; em princípio, significa “arrogância, excesso”. Rosenmeyer (2006, p. 47, 1ª ed.: 1992) lembra 
que também é marcado pela húbris o Fr. 378 P, já citado neste capítulo, em que a persona diz voar aos 
céus em busca de Éros. 
275 Para edição do fragmento a partir do mosaico, ver Blanchard e Blanchard (1973, pp. 273-4). Três outras 
fontes do Fr. 396 P trazem também a edição negativa do v. 2: um pouco posterior ao mosaico, Ateneu (XI. 
782a) e, sete ou oito séculos depois, Eustácio (Comentário à Ilíada 1322, 53). Segue essas fontes Giangrande 
(1968, p. 113), a quem MacLachlan (2001, p. 130) – que o apóia (pp. 132-3) – chama, por isso, “uma voz 
solitária entre leitores modernos” – voz à qual se junta a helenista e, posteriormente, também Gentili (1990a, p. 
93 e p. 266, n. 99, 1a ed. orig.: 1985; 1995, p. 87), Rozokoki (2005, p. 81) e Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, 
pp. 218 e 373). Gentili, porém, muda sua posição defendida na edição de Anacreonte (1958, Fr. 38). Volto a 
Giangrande. O argumento central que desenvolve (pp. 113-9) é que vinho, água e guirlandas floridas (v. 1) são 
incompatíveis com o espírito de luta necessário ao pugilato, mas plenamente coerentes com a paixão 
estimulada na arena simposiástica; logo, tais elementos devem ser interpretados, conclui ele, como declaração 
de desistência de resistência ou, simplesmente, não-resistência. 
276 Para mais sobre o mosaico, ver Blanchard e Blanchard (1973, pp. 267-79), que sublinham (p. 271) os 
fatos de que a postura na imagem remete ao tipo iconográfico do poeta sentado com a lira e a 
interpretação de Anacreonte destoa visivelmente de suas representações helenísticas, que acentuam o 
retrato do “poeta bêbado”. 
277 Tradução: Fialho (1996). Texto grego: Davies (1990). 
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ÖErvti m°n nun ˜!ti! éntan¤!tatai 
pÊkth! ˜pv! •! xe›ra!, oÈ kal«! frone›. 

 
   “Aquele que ao amor faz frente, como um lutador no pugilato [púktēs], não revela sensatez”. 
 

Como bem observa Bowra (1961, p. 293), todavia, há uma “diferença de tom” 

entre as linhas anacreônticas e os versos sofoclianos, a qual deriva da “convicção de 

Sófocles de que o Amor governa os deuses como deseja e de que seres humanos não 

podem combatê-lo. Anacreonte não vê o assunto com tão grave e trágico espírito”. 

Note-se que, na edição positiva do Fr. 396 P, seus dois versos poderiam ser entendidos 

qual mera bravata encorajada pelo vinho, parte “do jogo, e Éros amava o desafio de um 

jogo” na sua representação construída na mélica do poeta de Téos que bem sabia que o 

deus “sempre vence no simpósio”, frisa MacLachlan (2001, p. 132). Preferindo a edição 

negativa, ela reconhece: tanto esta quanto a afirmativa “permitem leituras do fragmento 

que encontram corroboração em Anacreonte e em outros poetas simposiásticos da 

paixão” (p. 133). MacLachlan (1997, p. 205, n. 22) reconhece ainda ser mais atraente a 

edição positiva do Fr. 396 P, uma vez que, com ela, “se mantém a tensão erótica nos 

dois versos, uma característica que é comum em outros fragmentos de Anacreonte”. 

Vale ressaltar disso tudo, portanto, que a combinação sem dúvida metafórica 

boxe-simpósio é já inesperada, pois não se misturavam as duas atividades no mesmo 

espaço e tempo. Mas isso não inviabiliza, por si mesmo, seu estabelecimento, tanto mais 

se considerarmos o modo ativo e inaudito com que Éros está representado na mélica de 

Anacreonte, para a qual forneci antes dois exemplos. Ademais, o Fr. 346 (fr. 4) P, como 

frisarei adiante, dá a entender, ainda que em meio à sua limitante precariedade, que o 

momento de beber do simpósio sucede o combate, travado muito possivelmente com 

Éros, ao qual a persona sobrevive. Isso reforçaria a leitura positiva do verso 2 do Fr. 

396 P, muito embora neste os elementos simposiásticos façam parte da luta com Éros, 

como evidencia a frase iniciada pela preposição hōs (literalmente, “para que”) a 

exprimir finalidade, ao contrário do que vemos no Fr. 346 (fr. 4) P, anota MacLachlan 

(2001, p. 127), em que tais elementos dela são apartados, compondo um evento que 

ocorre depois da luta. 

Resta saber, no caso do fragmento ora em pauta: será de fato o deus o rival do 

verso 1 desse fragmento? Considerando tudo o que apontei nestas linhas, configura-se 

verossímil e adequada no contexto da canção a proposta bem aceita entre os 
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estudiosos278 de que Éros, no verso 1 do Fr. 346 (fr. 4) P de Ancreonte, seja o “duro” 

rival contra o qual a persona provavelmente já boxeou. Tendo se referido ao provável 

pugilato com o deus, diz a persona: 
 
    ]an ır°v te kénakÊptv[      ]... olho para cima e ergo a cabeça[ 
    ].vi pollØn Ùfe¤lv       ]... devo muita 
]ṇ xãrin §kfug∆n ¶rvta[   ]... gratidão, tendo escapado da paixão[ 
 ]nuse pantãpasi, desm[«n  5  ]... completamente, das corrent[es 
 ] .  xalep«n di' 'Afrod¤th[    ]... duras por causa de Afrodite[ 
 

O verso 2 revela que ao pugilato com Éros a persona sobreviveu, mas não fica 

claro se por ter agüentado o combate – como me parece, dadas as chances de que haja 

no verso 1 o uso do imperfeito “lutava” (epuktálizon) –, ou se por ter fugido a seu 

oponente, como prefere Giuseppe Giangrande, em “Sympotic literature and epigram” 

(1968, p. 130), dado que no verso 4 essa ação é nomeada. Cabe observar, todavia, 

acerca dessa segunda possibilidade, que a ação de fugir entra como complementar à 

ação central de lutar, após a expressão de uma dívida de gratidão (vv. 3-4), e se 

especifica na imagem das duras amarras de Afrodite (vv. 5-6) que enredam a vítima e a 

própria deusa: a persona teve ajuda para sua fuga da paixão. 

Lembro que no início do verso 5 pode ter sido nomeado, justamente, o aliado da 

persona. A sugestão do nome de “Dioniso” – bem aceita como vimos, a despeito de sua 

frágil sustentação – seria significativa por três razões, além da métrica-ortográfica: 

primeiro, porque esse deus é o mais presente em Anacreonte, mesmo em contexto 

erótico, conforme ressaltei no estudo do Fr. 357 P; depois, porque o aliado contra 

deuses, Éros e Afrodite, deverá ser divino; e, por fim, porque no que se segue à 

elaboração do pugilato – ao que parece, com Éros –, sobrevivência e libertação de 

Afrodite nos versos1-6, seria prenunciada precisamente a inserção da canção no espaço 

dionisíaco do simpósio (vv. 7-10), acredita Gentili (1958, p. 204), pela invocação ao 

deus no verso 5. A despeito desse cenário tão favorável e de ser tão atraente a proposta, 

não sabemos, contudo, se de fato tal invocação ocorre; afirmá-la diante das quatro letras 

restantes do início de tal verso é temerário. Mas esteja Dioniso no fragmento ou não, 

mostra-se razoavelmente plausível o movimento descrito da primeira (vv. 1-6) à 

segunda parte (vv. 7-10) do texto preservado da canção.  

                                                 
278 Isso é indicado em Lobel (1954, p. 59), Gentili (1958, p. 202), Campbell (1988, p. 43, n. 1),  
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Os versos 7-10: que comece o simpósio! 

 
  ]f°roi m¢n o‰non êgg.[      ]que traga vinho ...[ 
   ]f°roi d' Ïdv[r].lafl ̣[       ]e que traga águ[a]...[ 

] .e kal°oi[ . .] in[         ]... que chame (?)[...]...[ 
]xariw, êrt ̣[ . . ]w d[  10      ]graça, ... [...] ...[ 

 
A expressão volitiva em 3ª pessoa do singular pressupõe um destinatário que, na 

esfera do simpósio e do serviço aos simposiastas, deve ser um menino como no Fr. 396 

P de Anacreonte; bem sabemos, percorridos estes três últimos capítulos da tese, que 

eram os meninos encarregados de servir os adultos no simpósio279. 

Findo o pugilato supostamente com Éros e tendo fugido da paixão, a persona 

abraça o simpósio e a ele se lança, num movimento animado pela repetição verbal e pela 

morfologia volitiva que enfatiza que o desejo presente é desfrutar das delícias 

simposiásticas. Afirma Gentili (1958, p. 202): “o poeta, já livre dos vínculos de Éros, 

abandona-se feliz à alegria do simpósio”; e, assim, mais uma vez, em Anacreonte, “o 

amor se associa (...) à alegria convival”. Não resta dúvida de que a performance do Fr. 

346 (fr. 4) P do poeta ocorreu no simpósio plasmado em seus próprios versos, em 

execução monódica, pois nada indica a modalidade coral. 

 

A imagem de Afrodite 

 

Assim como no Fr. 357 P, e igualmente de modo bem mais evidente do que no 

caso do Fr. 346 (fr. 1) P estudado no capítulo anterior desta tese, Afrodite é, neste Fr. 

346 (fr. 4) P, inserida no simpósio cuja atmosfera é propícia à deusa, na perspectiva 

anacreôntica sintetizada na elegia 2 W2 aqui citada. Mas o início dos festejos com o 

vinho e água trazidos para a mistura só se iniciam, no Fr. 346 (fr. 4) P, após o 

enfrentamento entre a persona da fragmentária canção e Éros/érōs – enfrentamento 

exitoso na medida em que tal persona a ele sobrevive de alguma forma. O simpósio, na 

lógica mal percebida entre as ruínas da canção de Anacreonte, talvez consista em 

celebração consolatória pela sobrevivência ao pugilato (vv. 1-3), fuga de érōs (v. 4) e 

libertação “das corrent[es / ]... duras por causa de Afrodite[”, na leitura provável dos 

versos 5-6; aliviada, a persona então lança-se aos festejos simposiásticos. 

                                                 
279 Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 214). Ver também o capítulo 1 desta tese para a sucinta 
descrição do simpósio grego. 
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A imagem das tramas inflexíveis associadas à deusa que nelas prende suas 

vítimas está, no corpus da tese, ilustrada no Fr. 287 Dav., que mostra Afrodite qual 

caçadora ao lado de Éros, que atira sua presa às díktua – redes de caça e pesca – 

inescapáveis da deusa; e parece implícita no Fr. 380 Voigt de Alceu, com sua referência 

às artes manejadas por Afrodite. No fragmento cujo comentário ora concluo, é muito 

provável que estejamos diante de um novo exemplo dessa associação da mesma 

imagem. Desta vez, porém, a vítima das “corrent[es” (desm[ỗn, v. 5) endurecidas por 

Afrodite – deusa nessas amarras aprisionada, lembrando o canto VIII da Odisséia 

referido neste capítulo280 – não canta seu encarceramento e sua situação impotente 

diante da prisão divina, como faz Íbico – sobretudo nos Frs. 286 e 287 Dav. – e, sim, 

sua libertação de pronto celebrada alegre e simposiasticamente. 

Num acesso de loucura algo arrogante ou tocando as notas da comicidade, a 

persona relata o combate no boxe travado no passado recente contra um árduo oponente 

que, vimos antes, pode bem ser Éros, caracteristicamente violento em Anacreonte. Com 

ajuda de alguém – Dioniso? o vinho ingerido? –, no entanto, o desastre de tal embate 

não foi trágico – a tragédia, afinal, não tem lugar na mélica de Anacreonte, nem 

necessariamente a sensatez. Ao contrário, o corajoso e/ou inebriado pugilista, que não se 

furta à luta erótica, levanta-se, talvez semi-nocauteado, a custo no ringue erótico (“olho 

para cima e ergo a cabeça”, v. 2) e, grato a quem o ajudou, canta tal feito junto à fuga 

da paixão e das correntes de Afrodite. 

Lendo metaforicamente a canção, temos que ela canta mais um episódio de 

confronto amoroso na arena da sedução em que a persona da mélica de Anacreonte é 

sempre o erastếs, o amador, a perseguir os objetos de seus desejos sexuais. Não é 

possível dizer se, no Fr. 346 (fr. 4) P, o amador possivelmente levado à lona triunfa, 

ainda que exausto, sobre seu amado ou se sai da luta vivo, mas de mãos vazias. O que é 

fato é que desta vez ele se libertou de Éros e de Afrodite – provavelmente por que estes  

permitiram – e pode, embora decerto não por muito tempo, celebrar o que seria não 

mais que uma pausa nos embates amorosos. Ao fazê-lo, não celebra exatamente a 

vitória amorosa, mas sua disposição ao combate e o próprio pugilato sem o qual se 

perde uma dimensão fundamental das relações interpessoais no universo anacreôntico, 

tão fundamental que, a despeito da violência de Éros e da Afrodite marcada por correias 

que se abrem e fecham (Frs. 346 (frs. 1 e 4) P) e pela mistura purpúrea dos rubores do 

                                                 
280 Veja-se ainda o comentário no capítulo 4 (pp. 225-9) ao culto a Afrodite Morphố, “Bela”, em Esparta, cuja 
imagem no templo tinha os pés acorrentados. 
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vinho e do calor erótico, ambos os deuses, assim como o temível e imprevisível 

Dioniso, são presenças constantes no que restou da poesia de Anacreonte, em cujos 

versos, mais do que rejeitados – se é que algum deles o é –, são aceitos e inseridos no 

âmbito em que se faz viva tal poesia: o mundo do simpósio. 
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IV. Álcman, Fr. 59(a) Dav.: Afrodite, Éros e a doce quentura da paixão 

 

 

- A fonte do fragmento: 

 

Seguindo uma das características mais notáveis no estilo poético arcaico, a 

composição anelar ou ring-composition, encerro a segunda parte desta tese voltando ao 

poeta com que a abri: Álcman e o Fr. 59(a) Dav.. Tal fragmento conservou-se numa 

fonte de transmissão indireta, o tratado Banquete dos sofistas (XXIII. 600f), de Ateneu, 

tantas vezes referido neste trabalho.  

No diálogo do banquete, em meio ao que denomina “catálogo amoroso” 

(erōtikón (...) katálogon, 599e)281, Mirtilo, gramático da Tessália282, reafirma o poder de 

Éros – “grande deidade e a mais poderosa como também o é Afrodite”283. Ao fazê-lo, 

procede à listagem de versos ilustrativos e aos dizeres de eruditos que sustentem sua 

afirmação, entre os quais Árquitas, cujas palavras reporta, com base em Camaleão284: 
 
ÉArxÊtaw d' (...) Àw fhsi (...) ÉAlkmçna gegon°nai t«n §rvtik«n mel«n ≤gemÒna ka‹ §kdoËnai 
pr«ton m°low ékÒlaston, ̂ nta katafer∞ per‹ tåw guna›kaw ka‹ tØn toiaÊthn moËsan efiw tåw dia-
tribãw. diÚ ka‹ l°gein ¶n tini t«n mel«n [citação do Fr. 59(a) Dav.] 
 
“Árquitas (...) diz (...) que Álcman foi o líder das canções eróticas e o primeiro a publicar uma 
canção licenciosa, sendo ele mesmo inclinado ao convívio das mulheres e a esse tipo de 
poesia285. Logo, o poeta diz, numa de suas canções: [citação]” 
 
ÖErv! me dhÔte KÊprido! W°kati  ... e Éros, de novo, pela vontade de Cípris, 
glukÁ! kate¤bvn kard¤an fia¤nei  docemente escorrendo me aquece o coração ... 
 

Não há problemas de edição no fragmento, cuja escansão se faz em trímetros 

iâmbicos cataléticos (∪―∪  ―  |  ∪―∪― |―∪∪)286. Mas de seu reduzido tamanho 

decorre a limitação interpretativa dos versos e de sua ocasião e modo de performance. 

                                                 
281 §rvtikÚn (...) katãlogon.  Texto grego para o livro XIII de Ateneu: Kaibel (1992, 1a ed: 1890).  
282 Ver Kaibel (1992, p. 562) e McClure (2003, pp. 262-5). 
283 m°gan (...) da¤mona ka‹ dunat≈taton (...), pros°ti te ka‹ tØn 'Afrod¤thn (...). 
284 O trecho foi mencionado no capítulo 2 (pp. 41-2), quando da discussão da classificação genérica de Álcman. O 
texto grego é problemático: ver Marzullo (1964, pp. 297-301), Sirna (1973, pp. 32-3) e Filippo (1977, pp. 18-9). 
285 Para Marzullo (1964, p. 299), tal “convívio” nomeado em diatribás seriam as “reuniões que podemos 
imaginar como convivais”, nas quais Álcman teria sido o primeiro – se é que de fato o foi – a introduzir “canções 
licenciosas”, qualificação que, na fala reportada de Árquitas, se dá na expressão mélos akólaston sublinhada na 
citação. A mesma visão sobre a passagem de Ateneu (600f) é sustentada em Lasserre (1974, p. 17): “(...) Álcman 
teria introduzido nos divertimentos [convivais] (...) o canto erótico”. 
286 Smyth (1963, p. 196, 1ª ed.: 1900), Campbell (1998, p. 220, 1ª ed.: 1967), Cuartero (1972, p. 377, n. 22), 
Degani e Burzacchini (1977, p. 291), Calame (1983, p. 559), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 250). 
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- O fragmento 

 

Quatro pontos saltam aos olhos imediatamente da leitura do Fr. 59(a) Dav.: a 

associação Éros-Afrodite, o binômio paixão-fogo, a visão da experiência amorosa qual 

evento recorrente e o erotismo da canção de Álcman.  

 

1. Éros, Afrodite e sua vítima: a imagem da paixão 

 

Dois motivos bem conhecidos e aproveitados de maneiras variadas de poeta para 

poeta são trabalhados nos dois breves versos do fragmento de Álcman: um, a 

intermediação de Éros entre Afrodite e os amadores, que se efetua na execução pelo 

deus de uma dada ação cujo objeto é uma 1ª pessoa do singular – como se viu no Fr. 

287 Dav. de Íbico –, ficando clara a posição superior da deusa; o outro, érōs qual força 

externa que aquece, dado também observado naquele fragmento do poeta de Régio e, 

nota Calame (1983, p. 560), expresso com freqüência na poesia arcaica. Estudando o Fr. 

59(a) Dav., vejamos como se estabelecem esses motivos. 

 

A intermitência da experiência da paixão 
 

Érōs me dēũte Kúpridos wékati  ... e Éros, de novo, pela vontade de Cípris, 
 
Os negritos ressaltam o primeiro motivo, veiculado pela seqüência Érōs me 

dēũte. Nela, o pronome de 1ª pessoa do singular identifica a persona vitimada pela 

paixão; o substantivo próprio denomina o sujeito agente dos versos; o advérbio dēũte 

expressa enfaticamente a repetição da experiência amorosa e da atuação de Éros sobre a 

persona. Como observa Filippo M. Pontani, em “Note alcmanee” (1950, p. 49), há 

nesse advérbio um “sentido de perturbada surpresa” diante do reapresentar-se da paixão. 

Saliente-se, ainda, que dēũte resulta, morfologicamente, da crase entre a partícula 

enfática dế (dÆ) e o advérbio aũte287. Conforme ressalta Carson (1998, p. 118), tal 

fenômeno lingüístico é comum em grego, mas no caso específico de dēũte a crase 

“produz um efeito notavelmente estereoscópico: cada uma das duas palavras que 

formam dēute tem uma vantagem diferente no tempo. Sua intersecção cria um 

paradoxo”. Isso porque, explica a helenista, a partícula dế “significa viva e 

                                                 
287 Para os advérbios aũte e dēũte, ver Pontani (1950, pp. 49-50). 
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dramaticamente que algo está de fato acontecendo no momento”288; e o advérbio aũte, 

como bem sublinham os verbetes nos dicionários LSJ e Bailly, “quer dizer ‘de novo, 

uma vez mais’”. Assim sendo, dế enfatiza o tempo presente, enquanto aũte amarra num 

justo nó passado e presente, par atado, por sua vez, “a um padrão de ações repetidas”, 

completa Carson.  

Visto de perto, dēũte revela sua força e mostra-se quase intraduzível em sua 

complexidade. Mais do que isso, o termo provoca no Fr. 59(a) Dav. de Álcman um 

efeito particular, pois confere à sua abertura no verso 1, Érōs me dēũte, um ar formular 

que paira sobre essa expressão cuja recorrência na mélica grega arcaica, afirma Calame 

(1983, p. 558), se associa constantemente ao retrato de Éros/érōs qual “poder exterior 

que invade com violência o amador”289. Encontramos tal expressão nos Frs. 1 (vv. 15, 

16 e 18) e 130 (v. 1) Voigt de Safo e 358 P de Anacreonte, relembrados neste capítulo. 

Cito ainda, do segundo poeta, o Fr. 413 P290: 
 
megãlvi dhÔt° m' ÖErvw ¶kocen Àste xalkeÁw   Como um ferreiro de novo o Amor me golpeou 
pel°kei, xeimer¤hi d' ¶lousen §n xarãdrhi com um grande machado e banhou-me na corrente  

[invernosa. 
 

E veja-se o Fr. 376 P291 do poeta de Téos, no qual a repetição se liga à paixão: 
 
érte‹w dhÔt' épÚ Leukãdow      Subo de novo e da rocha de Lêucade 
p°trhw §w poliÚn kËma kolumb« meyÊvn  ¶rvti    mergulho no mar cinzento, bêbedo de amor 
 

Recorde-se, por fim, o Fr. 287 Dav. de Íbico, em que o advérbio aũte (v. 1), sem 

a crase com a partícula dế, denuncia a intermitência do ataque de Éros. 

 

Éros e Afrodite: servo e senhora 

 
Érōs me dēũte Kúpridos wékati  ... e Éros, de novo, pela vontade de Cípris, 
 

Sobre a relação Éros-Afrodite no Fr. 59(a) Dav. de Álcman, podemos repetir a 

afirmação válida para a poesia grega arcaica até o Fr. 575 P de Simônides, citado a certa 

altura do primeiro item deste capítulo: não sabemos se essas deidades já são retratadas, 

                                                 
288 Ver Denniston (1987, pp. 203, 219 e 250), em cujo trabalho sobre as partículas gregas Carson se apóia. 
289 Ver Smyth (1963, p. 196, 1ª ed.: 1900) e Garzya (1954, p. 150). Este afirma ser “canônico em boa 
parte da poesia amorosa” o “movimento inicial [Érōs me dēũte, v. 1]”. E Pontani (1950, p. 50) já nele via 
o “aspecto de fórmula”, frisado também por Lasserre (1946, p. 33; 1974, pp. 16-7) e Privitera (1974, pp. 
66-8). Similarmente, Robbins (1997, p. 230) anota que “a ênfase no repetido ataque” de Éros/érōs, feita 
pelo advérbio, “é inteiramente típica”. 
290 Tradução: Lourenço (2006, p. 59).  
291 Tradução: Lourenço (2006, p. 57). A fonte da canção é Heféstion (VII, 2). 
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como serão particularmente no período helenístico, como filho-mãe. Mas é seguro dizer, 

as associações poéticas arcaicas de Afrodite e Éros, que há sempre uma relação 

hierárquica entre as duas divindades, na qual a deusa é a senhora, e o deus, seu servo.  

No fragmento de Álcman, tal hierarquia se esclarece pelo uso da preposição 

wékati – hékēti (ßkhti) somada ao digamma (W, w) demandado pela métrica, sublinha 

Calame (1983, p. 559); isso porque tal preposição significa “pela vontade de”292 e, 

como nota o helenista, usualmente se faz seguir, na poesia arcaica, de referência 

nominal ou genérica a uma ou mais divindades, como na Odisséia (XX, 42) e em 

Arquíloco, Fr. 193 W1. Éros está, mais uma vez, subordinado a Afrodite, enfatiza 

Lasserre (1946, pp. 30-1); ele “age como representante de sua senhora”, conclui 

Breitenberger (2007, p. 191). 

 

As ações de Éros e a vontade Afrodite 

 

Pela vontade de “Cípris”, como é chamada Afrodite no Fr. 59(a) Dav. e em 

vários outros do corpus deste trabalho, Éros executa duas ações especificadas no verso 

2, ambas tendo por objeto a 1ª pessoa do singular que fala na canção fragmentária: 

 
glukùs kateíbōn kardían iaínei  docemente escorrendo me aquece o coração ... 
 
Como bem sublinha Carson, em “Putting her in her place” (1990, p. 138), as 

emoções eróticas “são especialmente líquidas e liquidificantes”; Éros/érōs “derrama, 

goteja, aquece, amacia, derrete, deslassa, cozinha, ferve, dissolve”. No Fr. 59(a) Dav. de 

Álcman, Éros aquece e escorre. Nas formas verbais do verso 2, a primeira dessas ações 

é a principal, iaínei – último termo do fragmento; a ela se subordina a segunda, expressa 

em kateíbōn293, a ser entendida, creio, em sentido intransitivo294.  

                                                 
292 Sigo Garzya (1954, p. 150), Filippo (1977, p. 19), Hooker (1980, p. 76), Calame (1983, p. 288), Adrados 
(1995, p. 325), Mulroy (1995, p. 60), Miller (1996, p. 37), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 250); 
similarmente Campbell (1983, p. 9) e West (1994b, p. 35), “pela graça da deusa”; Cuartero (1972, p. 377), Segal 
(1990a, p. 185), Aloni (1994, p. 27) e Carson (1998, p. 120), “por causa de Cípris”. Outra tradução em Edmonds 
(1934, p. 119, 1ª ed.: 1922), Bowra (1961, p. 32), Campbell (1998, p. 220, 1ª ed.: 1967; 1988, p. 435), Fowler 
(1992, p. 105), Breitenberger (2007, p. 191): “pelo comando de Cípris”. 
293 Trata-se do particípio presente ativo, masculino, nominativo singular de kateíbō (kate¤bv). 
294 LSJ, verbete kateíbō (suplemento revisado), Campbell (1998, p. 220, 1ª ed.: 1967; 1983, p. 9; 1988, p. 435), 
Davies (1983, p. 496). Nas traduções de Edmonds (1934, p. 119, 1ª ed.: 1922), Miller (1996, p. 37) e 
Breitenberger (2007, p. 191), parece ser entendido como intransitivo; nas de Garzya (1954, p. 150), Bowra (1961, 
p. 32), Cuartero (1972, p. 377), Filippo (1977, p. 21, n. 26), Degani e Burzacchini (1977, p. 292), Aloni (1994, p. 
27), Adrados (1995, p. 325), transitivo. Nas traduções de Hooker (1980, p. 76), Segal (1990a, p. 185), Fowler 
(1992, p. 105), West (1994b, p. 35), Mulroy (1995, p. 60) e Carson (1998, p. 120), o sentido dos verbos escolhidos 
pode ser intransitivo ou transitivo. 
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Quanto a essa forma verbal, Calame (1983, p. 560) observa que é, “em geral, 

empregada para significar o escorrer de lágrimas. Mas Hesíodo, na Teogonia (vv. 909-

10), usa-o num contexto amoroso”, dizendo das Cárites que “de seus olhos brilhantes 

esparge-se o amor” (apò blephárōn éros eíbeto, grifos meus)295. E Apolônio de Rodes, 

lembra ainda Calame, vale-se dessa mesma imagem para retratar Medéia sob o efeito de 

Éros na Argonáutica (III, v. 290): “e seu peito se inundou com a doce dor” (glukerễi dè 

kateíbeto thumòn aníēi296, grifos meus).  

Conclui Calame, portanto, que não há absolutamente em kateíbōn, no Fr. 59(a) 

Dav., o sentido físico específico e marcado que lhe quer conferir Adele Filippo, em 

“‘Eros, di nuovo, dolce versando...’” (1977, pp. 20-2), baseada sobretudo em fontes bem 

tardias, segundo o qual o fragmento descreve uma cena de fellatio, numa compreensão 

insustentável, ainda mais se recordamos o caráter formular do verso 1 de Álcman297. 

Vamos à ação central de Éros: iaínei, “aquece”, diz o indicativo presente que 

apenas aqui, em Álcman, vem se somar a kardían (“coração”) em contexto erótico, 

ressalta Calame (1983, p. 560), tendo por objeto o pronome pessoal me (v. 1); na sintaxe 

da frase, vale notar, kardían funciona como acusativo de relação ligado a kateíbōn e 

iaínei298. E merece atenção, ainda, o termo glukús no início do verso 2, comumente 

empregado para qualificar o desejo erótico desde a tradição dos poemas homéricos, 

ressaltam Roberto Luca, em “Il lessico d’amore nei poemi omerici” (1981, p. 184), e 

Calame (p. 559). No fragmento, o adjetivo pode ser entendido como atribuído a Éros299, 

mas a posição favorece outra compreensão, segundo a qual se trata de um predicativo de 

kateíbōn300; daí minha tradução “docemente escorrendo”. 

                                                 
295 Citei esse passo neste capítulo, ao tratar do Fr. 287 Dav. de Íbico, e no capítulo 3, sobre o Fr. 1 Dav. de 
Álcman. Também dele se lembram outros comentadores do Fr. 59(a) Dav. de Álcman, tais como Smyth 
(1963, p. 196, 1ª ed.: 1900), Viansino (1974, p. 227), Degani e Burzacchini (1977, p. 293), Davies (1983, 
pp. 496-7). 
296 (...) glukerª d¢ kate¤beto yumÚn én¤̇ . Texto grego: Seaton (1912). Tradução minha. Recordam esse 
verso de Apolônio, a propósito do Fr. 59(a) Dav. de Álcman: Degani e Burzacchini (1977, p. 293), Davies 
(1983, p. 497, n. 9). Para o motivo do aquecimento erótico provocado no amador pelo desejo, ver ainda os 
vv. 724-6 do livro III da Argonáutica, em que Medéia é tomada pelo rubor e seus olhos por uma névoa 
quente, temperatura expressa pela forma verbal iainoménēn (fiainom°nhn), de iaínō (fia¤nv), verbo usado no 
v. 2 do fragmento de Álcman para falar da ação de aquecer o amador executada por Éros. 
297 Davies (1986c, p. 388) também vai contra essa visão da cena de fellatio. 
298 Degani e Burzacchini (1977, p. 292), Filippo (1977, p. 21, n. 26), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 250). 
299 Edmonds (1934, p. 119, 1ª ed.: 1922), Garzya (1954, p. 150), Bowra (1961, p. 32), Filippo (1977, p. 
19), Segal (1990a, p. 185), Aloni (1994, p. 27), Adrados (1995, p. 325), Carson (1998, p. 120). 
300 Campbell (1998, p. 220, 1ª ed.: 1967; 1983, p. 9; 1988, p. 435), Cuartero (1972, p. 377), Degani e 
Burzacchini (1977, p. 292), Hooker (1980, p. 76), Calame (1983, p. 288), West (1994b, p. 35), Mulroy 
(1995, 60), Miller (1996, p. 37), Breitenberger (2007, p. 191), Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 250). 
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Afrodite, as sensações de Éros e a persona: a cena do fragmento 

 

É doce o sabor da recorrente experiência erótica no Fr. 59(a) Dav. de Álcman – 

pelo menos até sua brusca interrupção. É de quentura a sensação provocada pela ação de 

Éros, cujo gatilho é a vontade de Afrodite, soberana deusa da paixão erótica, do desejo. 

Assim a persona se expressa: primeiro, na contramão da concepção mais reiterada de 

érōs qual tormento, ainda que doce; depois, na mesma via em que se movem várias de 

suas representações sensíveis. Caminhemos naquele sentido. 

O leitor da mélica grega arcaica, ao se deparar com o fragmento alcmânico, 

decerto se lembrará do singular epíteto glukúpikros (“doce-amargo”) que a Éros Safo 

confere, talvez o tendo criado ela mesma, no Fr. 130 Voigt; nessa canção, o intermitente 

Éros é um misto de doçura e amargor, mas essa é a nota preponderante. Repito o 

fragmento301: 
 
ÖEro! dhÔte m' Ù lu!im°lh! dÒnei, ... Éros de novo – o solta-membros – me agita, 
glukÊpikron émãxanon ˆrpeton  doce-amarga inelutável criatura ... 
 
Similarmente, nos fragmentos deste capítulo, bem como nos fragmentos de Íbico 

dispostos no corpus desta tese – à exceção do Fr. 228 Dav. –, a paixão é sempre 

concebida como positiva-negativa ou, como no poeta de Régio, sobretudo negativa. 

Caminhando, agora, junto com Álcman, no sentido em que vão muitos dos 

versos sobre a paixão erótica, temos no verbo central do verso 2 do Fr. 59(a) Dav. de 

Álcman, iaínei, o motivo de érōs qual calor que toma seu objeto, o sujeito amador, ao 

qual, diga-se ainda, se conecta o motivo de érōs que é líquido ou que liquefaz suas 

vítimas. A esse propósito, vale relembrar o Fr. 31 Voigt de Safo302, neste passo: 
 
     »! går <¶!> !' ‡dv brÒxe'  ! me  f≈nh- pois quando te vejo por um instante, então fa- 

!' oÈd¢n ¶t' e‡kei,  8  lar não posso mais, 
    éllå ~kam~ m¢n gl«!!a ~¶age~, l°pton mas †se quebra† †minha† língua, e ligeiro 
    d' aÎtika xr«i pËr ÈpadedrÒmaken,  fogo de pronto corre sob minha pele, 
    (...)      (...) 
    ~¶kade~ m' ‡drv! kakx°etai, (...) 13 e água escorre de mim, (...) 
 

Paixão e escorrer de líquidos: tal associação é recorrente; lembre-se a Teogonia 

(vv. 910-1), o Hipólito (vv. 525-6) de Eurípides, além dos versos acima e do Fr. 59(a) 

Dav., em que o próprio Éros aquece o coração de sua vítima “docemente escorrendo” 

                                                 
301 Citei-o no capítulo 5 (p. 355). Ver ainda, para glukús e glukúpikros, Fasce (1977, p. 192). 
302 Citado no capítulo 5 (pp. 353-4). 
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(v. 2). E paixão e calor: mesmo sem o elemento líquido trabalhado em Álcman e Safo, a 

sensação de quentura mais ou menos intensa é um motivo recorrente na poesia grega 

arcaica e o vimos no Fr. 287 Dav. de Íbico, em que o obscuro e temível olhar de Éros 

sobre sua presa é, além de tudo, derretedor, como revela o adjetivo takér’ (v. 2). Digno 

de menção, ainda, é o Fr. 48 Voigt303 de Safo: 
 
∑lye!, ~ka‹~ §pÒh!a!, ¶gv d° !' §maiÒman,   ] vieste: eu esperava por ti:  
¯n d' ¶cuja! ¶man fr°na kaiom°nan pÒyvi,       escorres, como água fresca, no meu coração ardente 
 

Diferente, nesse sentido, é a imagem anacreôntica do já citado Fr. 413 P, pois 

nele Éros, além de golpear com martelo a persona, banha-a “na corrente invernosa” (v. 

2); a ferocidade do ataque, excepcional, combina as marteladas no corpo ao seu intenso 

resfriamento em águas geladas como são as águas invernais. 

No Fr. 59(a) Dav., seguindo os desígnios de sua divina senhora, Éros ataca a 

persona; desta vez, porém, num raro momento, tal ataque não é sombrio e assustador, 

mas parece prazeroso e gera intensa dilatação. Continuaria nesse compasso a canção? 

Seriam assim mais positivas as imagens das duas deidades nela nomeadas? Jamais 

saberemos – se jamais outra fonte que inteire seus versos for encontrada. Resta, agora, 

indagar: quem é a voz que canta no fragmento? Como seria a sua performance? 

 

2. A questão da performance 

 

Não resta dúvida quanto ao erotismo do fragmento que Schneidewin, em 

Delectus poesis Graecorum (1838, Fr. 17), dispunha em sua antologia sob o título 

“Canções eróticas”304. Mas não há, nos dois versos remanescentes, qualquer sinal da 

licenciosidade que a Árquitas atribui ao poeta305 e que enfatiza após citar o Fr. 59(a) 

Dav. de Álcman. Tal licenciosidade é ainda reforçada no tratado de Ateneu (600f) por 

uma passagem imediatamente posteriror a essa citação, na qual se diz que Álcman “fala 

                                                 
303 Tradução: Fontes (2003, p. 443). A fonte do fragmento é a Epístola a Iâmblico 183, do imperador 
romano Juliano (c. 332-363 d.C.). 
304 Ver Diehl (1925, Fr. 101), “Fragmentos amorosos”. 
305 Tal fato, que cria para nós um descompasso entre o que diz a fonte e o que canta o fragmento, é 
destacado por Filippo (1977, p. 19) e Perrotta, Gentili e Catenacci (2007, p. 250). Para Marzullo (1964, p. 
299), o excesso de rigor de Árquitas é responsável pelo uso de akólaston (“licenciosa”) para uma canção 
de Álcman – não sabemos qual, mas Filippo acredita que seja o Fr. 59(a) Dav. citado por Árquitas –, que 
recebe tal adjetivo apenas por tratar de mulheres e de temas a elas concernentes. Ver a tradução da fonte e 
o texto grego no início deste item dedicado ao Fr. 59(a) Dav. do poeta. Para Filippo (p. 21), devia haver 
licenciosidade no texto da canção que aqueles que a citam deviam conhecer integralmente. 
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de se ter desmedidamente tomado de paixão por Megalóstrata, uma poeta capaz de 

atrair com palavras a companhia de seus amantes. E assim ele fala sobre ela:”306 
 
toËto Wadeiçn ¶deije Mv!çn  ... isto mostrou, das doces Musas 
d«ron mãkaira par!°nvn   o dom, uma das virgens venturosa –  
è janyå Megalo!trãta   ela, a loira Megalóstrata... 
 
Tais versos compõem o Fr. 59(b) Dav.307, mas não refletem a alegada desmedida 

paixão do poeta por Megalóstrata – esta uma “corega hábil na arte musical”, talvez 

“indevidamente promovida a poeta”, imagina Marzullo, em “Alcman fr. 59 P” (1964, p. 

301). E o helenista ainda declara: 

 
“Que essa poeta se enamorasse de Álcman seria tão verdadeiro quanto a paixão inventada para 
Alceu, mas também para Arquíloco, Hipônax [poeta iâmbico, século VI a.C.] e Anacreonte, nos 
confrontos com Safo. Com semelhantes conúbios se deleitava o senso anedótico, e não 
histórico, da literatura antiga. E que as seduções amorosas de Megalóstrata fossem 
extraordinárias também é algo de que se pode duvidar: nenhum dado biográfico, além dos 
fornecidos nos próprios cantos, jamais sobreviveu aos poetas arcaicos”. 
 

De todo modo, importa frisar neste passo que, em seu juízo moralista reportado 

em Ateneu (600f), Árquitas pode revelar, pelo que diz e mesmo pela citação também do 

Fr. 59(b) na seqüência do 59(a) Dav., que o contexto do fragmento não é heteroerótico – 

isso se for masculina a persona; se feminina, o contexto seria homoerótico. Mas nada 

sabemos do sexo da voz poética que ouvimos no Fr. 59(a) Dav., o que dificulta, ainda, 

uma compreensão de sua performance.  

Entre os estudiosos que a consideram como masculina, Campbell (1998, p. 220, 

1ª ed.: 1967) conjectura: Álcman parece ser retratado qual “libertino” por Árquitas; 

logo, “talvez o poeta fale por si mesmo” no Fr. 59(b) Dav.308.  Esse caráter mais pessoal 

do fragmento é também sublinhado por Lasserre (1946, p. 33) e favorecido por Filippo 

(1977, p. 22, n. 29), que toma como ocasião de performance um encontro amoroso (p. 

19)309. Já Marzullo (1964, p. 299) sugere o banquete como cenário da performance310. 

Antes de todos esses estudiosos, Smyth (1963, p. 196, 1ª ed.: 1900) já indicava o 

entendimento de uma performance monódica da canção, pois acredita que os versos de 

                                                 
306 l°gei d¢ ka‹ …w t∞w Megalostrãthw oÈ metr¤vw §rasye¤w, poihtr¤aw m¢n oÎshw, dunam°nhw d¢ ka‹ tØn ımi- 
l¤an toÁw §raståw proselkÊsasyai. l°gei d' oÏtvw per‹ aÈt∞w [citação]. Ver Marzullo (1964, pp. 301-2). 
307 Tradução minha. 
308 Campbell (1983, p. 9) repete a idéia mais tarde. Webster (1970, p. 61, n. 16) admite a possibilidade de 
que Álcman tenha composto canções tanto para homens quanto para mulheres. Logo, as vozes que nelas 
falam podem pertencer a qualquer um desses dois gêneros sexuais. 
309 Contrários a Filippo são Calame (1983, pp. 558-8) e Davies (1986c, p. 388). 
310 Também Breitenberger (2007, p. 191). Calame (1983, pp. 558-9) se posiciona contra tal proposta. 
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Álcman recordam “a lírica pessoal eólica” dos monodistas Safo e Alceu; logo, o 

“acompanhamento da dança é improvável” – acompanhamento este próprio da 

performance coral. 

Outros helenistas, porém, pensam exatamente nesse modo de apresentação, 

sendo o coro composto de virgens. Entre estes, Bowra (1961, p. 31) declara: 

 
“(...) Álcman dá a suas virgens sentimentos que são essencialmente pensados para elas e não 
para ele mesmo. Já que em Esparta elas viviam com livre intimidade emocional umas com as 
outras, e vergonha alguma era sentida quanto à expressão franca de suas ligações, podemos 
suspeitar que palavras pensadas como a descrever as próprias paixões de Álcman eram, na 
verdade, escritas para os outros”. 

 
No Fr. 59(a) Dav., prossegue Bowra (p. 32), “ele pode ter falado sobre si 

mesmo, mas é igualmente possível que, uma vez que as linhas vêm de um poema coral, 

elas tenham sido escritas para outro alguém e sejam, nesse sentido, dramáticas”. Embora 

o helenista deixe margem à possibilidade de execução monódica, sua certeza de que os 

dois versos do fragmento venham de um canto coral denuncia a preferência pela 

compreensão da performance nesse modo. Similarmente Perrotta, Gentili e Catenacci 

(2007, p. 250): “Não é possível estabelecer com segurança a identidade do ‘eu’ falante, 

se se trata do poeta ou, como é mais provável, de um coro de meninas”. E, muito mais 

convicto em sua formulação, Calame (1983, p. 558) afirma: “Resta pouca dúvida de que 

os dois versos deste fragmento [59(a) Dav.] sejam originários de um poema cantado por 

meninas” em contexto homerótico311, que estariam representadas pelo pronome de 1ª 

pessoa do singular me (v. 1), que não seria, portanto, identificável ao poeta. A 

performance, completa o helenista, deve ter sido o festival cívico-religioso, pois a 

“expressão de sentimentos amorosos pode perfeitamente ter por cenário de execução o 

partênio”, classificação que defende para o Fr. 59(a) Dav. de Álcman312.  

Contestando essa visão da execução coral do Fr. 59(a) Dav. de Álcman, Davies, 

em “Review of C. Calame (ed.), Alcman, 1983” (1986c, p. 387), afirma que Calame 

exemplifica, em sua leitura da mélica alcmânica, o exagero da teoria de que a 1ª pessoa 

do singular nela é sempre coral. E em “Monody, choral lyric, and the tyranny of the 

hand-book” (1988, pp. 54-5), Davies afirma:  

                                                 
311 Ver também Calame (1977a, p. 435). Sirna (1973, pp. 32-3) já pensava assim. 
312 Garzya (1954, pp. 149-50), Sirna (1973, pp. 32-3) e Degani e Burzacchini (1977, p. 292) vêem 
favoravelmente a possibilidade de que os versos do Fr. 59(a) Dav. pertençam a um partênio. Veja-se 
Hooker (1980, p. 76), para quem mesmo a canção erótica originou-se na mélica coral de Álcman, da qual 
fazia parte. Lasserre (1974, pp. 30-2), pensando a origem do encômio erótico no quadro homoerótico da 
poesia de Álcman, afirma (p. 32): “(...) não será temerário colocar a hipótese de que ele tenha aparecido 
no lirismo coral espartano por ocasião das grandes festas de iniciação efébica”. 
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“Tão profundamente enraizada na mente da maioria dos estudiosos é aquela suposição 
[de que toda a mélica de Álcman era coral na performance e sempre ligada a coros de virgens] 
que qualquer evidência (interna ou externa) que pareça contradizê-la tem que ser explicada por 
variados estratagemas. Alguns fragmentos contêm a referência em 1ª pessoa a ser interpretada 
mais naturalmente como usada não apenas com respeito ao poeta, mas pelo próprio poeta: em 
particular, o Fr. 59A (...), no qual o motivo do ‘apaixonar-se de novo’ (...) lembra 
irresistivelmente a canção monódica”. (negritos meus) 

 

Adiante, o helenista completa seu raciocínio recordando os testemunhos de 

Ateneu (600f) e do Suda (A 1289)313, segundo os quais Álcman era compositor de 

canções eróticas, tradição que “se adequaria muito bem” (p. 55) à compreensão da 

performance do Fr. 59(a) Dav. como monódica, decerto num banquete. Concluindo tais 

observações, Davies anota: “A despeito da angústia que isto causará aos loquazes 

categorizadores, parece que devemos contemplar a probabilidade de que Álcman 

compôs ambas a canção monódica e a coral. Ademais, ele pode não ter estado isolado 

nessa sua versatilidade”, conforme ressaltei na discussão em torno do gênero e 

classificação de seu corpus poético. 

Nesse sentido, parece adequado mencionar Robbins (1997, p. 230) que, diante 

do Fr. 59(a) Dav. de Álcman, nele percebe “sentimentos extraordinariamente similares 

àqueles que encontramos nos monodistas (...)”, mas não crê impossível que seus dois 

versos venham de um partênio, pois os testemunhos sobre sua poesia erótica “podem 

estar baseados em nada mais do que o sabor erótico detectável em seus partênios”. 

Diante de tão problemáticas evidências, de tão precário e reduzido corpus, de tão breve 

fragmento, manter as duas modalidades de execução da canção em sua performance é 

adotar uma postura cautelosa e realista, abrindo mão de certezas inatingíveis no 

momento, embora geradoras de interpretações mais imaginativas e menos frustrantes.  

Expressando a impressão – e não é possível ultrapassar esse nível – de que o 

fragmento seja originário de uma canção monódica – de matéria e tom eminentemente 

eróticos próprios às presenças de Afrodite e Éros – destinada à performance em 

contexto simposiástico, alinho-me a Robbins314 ao não colocar um ponto final na 

questão que se mantém, a despeito dos esforços em sentido contrário, aberta. 

                                                 
313 Ver capítulo 2 (pp. 41-2). 
314 Além de Robbins, Campbell (1983, p. 9) e Pavese (1972, p. 243) também consideram que, além de 
cantos corais, podemos ter cantos monódicos em Álcman, como os Frs. 58 e 59(a) Dav.; ambos, para 
Pavese, são, mais especificamente, “citaródia erótica”, e não mélica monódica. 
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Findo o percurso pelo corpus de dezessete fragmentos e cinco poetas mélicos 

em que circula Afrodite, passo à montagem de um ensaio de conclusão que é um 

exercício de síntese comparativa dos estudos da representação da divina personagem em 

toda a mélica grega arcaica remanescente, de Álcman a Anacreonte, do final do século 

VII a meados do século VI a.C. Desse modo, busco amarrar a este o trabalho que o 

precedeu, Fragmentos de uma deusa: a representação de Afrodite na lírica de Safo 

(2005), centrado em catorze fragmentos da poeta de Lesbos nos quais se encontra a 

deusa. 

A escolha terminológica para nomear este momento que encerra um ciclo de 

estudos sobre a representação de Afrodite na mélica grega arcaica – gênero de canções 

executadas principalmente em festivais cívico-religiosos e simpósios, ao som da lira, em 

performances monódicas ou corais, estas com mais instrumentos e ainda a dança – 

evidencia o fato de que o trabalho chega aqui a termo, uma vez que o corpus desse 

gênero no período arcaico, em que circula a deusa-personagem, está já mapeado, 

traduzido, analisado. Mas ao designar estas páginas finais como ensaio de conclusão, 

quero também relativizar o fechamento conclusivo para o tema do referido ciclo, 

porque, em princípio, em se tratando de um trabalho de tradução e crítica literária, toda 

conclusão é uma possibilidade, uma vez que seu objeto, a literatura, é polissêmico por 

natureza. Demais, ao privilegiar especificamente a mélica, com seus textos 

descontínuos, fragmentários e às vezes ilegíveis, aceitamos o indefinido, o inacabado, o 

interrompido – aceitamos o inconcluso.  

Nesse cenário, uma conclusão como esta, visando a (re)compor a imagem de 

uma multifacetada Afrodite a partir de notas extraídas de fragmentárias partituras, não 

poderá ser mais que uma tentativa, montagem experimental, prosa livre centrada num 

tema sem qualquer pretensão de esgotá-lo – numa palavra, um ensaio de conclusão. 

 

1. Denominações da deusa1 

 

Com base na edição de Eva-Maria Voigt, Sappho et Alcaeus (1971), o corpus 

que nos traz Afrodite se compõe destes fragmentos mélicos de Safo: 1, 2, 5, 15, 22, 33, 

73a, 86, 96, 102, 112, 133, 134 e 140. O nome da deusa grega, “Afrodite”, de obscura 

etimologia, é a forma pela qual a deusa é nomeada em metade desses catorze 

                                                 
1 Ver Ragusa (2005, pp. 103-20 e 145-53), com estudo das denominações e discussão bibliográfica a 
respeito, no qual se apóiam os comentários deste item. 
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fragmentos (1, 33, 73a, 96, 102, 112 e 133). A segunda denominação mais recorrente no 

corpus sáfico é “Cípris”, empregada três vezes (Frs. 2, 5 e 15). Equivalente a esta em 

termos da geografia mítico-religiosa e poética de Afrodite, centrada principalmente na 

ilha de Chipre, é sua terceira designação, “Ciprogênia”, usada em dois fragmentos (22 

e 134). Afrodite é, por fim, chamada por duas vezes de “Citeréia” (Frs. 86 e 140), 

estabelecendo-se com isso um outro elo mítico-religioso e poético, agora entre a deusa e 

a ilha de Citera, ao pé do continente grego. 

Excetuado o nome “Afrodite”, as demais denominações da deusa refletem um 

cenário arquitetado por elementos cultuais incorporados à tradição poética grega desde 

seus dois primeiros representantes para nós, Homero e Hesíodo. As três denominações 

têm em comum não apenas a ligação com ilhas inseridas nos cultos de Afrodite – a 

primeira, bem mais firmemente –, mas também o fato de que tais ilhas e, nelas, os 

cultos a deusa – tudo está marcado por elementos que remetem ao Oriente, sobretudo às 

antigas culturas da costa Levantina, como a fenícia, e a da Mesopotâmia. E não é muito 

diferente daquela que se registra em Safo a relação de freqüência entre “Cípris”, 

“Ciprogênia”, “Citeréia” nos demais poetas gregos da era arcaica em diante: as duas 

primeiras designações são as mais usadas; a primeira predomina sobre as demais.  

Eis o quadro nos outros poetas mélicos arcaicos: Afrodite é assim chamada em 

sete dos dezessete fragmentos do corpus da tese – 1 e 58 Dav. de Álcman, 41 Voigt de 

Alceu, S 105 Dav. (“Saque de Tróia”) de Estesícoro, S 257(a) (fr. 1, col. i) Dav. de 

Íbico, 346 (fr. 4) e 357 P de Anacreonte. A deusa é denominada por outras sete vezes 

“Cípris” – Frs. 59(a) Dav. de Álcman2, 223 Dav. de Estesícoro, S 151, 286, 287 e 288 

Dav. de Íbico, e Fr. 346 (fr. 1) P de Anacreonte. E Afrodite é chamada “Ciprogênia” 

em quatro fragmentos de apenas dois dos cinco poetas aqui estudados – 296(b) e 380 

Voigt de Alceu, e S 104 Dav. (“Saque de Tróia”) de Estesícoro. Mas não encontramos 

“Citeréia” em nenhum dos fragmentos dos poetas contemplados nesta tese da qual se 

exclui Safo – a única, portanto, que a empregou na mélica arcaica, completando, em 

seus versos o traçado geográfico mítico-religioso e poético Chipre-Citera que se 

configura como o mais freqüentemente colado à imagem de Afrodite.  

Note-se que, como em Safo – e, vale lembrar, somente até onde nos permitem 

afirmar os textos preservados –, não há concomitância de designações nos trinta e um 

fragmentos mélicos remanescentes, de Álcman a Anacreonte. 

                                                 
2 Talvez ainda no lacunar v. 18 do Fr. 1 Dav. de Álcman, conforme anotei no capítulo 3 (pp. 107, n. 102). Mas 
isso não poderá ser confirmado até que surja – se é que isso ocorrerá – outra fonte da canção com esse verso. 
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2. Os epítetos de Afrodite3 

 

Nos três fragmentos de Alceu em que Afrodite está presente não há qualquer 

epíteto a ela atribuído. Já nos outros poetas mélicos, Safo incluída, encontramos epítetos 

com os quais são desenhados traços da imagem da deusa. 

 

Safo 

 

Em Safo, no famoso “Hino a Afrodite” (Fr. 1 Voigt), distinguem-se dois epítetos 

até aqui inéditos para nós: Poikilóthron’ (PoikilÒyron', “de flóreo manto furta-cor”, v. 

1) e dolóploke (dolÒploke, “tecelã de ardis”, v. 2), aquele nunca mais reencontrado na 

literatura grega, este registrado em apenas três outras ocorrências4. Tais epítetos são 

poéticos, pois não se verificam em inscrições cultuais à deusa, e podem mesmo ter sido 

cunhados pela poeta de Lesbos. 

Na mélica sáfica, são ainda conferidos a Afrodite epítetos de amplo uso aos 

deuses em geral, pois enfatizam características de sua natureza – imortalidade, bem-

aventurança – e do comportamento que os mortais lhes devem – reverência, respeito: 

athanát’ (éyanãt', “imortal”, Fr. 1 Voigt, v. 1), mákaira (mãkaira, “venturosa”, Fr. 1 

Voigt, v. 13) e polúolbon (polÊolbon, “multi-afortunada”, Fr. 133 Voigt, v. 2), pótnia 

(pÒtnia, “veneranda”, Fr. 1 Voigt, v. 4).  

Destaco, por fim, dois outros epítetos de Afrodite em Safo: khrusostéphan’ 

(xru!o!t°fan', “auricoroada”) no Fr. 33 Voigt, que revemos atribuído à deusa no 

posterior Hino Homérico VI, a Afrodite (v. 1); bradínan (brad¤nan, “esguia”, v. 2) no 

Fr. 102 Voigt. O primeiro traz em sua composição o termo khrusós, “ouro”, cuja forma 

adjetiva consiste num epíteto exclusivo da deusa em toda a poesia grega antiga, 

“áurea” e, enfaticamente, “multiáurea”. Ressalto que o metal precioso, como o próprio 

termo khrusós e, ademais, as denominações “Cípris”, “Ciprogênia”, “Citeréia” 

empregadas para Afrodite, apontam para o Oriente; de lá chegava o ouro à Grécia. O 

segundo epíteto, por sua vez, somente no fragmento sáfico indicado é atribuído à 

                                                 
3 Ver Ragusa (2005, pp. 153-186), com estudo dos epítetos e da bibliografia a estes concernente, o qual 
serve de base aos comentários deste item. 
4 Ver Simônides, 541 P, fragmento que fará parte de um estudo sobre a representação de Afrodite na 
mélica tardo-arcaica do poeta e ainda de Baquílides e Píndaro. Há ainda o fragmento 949 P, de autoria 
desconhecida e o Fr. 1386 W2 da Teognidéia. 
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deidade, mas não lhe é exclusivo nem mesmo no corpus de textos da poeta, pois na 

outra clara ocorrência preservada é dado, na forma masculina, ao noivo cantado no Fr. 

115 Voigt (v. 2), uma canção coral de casamento ou epitalâmio. Ambos os epítetos, vale 

dizer, sublinham a beleza e, o segundo, se quisermos, a enganosa fragilidade de uma 

longilínea Afrodite. 

 

Álcman, Estesícoro, Íbico e Anacreonte 

 

Nenhum dos epítetos encontrados em Safo se repete nos demais mélicos 

arcaicos. E neles, à diferença do que se passa na poeta lésbia (Frs. 2, 5, 15 Voigt)5, a 

designação “Cípris”, usada seguramente em sete dos dezessete fragmentos não está 

isolada, mas vem associada a um epíteto em dois casos: no Fr. 223 Dav. de Estesícoro, a 

deusa é chamada “generosa Cípris” (§piod≈rou/KÊprido!, vv. 1-2); no Fr. S 151 

Dav. de Íbico, ela é a “auricomada Cípris” (xru!o°yeiran (...) KÊprida, v. 9). O 

primeiro epíteto é já conhecido da tradição épico-homérica, mas compõe com a 

referência a Afrodite uma atribuição singular e, no contexto da canção fragmentária, 

eloqüente e irônica, como vimos. O segundo também forma com a deusa uma 

associação apenas em Íbico encontrada na era arcaica, mas é menos inesperado que o 

primeiro, de Estesícoro, porque traz em sua morfologia (khrusoétheiran) o termo 

khrusós, exclusiva e reiteradamente característico das representações poéticas de 

Afrodite, como assinalei em momento anterior. 

Por fim, em apenas uma das sete ocorrências do nome “Afrodite” no corpus de 

dezessete fragmentos desta tese há a atribuição de um epíteto. Refiro-me ao Fr. 357 P de 

Anacreonte, o “Hino a Dioniso”, em que a deusa é dita porphurễ (porfur∞, v. 3), termo 

cuja compreensão depende uma pausa, não se revelando de imediato, algo que se 

mantém na tradução pela qual optei, “purpúrea”. 

Tudo somado, e observadas as limitações materiais dos textos, temos que a 

deusa-personagem nos cinco poetas mélicos em foco nesta tese tem sua representação 

desenhada por epítetos em apenas três dos dezessete fragmentos arrolados no corpus, 

enquanto em Safo a referência a Afrodite está caracterizada por epítetos em quatro dos 

catorze fragmentos em que a deidade circula. A diferença aumenta se considerarmos 

que em um dos casos, no Fr. 1 Voigt, Afrodite recebe sete epítetos (vv. 1, 2, 4, 13, 28) 
                                                 
5 Mesmo no caso das designações “Ciprogênia” (Frs. 22, 86, 140 Voigt) e “Citeréia” (Frs. 86, 140 
Voigt), não há epítetos a elas associados, mas apenas ao nome “Afrodite” (Frs. 1, 33, 102, 133 Voigt.) 
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ao longo dos vinte e oito versos desta canção integralmente preservada, exceto por uma 

palavra inicial no verso 19. Logo, se nesta tese contamos três poetas, três fragmentos, 

três epítetos, em Safo contamos uma poeta, quatro fragmentos e dez epítetos.  

A profusão de epítetos no Fr. 1 Voigt de Safo explica-se pelo fato de que se trata 

de uma canção-prece a Afrodite e em uma esfera centrada. Um contexto vagamente 

similar de representação à deusa se verifica no corpus da tese, mas em nenhum dos seus 

fragmentos, contextos e formas poéticas de representação de Afrodite ela ocupa papel 

central como em Safo, seja no mencionado “Hino a Afrodite” (Fr. 1 Voigt), seja nos 

outros fragmentos em que tal fato se constata com um mínimo de segurança (Frs. 2, 5, 

15, 102, 112, 140 Voigt). 

 

3. Contextos e formas poéticas de representação de Afrodite 

 

Paisagens 

 

A inserção de Afrodite em paisagens de uma natureza sacro-erótica, um dos 

mais freqüentes contextos de sua representação na mélica grega arcaica, verifica-se em 

Safo (Fr. 2 Voigt)6, Alceu (Frs. 41, 296(b) Voigt), Íbico (Fr. 286 Dav.), Anacreonte (Fr. 

346 (fr. 1) P). Apenas no fragmento sáfico a deusa parece ocupar o lugar central da 

paisagem plasmada no universo da própria divina personagem; nos demais fragmentos, 

Afrodite é mencionada em meio aos cenários divisados. 

No lacunar Fr. 2 Voigt de Safo, o único dos catorze textos que trazem Afrodite 

numa paisagem natural7, cada elemento desse espaço nos remete à deusa, à sua esfera e 

às suas prerrogativas, algo que se justifica pelo fato de que a persona deseja que ela 

venha ao cenário sacro-erótico em que chega a antecipar a epifania da divindade. Nele, 

há um templo num bosque de macieiras graciosas – símbolos da fertilidade adjetivados 

pela noção de kháris, que admite, em seu campo semântico, a beleza e o prazer. Mais: 

nele queimam incensos nos altares – prática sacrificial do Oriente, como a própria 

substância fragrante e sensual nela usada; corre água fria por entre as árvores – clara 

evidência da vida pulsante e em constante renovação; rosas abundantes, flores diletas da 

deusa, fazem vasta sombra; pastam os cavalos nos prados vicejantes – animais sensuais 
                                                 
6 Os comentários feitos sobre tal fragmento neste item 3 baseiam-se em Ragusa (2005, pp. 193-232). 
7 São problemáticos os casos dos muito precários Frs. 73a e 96 Voigt, pois o nome de Afrodite aparece, 
no primeiro, pouco antes da menção ao orvalho e, no segundo, bem depois de vários versos que exploram 
a beleza feminina a partir de imagens da natureza: ver Ragusa (2005, pp. 232-47).  
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em sua força, elegância e beleza, num dos espaços mais associados a raptos movidos 

por desejos sexuais e à satisfação destes; surgem flores, sempre caras a Afrodite, e o 

vento sopra docemente – outro índice de erotismo, já que deuses dos ventos como 

Bóreas são notórios freqüentadores de cenários sensualmente configurados pelos 

elementos agregados na canção fragmentária. 

Em suma, à deusa não raro cultuada em jardins, Safo dedica um cenário tão 

colado à imagem de Afrodite que a presença desta chega mesmo a ser antecipada em 

algum detalhe: ela é vista “vinho-vertendo” (ofinoxÒei!a, v. 16) – diz a forma verbal 

oinokhóeisa que agrega o vinho, bebida dos homens, em sua morfologia – o néctar que 

é a bebida dos deuses, que não precisam de pão e vinho para permanecerem vivos. Tal 

néctar, por sua vez, vai se misturando às festas aparentemente em curso, vertido em 

cálices dourados – de novo o ouro, metal característico do mundo divino e da beleza de 

Afrodite – com delicadeza, idéia fundamental no universo sáfico, pela deusa. Na 

canção, fundem-se, portanto, os universos divino e mortal e confundem-se suas 

fronteiras, de tal sorte que podem se aproximar estreitamente a deusa e a persona. 

Diferentemente, Afrodite é nos cenários de Alceu, Íbico e Anacreonte um dos 

elementos conjugados, e não o novelo principal cujos fios tramam o espaço divisado.  

Os casos do poeta lésbio são bem duvidosos. O Fr. 41 Voigt, demasiado 

precário, parece cantar festejos, em meio a vinho e música, talvez relacionados a um 

témenos que pode pertencer a Afrodite e pode estar localizado nas montanhas ou na 

montanha que, dentro ou fora da cidade, constitui seu ponto mais alto. O Fr. 296(b) 

Voigt se coloca em contexto erótico no qual a paisagem é ingrediente fundamental: 

primavera e flores com seus perfumes entram na composição das imagens, bem como 

oliveiras adjetivadas pela noção de érōs, além da própria Afrodite. Não sabemos ao 

certo o que se passa, mas soa razoável pensar numa celebração simposiástica. 

No Fr. 286 Dav. do poeta de Régio, dois cenários são construídos em oposição 

um ao outro, a partir de um eixo que lhes serve de fronteira: o permanente desassossego 

erótico da persona. Nos versos, desenha-se primeiro um mítico cenário composto de 

uma natureza sacro-erótica pulsante, como é pensada a natureza primaveril no mundo 

grego, mas fundamentalmente serena e luminosa. A este se contrapõe um segundo 

cenário, cuja configuração se dá na esteira da constatação feita pela persona após 

descrever o primeiro: para ela, érōs jamais se aquieta. Eis a linha que divide os dois 

cenários que funcionam como metáforas para a própria condição em que a persona 

percebe seu ânimo. Se érōs repousasse, tal ânimo equivaleria à placidez cheia de luz, 
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vida e sensualidade da primeira paisagem. Mas uma vez que érōs nunca repousa na 

existência da persona, esta se projeta sobre uma segunda paisagem – tempestuosa, 

invernal, crestante, enlouquecida, sombria, desavergonhada. Tal paisagem se constrói na 

imagem de um Bóreas/Éros a voar a partir de um ponto de origem significativo: a casa 

de Afrodite. Na lógica da canção, a deusa, com seu universo e seus poderes, é fonte de 

tormentos, de sofrimentos que aprisionam a persona que, impotente diante das forças 

divinas, tem sua mente vigiada em suas profundezas por um duro algoz – um Bóreas 

plasmado na imagem do próprio Éros. 

No Fr. 346 (fr. 1) P do poeta de Téos, finalmente, a personagem principal é, 

muito provavelmente, Herotima, mas, numa leitura de razoável sustentação nos versos, 

a canção trata do percurso ruinoso dessa personagem que vai de menina a prostituta; 

nessa trajetória, o ponto da transição que consiste num desvio – pois em linha reta o 

destino da menina seria o casamento – é o sensual prado florido de Afrodite, onde ela 

prende cavalos. 

 

Preces 

 

Os referidos Frs. 2 Voigt de Safo e 296(b) Voigt de Alceu podem ter algo em 

comum, se for este, como é aquele, uma prece à deusa. Mesmo em caso positivo, 

porém, os fragmentos nos apresentariam duas preces muito distintas. 

Segundo uma leitura em princípio possível, mas incerta, a lacunar e corrompida 

canção de Alceu é um paidikón, um canto de elogio feito por um homem adulto a um 

menino desejável em atmosfera eminentemente simposiástica – gênero visto em Íbico, 

mas não encontrado em Safo, em cujo corpus a persona costuma ser, quando 

identificável, feminina. Se for proveniente de um paidikón, então o Fr. 296(b) Voigt de 

Alceu pode trazer em seus versos que têm um sabor de prece um pedido em prol da 

sedução de Damaonáctides, o personagem masculino nele referido, pela persona. 

Justificando a afirmação de que há um tom de prece no fragmento há apenas um 

elemento, cuja fragilidade deve ser reconhecida: o verso 1, que é o primeiro, abre-se por 

uma invocação a Afrodite. 

Já o Fr. 2 Voigt de Safo configura-se indubitavelmente como um hino clético, ou 

seja, uma prece de chamamento a Afrodite a um local que se afina tão estreitamente à 

sua imagem que a presença da deusa nele é mesmo visualizada por antecipação, e seus 
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atos são previstos8. O mesmo vale para o Fr. 1 Voigt9, no qual a forma desse tipo de 

hino é ainda mais nítida, dado o ótimo estado de preservação do texto grego e o 

conjunto de elementos agregados nos versos – elementos estes que serão, com o passar 

dos tempos, cada mais convencionalizados como característicos do hino clético. A 

diferença entre ambos os fragmentos é que naquele o local ao qual a deusa deve vir é 

ricamente descrito com elementos tão perfeitamente próprios a Afrodite que o convite 

se torna irrecusável, enquanto neste o local de onde no passado, certa vez, partiu a deusa 

com seu veículo divino é detalhadamente descrito, enquanto o local de destino onde está 

a persona e onde esta deseja ver Afrodite no presente é definido simplesmente como 

“para cá” (tu¤d', v. 5) e “Vem até mim” (¶lye moi, v. 25). 

Do ponto de vista do tom e do conteúdo, diga-se ainda que não vemos no Fr. 2 

Voigt quais seriam os pedidos específicos, mas as ações da deusa na epifania prevista na 

estrofe que é a última preservada. Mas o tom dos versos é marcado por um erotismo 

sutilmente construído nas imagens que se sucedem. Já no Fr. 1 Voigt, as demandas da 

suplicante a Afrodite, a linguagem e o tom da canção – tudo gira em torno da paixão 

erótica, do sofrimento erótico, da recorrência de érōs para o amador e da sedução do 

objeto desejado. 

Não são hinos cléticos, mas são – segura ou verossimilmente – preces também 

estes outros fragmentos de Safo: 5, 15, 33, 86 Voigt. Quanto às preces dos Frs. 33 e 86 

Voigt10, ambas são obscuras em suas demandas, linguagem e tom, pois os textos são 

demasiado precários e reduzidos. Já sobre os dois primeiros fragmentos há algo a dizer. 

O mais notável deles é o Fr. 5 Voigt11, pois nos traz uma faceta de Afrodite que, 

na mélica grega arcaica, se registra apenas em Safo: de protetora dos que navegam, que 

agora deve proteger o “irmão” (v. 2) em favor de quem a persona realiza a prece. Mas 

a tal faceta se soma a da Afrodite a quem a persona constantemente se volta, em versos 

cujo caráter soa político, pois falam, nos pedidos que se vão acumulando, da relação do 

referido “irmão” com amigos, inimigos e a cidade: 
 
ˆ!!a d¢ pr]Ò!y' êmbrote pãnta lË!a[i    e que seus pa]ssados erros todos ele repar[e 
ka‹ f¤loi!]i Wo›!i xãran g°ne!yai     e que aos amigo]s uma alegria ele seja, 
. . . . . . .  ¶]xyroi!i, g°noito d' êmmi     (...) a]os inimigos, e que não nos seja 

. . . . . .  m]hd' e‰!:  8  (...) nin]guém.   8 

                                                 
8 Ver estudo da forma a propósito dessa canção em Ragusa (2005, pp. 196-9). 
9 Ver estudo detalhado da forma e da própria canção-prece a Afrodite em Ragusa (2005, pp. 264-328). 
10 Ver Ragusa (2005, pp. 339-3). As poucas palavras do Fr. 86 lembram a linguagem do Fr. 1 Voigt. 
11 A fonte do fragmento é o POx 7 (século III d.C.). Ver Ragusa (2005, pp. 344-52) para tradução e estudo. 
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[—]         [—] 
tån ka!ig]nÆtan d¢ y°loi pÒh!yai     e a ir]mã – que ele a queira fazer 

    ]t¤ma!, [Ùn]¤an d¢ lÊgran            ] honra, [so]frimento penoso 
         ]otoi!i p[ã]roiy' éxeÊvn           ] a[n]tes lamentando 

    ] . na    12         ]     12 
    ] . e i!a˝v[n] tÚ k°gxrv         ] ouvind[o] ... o grão 
      ]lepag[ . . ( . Ä ) ]ai pol¤tan            ](...)[..(.)]... dos cidadãos 
      ]llv! ̣[ . . . ] nhke d' aÔt' oÈ           ](...)[...](...) mas não 

[versos 16-7: ilegíveis] 
   ] . . [ . ] n: !Á [d]¢ `KÊp[`ri] . . [ . . ( . ) ] na   ] . . [ . ] ;  [e] tu, ó Cíp[ria]..[ . . ( . ) ] (...) 
             ]yem[°n]a kãkan[               ] coloca[nd]o ... má[? 
   ]i.   20  ⊗             ](...).    20  ⊗ 
 
No Fr. 15 Voigt12, a suplicante pede a Afrodite a punição de uma personagem 

nomeada Dórica que se vangloria repetidamente de algo que não podemos precisar. Não 

muito mais que isso pode ser dito sobre essa prece, a menos que se aceite a 

problemática leitura biografista apoiada em relatos antigos – que articula o fragmento ao 

5 Voigt e faz do “irmão” do verso 2 acima Cáraxo, irmão de Safo, e de Dórica a cortesã 

Rodopis que no Egito, quando era amante de Cáraxo, roubou-o bastante – e se some a 

ela a reconstrução nela apoiada dos versos do Fr. 15 Voigt que insere a idéia da nova 

sedução erótica de Cáraxo por Dórica. Mas são demasiado conjecturais esses elementos. 

Olhando, agora, para os poetas do corpus desta tese, temos somente em Alceu, 

nos bastante danificados Frs. 41 e 296(b) Voigt, a possibilidade não muito consistente 

de canções-preces a Afrodite. E no Fr. 357 P de Anacreonte, o “Hino a Dioniso”, temos 

um hino clético do qual Afrodite é uma das personagens divinas associadas a Baco. 

Ressalte-se, porém, que à diferença do que ocorre em Safo e talvez em Alceu, essa 

deusa não ocupa na canção-prece de Anacreonte o foco, muito embora o pedido central 

na súplica ao deus – a sedução de Cleóbulo, eroticamente desejado pela persona – esteja 

de todo inserido na esfera da deusa à qual Dioniso é pelo poeta deslocado e a partir da 

qual se arquitetam a linguagem e o tom da canção, ambos eróticos e este algo divertido. 

 

Mitos: Adônis, Tróia 

 

No Fr. 140 Voigt13 de Safo, único do corpus da poeta a inserir Afrodite num 

contexto mítico, temos uma ocorrência singular no corpus da poesia grega arcaica, 

incluída aqui a mélica, do mito de Adônis: 

                                                 
12 Preservado no POx 1231 (século II d.C.). Ver Ragusa (2005, pp. 332-6). 
13 Preservado em Heféstion (X, 4). Ver Ragusa (2005, pp. 356-61). 
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⊗  Katynã!kei, Kuy°rh', êbro! ÖAdvni!: t¤ ke ye›men;  ⊗  “Morre, Citeréia, delicado Adônis. Que podemos fazer?” 
     kattÊpte!ye, kÒrai, ka‹ katere¤ke!ye x¤tvna!   “Golpeai, ó virgens, vossos seios, e lacerai vossas vestes ...” 
 

A estrutura dramática nos traz uma canção coral dialogada, está claro, de caráter 

fúnebre, cuja performance pode ter se dado num festival cívico-religioso, talvez similar 

às Adonias na Atenas do século V a.C., de celebração cultual ao belíssimo jovem 

tornado deus após sua morte, ou, enquanto representação poética de um canto ritual de 

lamentação, uma canção destinada a uma ocasião de apresentação menos pública, 

menos solene e/ou menos ritualizada.  

Interessa notar três pontos concernentes ao Fr. 140 Voigt e à representação de 

Afrodite em seus versos. Um: à presença do viril Adônis, por quem Afrodite se tomou 

de desejo, harmoniza-se bem a designação “Citeréia”, pois tanto nesta quanto na 

imagem do jovem ecoam elos com o imaginário fenício. Isso porque o culto da deusa na 

ilha de Citera teria sido fundado por fenícios, segundo contam testemunhos antigos; e 

Adônis é uma importação à Grécia, de procedência fenícia. 

Dois: o mito de Afrodite e Adônis mostra, como também o mito de Afrodite e 

Anquises referido na literatura grega desde a Ilíada, que a deusa pode se envolver 

eroticamente com mortais, pode desejá-los. Três: paixão e beleza não implicam 

necessariamente prazer; antes, em sua carreira, ainda mais quando conjugados, vêm 

normalmente a morte e a destruição. É exatamente nesse sentido que se colocam as 

representações da deusa no contexto mítico troiano em Estesícoro e Íbico, os dois 

poetas magno-gregos que revisitaram o ciclo em torno do qual se fiou a épica homérica 

que primeiro o abre aos nossos olhos e ouvidos14. 

Os três fragmentos de Estesícoro que constam do corpus desta tese nos levam a 

Tróia e a personagens centrais de ciclo mítico. Os dois fragmentos do “Saque de Tróia” 

(S 104 e S 105 Dav.), lamentavelmente, beiram a ilegibilidade, tantas são as perdas e 

corrupções que marcam seus textos; mas um deles, o Fr. S 105 Dav., ao menos nos 

permite vislumbrar entre suas ruínas a queda de Tróia, o artifício do cavalo de pau e o 

abandono da cidade pelos deuses que a favoreceram, Afrodite inclusa, diante de sua 

destruição iminente. Já o Fr. 223 Dav., cuja inserção precisa nos títulos de poemas de 

Estesícoro ignoramos, não nos leva a Tróia, mas para ela aponta, na medida em que 

canta um episódio que explicaria a sucessão de desgraças atreladas às filhas de Tíndaro, 

notadamente a Clitemnestra e Helena, ambas ligadas a heróis e acontecimentos centrais 

                                                 
14 Ver Ragusa (2005, pp. 387-9 e 389-92). 
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na expedição contra Tróia: o crime do pai contra a deusa – a falta de reverências só a ela 

quando do sacrifício aos deuses – e a punição da “generosa” e furiosa Afrodite à sua 

prole de filhas, tornadas “bígamas e também trígamas / e desertoras de maridos” 

(digãmou! te ka‹ trigãmou! (...)/ ka‹ lipe!ãnora!, vv. 4-5). 

De Íbico, um dos cinco fragmentos do corpus, o Fr. S 151 Dav. se alicerça no 

mito de Tróia, embora não como centro, mas quadro de fundo sobre o qual se constrói o 

elogio do jovem tirano da ilha de Samos, Polícrates, cuja “glória imperecível” – kléos 

áphtiton (kl°o! êfyiton), na expressão-síntese da função do canto do aedo na épica 

grega – depende da canção e da glória do próprio poeta, que ao final se identifica à 

persona dos versos. Logo no início preservado da ode, a desgraça de Tróia é cantada, 

bem como as causas de sua destruição, as quais entrelaçam, na dupla instrumentação de 

que se vale Zeus para cumprir sua vontade, a beleza de Helena e a ação de Afrodite, ou 

seja, o subentendido auxílio ao rapto da esposa de Menelau por Páris. 

Cabe salientar que Safo também trabalhou o ciclo mítico troiano (Frs. 16 e 44 

Voigt), como fez, aliás, seu contemporâneo Alceu em não poucos fragmentos, alguns 

lembrados na tese (Frs. 42, 44 e 283 Voigt). Mas em nenhum de seus textos se conjuga 

a tal contexto a presença de Afrodite, personagem importante dos eventos. Há indícios 

da possibilidade de tal presença nos dois fragmentos sáficos, mas esta é inverificável15. 

 

Partênio 

 

O caso único da presença de Afrodite num partênio do período arcaico registra-

se no célebre Fr. 1 Dav. de Álcman, poeta sucedido, na prática desse subgênero de 

mélica coral, apenas por Píndaro, na era tardo-arcaica, segundo o que nos permite 

afirmar o corpus de fragmentos mélicos remanescentes. Na canção alcmânica, entoada 

por um coro de virgens, a deusa surge na narrativa mítica da primeira parte, a mais 

precária, lamentavelmente, mas não ligada ao mito dos Hipocoontidas e, sim, à 

conclusão moralizante de tonalidade erótica elaborada para o relato – um contexto 

singular da representação mélica arcaica de Afrodite. Tal tonalidade, diga-se, tinge não 

somente tal conclusão, mas talvez o próprio mito, como foi visto, e incontestavelmente 

toda a segunda parte da canção, de caráter auto-referencial à sua performance. 

                                                 
15 Para os indícios e tradução dos fragmentos, ver comentário pontual em Ragusa (2005, pp. 387-92). 
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Elogios da beleza – tormentos do amador, seduções do amado 

 

Entre os catorze fragmentos de Safo em que se desenha a representação de 

Afrodite, encontramos o elogio da beleza em linguagem mais ou menos eroticamente 

intensa em dois fragmentos. No primeiro, 96 Voigt16, não é possível precisar o contexto 

em que tal elogio se realiza, nem tampouco as identidades de seu fazedor e de seu 

motivador; cito os versos pertinentes: 
 
    !e ~yea!ikelan éri-          (?) † qual deusa manifes- 
      gnvta~, !çi d¢ mãli!t' ¶xaire mÒlpai:̀        5           ta †, e (ela) muito se deleitava com tua canção. 
<—>         <—> 
nËn d¢ LÊdai!in §mpr°petai guna¤-     Mas agora ela se sobressai entre Lídias mu- 
      ke!!in  ! pot' éel¤v           lheres como, depois do sol 
         dÊnto! é brododãktulo! <!elãnna>  8 posto, a dedirrósea <lua> 
<—>          <—> 
pãnta per<r>°xoi!' ê!tra: fão! d' §p¤-      supera todas as estrelas; e sua luz se es- 
      !xei yãla!!an §p' élmÊran          parrama por sobre o salso mar 
         ‡!v! ka‹ poluany°moi! éroÊrai!:     11         e igualmente sobre multifloridos campos. 
—          — 
é d' <§>°r!a kãla k°xutai, teyã-     E o orvalho é derramado em beleza, e bro- 
      lai!i d¢ brÒda kêpal' ên-          tam as rosas e o macio ce- 
        yru!ka ka‹ mel¤lvto! ényem≈dh!: 14 refólio e o trevo-mel em flor. 
<—>         <—> 
pÒlla d¢ zafo¤tai!' égãna! §pi-      E (ela) muito agitada de lá para cá a re- 
    mnã!yei!' ÖAtyido! fim°rvi          cordar a gentil Átis com desejo; 
       l°ptan poi fr°na k[ . ] r . . . bÒrhtai: 17           decerto frágil peito (...)? se consome. 
 

O símile arquitetado em imagens de uma natureza luminosa, fértil e 

sensualmente pulsante, longamente desenvolvido nos versos 7-14, tem por função 

enfatizar em descrição detalhada quão bela e sedutora é a 3ª pessoa do singular feminina 

sobre quem fala a persona a uma 2ª pessoa do singular também feminina. Na estrofe 

que o sucede, vemos como o desejo tormentoso se instaura numa 3ª pessoa do singular 

feminina – a mesma dos versos precedentes? – que, consumida em sua fragilidade pelo 

desassossego erótico, recorda Átis, decerto objeto de sua paixão. 

No segundo fragmento sáfico em que se perfaz o elogio erótico, 112 Voigt17, o 

contexto se esclarece na medida em que consideramos que as fontes dos versos 

embasam sua classificação genérica como epitalâmio, uma canção de casamento para 

                                                 
16 Fragmento cuja fonte principal é o Papiro de Berlim 9722 (século VI d.C.). Ver Ragusa (2005, pp. 235-47). 
17 Ver Ragusa (2005, pp. 368-71). As fontes do fragmento são Heféstion (XV, 26) e Corício de Gaza 
(século VI a.C.), Epitalâmios em Zacarias 19.  
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performance coral, cujo objetivo é propiciar a atração sexual dos noivos necessária à 

consumação das bodas ao elogiar-lhes as formas físicas: 
 
⊗  ÖOlbie gãmbre, !o‹ m¢n dØ gãmo! »! êrao    ⊗  Ó feliz noivo, tua boda, como pediste, 
     §ktet°le!t', ¶xhi! d¢ pãryenon, ín êrao.           se cumpriu, e tens a virgem que pediste. 
     !o‹ xãrien m¢n e‰do!, ˆppata <d' ....>           Tua forma é graciosa, <e ....> olhos de 
     m°llix', ¶ro! d' §p' fim°rtvi k°xutai pro!≈pvi     mel, e amor se derrama na desejável face 
     <..............> tet¤mak' ¶joxã !' 'Afrod¤ta           < (...) > honra-te em especial Afrodite ... 
 

É inescapável nesses versos o tom perpassado de erotismo, o olhar centrado nos 

corpos dos noivos e a ligação do universo das bodas, no qual o sexo é essencial, a 

Afrodite – ligação esta que não se repete nos demais fragmentos mélicos que retratam a 

deusa na era arcaica, nem mesmo no corpus poético de Safo. 

Podemos encontrar elogios eróticos, ainda, nos paidiká, dos quais o Fr. 296(b) 

Voigt de Alceu pode ser um exemplar, como antes notei. Diferentemente do Fr. 96 

Voigt de Safo, portanto, no qual o elogio erótico à beleza está centrado no universo 

feminino, exceto pela persona que o profere, que não sabemos se é feminina ou 

masculina, o paidikón nos traz sempre uma voz masculina e adulta que se constitui não 

como mero observador, mas como o amador ou erastếs cujos olhos, tendo apreendido – 

geralmente em contexto simposiástico – a imagem do menino (paĩs) amado (erốmenos), 

funcionam como portas abertas ao desejo que o arrebata e o impele a persegui-lo, 

cortejando-o com presentes e canções de elogio à sua beleza, em linguagem erotizada.  

No corpus desta tese, podemos dizer que temos dois paidiká, ambos de Íbico, 

mas a afirmação é bem mais segura se relativa ao Fr. 288 Dav. do que se concernente ao 

precário Fr. 257(a) (fr. 1, col. i) Dav., este pesadamente reconstruído a partir daquele. 

No primeiro fragmento, Euríalo é o desejável menino invocado no elogio – tão 

desejável que sua beleza advém da nutrição divina feita em meio a rosas em botão, da 

qual participam ativamente Afrodite e deusas que lhe são correntemente associadas na 

poesia, nos cultos e na iconografia gregas – as Cárites, deusas da graça física, da alegria 

e do prazer, e Peitó, deusa da persuasão fundamental na sedução amorosa. No segundo, 

como parece, é nas cercanias do templo de Afrodite, entre botões de rosa, que um 

menino é divinamente nutrido por Cáris, rara representação singular das Cárites. Em 

ambos, o que as deusas conferem aos meninos é a beleza, uma das prerrogativas da 

própria Afrodite, fonte de excitação, deslumbre e tormentos, como recordam os versos 

finais preservados do Fr. 257(a) (fr. 1, col. i) Dav.. 
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Ressalto, neste ponto, que os referidos paidiká de Íbico não só trazem 

representações de Afrodite num gênero inexistente no corpus preservado da mélica de 

Safo, mas nelas conferem à deusa a faceta de kourotróphos (kourotrÒfow), “nutriz”. Tal 

faceta, à exceção de um caso extremamente duvidoso – os versos iâmbicos do Fr. 112 

W1 de Arquíloco18 –, não é de novo atribuída a Afrodite na poesia dos períodos arcaico 

e clássico, mas apenas no helenístico. Não se trata, está claro, de uma Afrodite 

kourotróphos em sentido literal, e, sim, metafórico: o alimento que a deusa dá aos 

meninos não é aquele necessário à sobrevivência dos mortais, mas outro que estimula e 

propicia a participação na esfera de atuação da deusa – a esfera da paixão, de érōs, que 

nos paidiká se materializa em contexto homoerótico. 

 

Tramas divinas, vítimas mortais 

 

No Fr. 1 Voigt, o epíteto dolóploke (“tecelã de ardis”, v. 2) destaca na imagem 

de Afrodite sua faceta ardilosa; o que se pede na canção é o auxílio divino à sedução 

amorosa, dado que explica tal qualificação, pois não há sedução sem ardil. Mas também 

se pede à deusa que seja para a suplicante sua súmmakhos (!Êmmaxo!, “aliada de 

lutas”, v. 28), e que não a subjugue com o sofrimento erótico (vv. 3-4). No “Hino a 

Afrodite” de Safo, portanto, a vítima tomada de paixão dirige-se à deusa para partir para 

a ação – a conquista de seu objeto de desejo –, de modo a evitar que a dominem as dores 

de amores. Nessa ação combativa, uma batalha erótica na imagem final da canção, será 

importante a faceta de dolóploke da deusa. 

Nos Frs. 380 Voigt de Alceu, 287 Dav. de Íbico e 346 (fr. 4) de Anacreonte, 

encontramos novamente a alusão aos ardis de Afrodite que tanto podem aprisionar o 

amador quanto o amado; nos três fragmentos, a situação cantada é a primeira. No 

fragmento de Alceu, as mãos – conotativamente, as tramas – de Afrodite fazem cair a 

persona, no mais provável entendimento da ambígua forma verbal em 1ª pessoa do 

singular ou 3ª do plural. No de Íbico, a persona caçada por um implacável Éros é 

lançada pelo deus às redes de uma Afrodite caçadora-pescadora – redes das quais não há 

fuga possível; assim subjugado, o amador não tem outra alternativa senão entrar na 

arena da paixão à qual o jogam as deidades, mesmo que esteja já para além da época 

própria às atividades eróticas, a juventude. No fragmento de Anacreonte, finalmente, a 

                                                 
18 Ver citação no capítulo 5 (p. 328). 
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persona, sobrevivente de um pugilato talvez com o duro Éros, liberta-se, ao que parece, 

das correntes da paixão endurecidas por Afrodite, nas quais estava, portanto, 

aprisionado o amador. 

Nas representações sáficas de Afrodite que o tempo poupou, a persona jamais 

aparece enredada qual prisioneira impotente das tramas da deusa. A chegada de 

Éros/érōs, esta sim é retratada como perturbadora, mostram os Frs. 47 e 130 Voigt, e 

pode mesmo levar à morte, próxima à qual se vê a persona do famoso Fr. 31 Voigt, mas 

não a vinda de Afrodite. 

 

Varia – outros contextos e formas 

 

Quatro dos catorze fragmentos de Safo trazem representações de Afrodite em 

contextos e formas que ou não se distinguem claramente, ou são singulares no corpus da 

mélica grega arcaica.  

Obscura é a cena e seu contexto no Fr. 22 Voigt19, bastante danificado 

materialmente, do qual são mais legíveis estes versos: 
 

pç]ktin, î! ̣ !e dhÔte pÒyo! t. ̣[   ha]rpa, enquanto de novo o desejo...[ 
 émfipÒtatai   12   voa redor de ti – 
—       — 
tån kãlan: é går katãgvgi! aÎt ̣a[  a bela –; pois o vestido...[ 
§ptÒai!' ‡doi!an, ¶gv d¢ xa¤rv,    vendo tremeste, e eu me alegro, 
ka‹ g`år aÎt ̣a dÆ po ̣[t'] §memf[   pois, cer[t]a vez, a própria...[ 
 K]uprog°n[ha   16   C]iprogê[nia 
 

Música, desejo recorrente, excitação erótica, vestes e beleza femininas, alegria: 

em meio a uma atmosfera composta por tais elementos se insere a nomeação de 

Afrodite, ao que parece, quando da recordação de algo que pertence ao passado. Mas o 

que dirá o fragmento? E que características, além de um traçado decerto erótico, teria a 

imagem de Afrodite, a “Ciprogênia” na emenda ao verso 16? Qual o tema e o contexto 

dos versos, e como seria sua performance? Não há respostas possíveis. 

O Fr. 102 Voigt, embora composto de apenas dois versos, é bem mais 

inteligível: nele, uma voz feminina canta à sua mãe sua condição subjugada pelo desejo 

por um menino, condição esta causada por Afrodite. Tal canção consiste numa 

reminiscência das canções de trabalho, pois a persona declara que, dominada pelo 

                                                 
19 Ver estudo em Ragusa (2005, pp. 362-5). A fonte do fragmento é o POx 1231 (século II d.C.). 
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desejo, não mais pode “tecer a trama” (kr°khn tÚn ‡!ton, v. 1) – numa leitura 

denotativa mais segura, não pode mais trabalhar no tear, tarefa feminina por excelência 

no mundo antigo. No corpus desta tese, não há senão um caso hipotético de um 

fragmento em que ressoe a canção popular, na qual é típica a queixa da moça que sofre 

de paixão: o Fr. 380 Voigt de Alceu, de apenas três palavras – “... caí(ram?) pelas mãos 

da Ciprogênia ...” (¶peton KuprogenÆa! palãmai!in). Mas tal caso hipotético se 

fundamenta em não mais do que mera impressão de leitura. 

Difícil saber o que se passa no Fr. 133 Voigt20 de Safo, cujas duas linhas dizem: 
 
⊗ ÖExei  m¢n 'Androm°da kãlan émo¤ban      ⊗  “Tem Andrômeda bela paga” 

     * * *            * * *  
    Cãpfoi, t¤ tån polÊolbon  'Afrod¤tan ....;  “Ó Safo, por que a multiafortunada Afrodite...?” 
 

Como no Fr. 140 Voigt de Safo, e diferentemente dos outros fragmentos mélicos 

arcaicos, temos de novo Afrodite em certa forma de canção, o canto coral dialogado; 

mas do segundo verso sequer resta o final, nem estamos seguros de que os versos sejam 

consecutivos. Nessas condições, o contexto da representação de Afrodite permanece 

densamente nebuloso, a não ser pelo epíteto que enfatiza sua bem-aventurança divina, a 

inserção da deusa junto a dois nomes femininos e a idéia de uma “bela paga”, de uma 

recompensa. Qual seria o resultado da soma de tais elementos? Impossível responder. 

No Fr. 134 Voigt21 de Safo, por fim, enfrentamos mais uma vez uma cena de 

contexto ininteligível, a não ser por um dado: a persona, sobre a qual nada podemos 

dizer, no passado se dirigiu a Afrodite em sonho; e está recordando isso à própria deusa, 

ou relatando o evento a alguém, como preferi em minha tradução para o ambíguo texto 

grego de uma única linha. Sabe-se que, na concepção grega, o sonho é veículo de 

comunicação com os deuses que neles transmitem mensagens e sinais aos mortais; mas 

somente em Safo vemos uma voz a se comunicar com Afrodite dessa maneira. 

 

4. Divinas companhias de Afrodite 

 

No corpus de catorze fragmentos de Safo, a representação de Afrodite se associa 

a outros deuses somente em duas canções que comentarei adiante: 5 e 96 Voigt. Entre 

dezessete fragmentos dos cinco poetas mélicos desta tese, apenas não há associação de 

                                                 
20 Sua fonte é Heféstion (XIV, 7). Ver Ragusa (2005, pp. 371-4). 
21 Sua fonte é Heféstion (XII, 4). Ver Ragusa (2005, p. 375). 
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Afrodite a outra divindade nas três canções precárias e reduzidas de Alceu. Vejamos, 

pois, quais são as divinas companhias da deusa e como elas se estabelecem em Álcman, 

Safo, Estesícoro, Íbico e Anacreonte. 

 

Afrodite e as Nereidas, em Safo (e talvez Álcman) 

 

No texto emendado da abertura do Fr. 5 Voigt, temos uma Afrodite protetora 

dos navegantes, como já observei, que consiste numa representação rara da deusa na 

poesia22 – não nos cultos. A ela é dirigida uma prece pelo seguro retorno à casa de 

alguém que viaja de volta. Não por acaso, a invocação que abre a canção, em sua única 

estrofe plenamente legível, é feita a ela e às Nereidas, divindades marinhas, filhas de 

Nereu, o velho deus do mar, conjuntamente: 

 
⊗   KÊpri ka‹] NhrÆÛde!, éblãbh[n moi      ⊗  Ó Cípris e] Nereidas, iles[o, a mim, 
     tÚn ka!¤]gnhton d[Ò]te tu¤d' ‡ke!ya[i  o meu ir]mão con[c]edei aqui chega[r, 
     k !!a W]oi ̣ ̣ yÊmv<i> ke y°lh g°ne!yai  e o que n]o coração ele queira que seja – 

pãnta te]l°!yhn,   4  tudo cu]mpri, 
 
A associação do verso 1 é, pois, coerente com o contexto temático da canção. 

Há uma frágil possibilidade de que também no Partênio de Álcman, o Fr. 1 

Dav., Afrodite esteja ligada a uma Nereida, mas então não seria o aspecto marinho, e, 

sim, a beleza, talvez, que as aproximaria; nem tampouco elas seriam convocadas a agir 

em conjunto, mas apenas mencionadas no âmbito do mesmo passo moralizante de 

conclusão à narrativa mítica de guerra e morte proferida pelo coro de virgens, as 

parthénoi, nos versos precedentes (1-12) ao verso 19. Tal possibilidade, antes 

conjectura, reside nos dizeres deste verso, “filha de Pórcis”, e numa das tentativas – 

todas frustradas – de definição de sua ainda enigmática identidade23. 

 

Afrodite e Cáris/Cárites em Álcman e Íbico 

 

No Partênio, Afrodite também possivelmente se associa às Cárites: 
 
 mÆ ti! ény]r≈pvn §! »ranÚn potÆ!yv  que nenhum hom]em voe rumo ao céu, 
     mhd¢ ph]rÆtv gam∞n 'Afrod¤tan             e nem pr]tenda desposar Afrodite 
      W]ãn[a]!!an ≥ tin'            s]oberana ou alguma 

                                                 
22 Na era arcaica, tal representação não se repete na mélica, mas apenas na elegia 19 W2 de Sólon, objeto 
de um novo ciclo de estudos que se seguirá a este. 
23 Ver o capítulo 3 desta tese (pp. 98-9). 
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     ] μ pa¤da PÒrkv             ] ou a filha de Pórcis 
20  Xã]rite! d¢ DiÚ! d[Ò]mon  e as Cá]rites, da casa de Zeus... 
____        ]!in §roglefãroi: ____            ]..., as de olhos de amor. 
 

O contexto se reveste de erotismo advindo da presença de Afrodite em meio à 

menção às bodas e ao desejo pela deusa – pura arrogância, se originado num mortal –, e 

da qualificação das Cárites, se a elas está atribuído o epíteto do verso 21. Mas não se 

trata de uma passagem sensual, inclusive porque aqui, e somente aqui na mélica arcaica, 

a imagem de Afrodite é inserida numa conclusão moralizante tecida a um mito sombrio, 

embora não inteiramente inteligível para nós, dada a má condição material dos versos 1-

35 nos quais o coro de parthénoi o relata à platéia espartana de espectadores que assiste 

à performance num festival cívico-religioso. 

Nos Frs. S 257(a) (fr. 1, col. i) e 288 Dav. de Íbico, Caris/Cárites são as divinas 

companhias de Afrodite. Em ambos, o contexto é erótico, as canções se voltam ao 

elogio de meninos desejados e essas deusas do charme e graça física, do prazer e da 

receptividade, assumem um papel jamais reencontrado na mélica grega arcaica: o papel 

de kourotróphoi (kourotrÒfoi), “nutrizes”, em sentido conotativo, pois o alimento com 

o qual criam os meninos não é senão a beleza que os torna divinamente atraentes. 

 

Afrodite e Peitó em Safo e Íbico 

 

No Fr. 96 Voigt, ocorre a nomeação de Afrodite e de Peitó, a Persuasão, no 

espaço de poucos versos, mas é impossível saber o que se sabe e como se relacionariam 

as deusas, dado o estado deteriorado do texto nos versos 21-36; cito o passo pertinente: 
 
      ka‹ d[.]m`[                ]o! 'Afrod¤ta       26     e...[...]...[ ]..., ó Afrodite 
kam[`   ] n°ktar ¶xeu' épÁ       ...[         ] o néctar derramava da 
       xru!¤a![          ]n`an           áurea [     ]... 
 . . . ( . ) ]apour`[     ]x°r!i Pe¤yv       29  (...)]...[        ] mãos Peitó 
 

Segundo um comentário antigo à poesia de Safo (Fr. 90 (col. ii) Voigt), ela 

retratou Peitó como filha de Afrodite. Não resta, contudo, uma só canção da poeta que 

traga tal genealogia, nem podemos, sem grande risco, usar tal escólio na tentativa de 

dizer algo mais sobre o Fr. 96 Voigt e a nomeação em seus versos das duas deusas. 

No Fr. 288 Dav. de Íbico, a única outra associação Afrodite-Peitó, deusa do 

sexo-deusa da persuasão, tampouco há qualquer caracterização em termos genealógicos 

da relação das duas deusas. Antes, tal aproximação tem a ver com a sedução erótica, 
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uma vez que é esta a função primordial do elogio que move um paidikón como a canção 

da qual nos restaram as quatro linhas do fragmento. 

Noto, ainda, que no fragmento há outro elo entre Afrodite e Peitó: ambas são, 

junto às Cárites, as divinas “nutrizes” (kourotróphoi) do menino Euríalo invocado nos 

versos, alvo do desejo do amador que os entoa. Que tal nutrição é erótica, não há como 

duvidar. Afinal, os versos preservados da canção estão mergulhados no universo de 

Afrodite – as deusas neles inseridas são freqüentemente suas atendentes, as flores 

especificadas são as suas prediletas, a natureza vernal plasmada conotativamente na 

linguagem é um de seus espaços diletos. Mais: Peitó recebe no Fr. 288 Dav. o epíteto 

“de meigos olhos” (éganobl°faro!), o que torna inequívoca, se ainda era preciso 

fazê-lo, sua dimensão erótica. 

 

Afrodite, Apolo, Ártemis, Zeus e Posêidon num fragmento de Estesícoro 

 

O Fr. S 105 Dav. do “Saque de Tróia” de Estesícoro narra o momento que se 

segue ao ataque surpresa dos gregos que, já dentro da cidadela, emergem do ventre oco 

do cavalo de pau, presente enganoso aceito pelos troianos que julgavam terminada a 

guerra e acreditavam na partida dos ardilosos aqueus. Explica-se, pois, a conjunção de 

divindades referidas no subtítulo e nomeadas entre os versos 10-4, quando Tróia parece 

sucumbir na canção: Apolo, Ártemis e Afrodite, protetores de Tróia; Zeus, aquele que 

tudo planejou; Posêidon, protetor dos gregos. Todos abandonam a cidade que, pelos 

desígnios de Zeus, finalmente cairá. 

 

Afrodite e Zeus na “Ode a Polícrates” de Íbico (e talvez em Safo) 

 

Há uma possibilidade de que Afrodite e Zeus estejam associados no Fr. 86 

Voigt, pois no verso 2 desse texto lê-se o epíteto aigiókhō (afigiÒxv, “porta-égide”), 

exclusivo do deus na poesia grega antiga; mas tão precária é a canção-prece que nada 

podemos dizer sobre tal associação24. 

Diferente é o caso do Fr. S 151 Dav. de Íbico, a “Ode a Polícrates”, cuja 

primeira tríade, da qual perdemos a estrofe, restando apenas a antístrofe e o epodo, 

reconduzem-nos a Tróia, à sua queda e às causas que a motivaram: 

                                                 
24 A fonte do fragmento é o POx 1787 (século III d.C.). Ver Ragusa (2005, pp. 341-3). 
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. . . ] ại Dardan¤da Priãmoio m°- ant. ...]... do Dardânida Príamo a gran- 
g' ê!]t ̣u peri ̣k ̣le¢! ˆlbion ±nãron ̣  de c]idade, de vasta fama e feliz, destruíram, 
ÖArg]o ̣yen Ùr`num°noi    de Ar]gos impelidos 
 Zh]n ̣Ú! megãlo ̣io boula›!               pe]los desígnios de Zeus, poderoso, 
ja]ṇyç! ÑE ̣l°na! per‹ e ̣‡dei  5, ep. pe]la beleza da loira Helena, 
d∞]r̀in polÊumnon ¶x[o]nte!   a lu]ta multi-hineada su[p]ortando 
pÒ]lemon ̣ k ̣atå [d]akr[uÒ]enta,  em gu]erra [l]acr[im]osa; 
P°r]gamon d' én°[b]a talape¤riọ[n ê]ta e a r]uína escal[o]u a desgraçad[a] [Pér]gamo, 
xru]!o°yeiran d[i]å ̣ KÊprida:  g]raças à [aur]icomada Cípris. 
 

Os únicos deuses mencionados são Zeus e Afrodite, no contexto temático da 

guerra e saque de Tróia. A relação firmada nos versos, frisei nestas páginas, coloca o 

poderoso Zeus e sua vontade como a figura que motivou tal evento valendo-se de duas 

armas: a beleza de Helena e a ação da bela e áurea Afrodite, diretamente 

responsabilizadas pela ruína da cidade de Príamo prevista pelo deus. 

 

Afrodite e Bóreas no Fr. 286 Dav. de Íbico 

 

Bóreas, deus do frio vento Norte, não é estranho a contextos eróticos como o do 

fragmento indicado, nem à imagem de Afrodite, à qual se liga já em Hesíodo, como 

vimos nesta tese. Mas em sua representação tenebrosa no Fr. 286 Dav. de Íbico, em que 

surge a voar “da casa de Afrodite” (v. 10), ele se cola à imagem do próprio Éros na 

metáfora sutilmente construída nos versos que sucedem a declaração central da canção: 
 

(...): §mo‹ d' ¶ro!   (...); mas, para mim, o amor 
oÈdem¤an katãkoito! Àran.   não repousa em nenhuma estação. 
~te~ ÍpÚ !teropç! fl°gvn   ~E~, com raios marcando o caminho, 
Yrh¤kio! Bor°a!    o trácio Bóreas, 
     é¤!!vn parå KÊprido! ézal°- 10     voando da casa de Cípris com crestan- 
     ai! man¤ai!in §remnÚ! éyambØ!     tes loucuras, sombrio, descarado, 
§gkrat°v! pedÒyen ~fulã!!ei~  com mão firme, desde o fundo, ~vigia~ 
≤met°ra! fr°na!    minha mente ... 
 

Não é necessária a inclusão de uma palavra comparativa no verso 8 para que se 

estabeleça a inescapável justaposição das imagens de Bóreas/Éros vinculadas, em sua 

origem, a Afrodite. A deusa não age no fragmento, mas as forças que agem têm nela sua 

origem, seu centro de poder, sua morada. 

 

Afrodite, Éros, as Ninfas e Dioniso no Fr. 357 P de Anacreonte 

 

As divinas companhias de Afrodite no hino nada religioso, mas poético, de 

Anacreonte, no qual a persona suplica a Dioniso pelo auxílio para dominar eroticamente 

o menino Cleóbulo – personagem de outros fragmentos da mélica do poeta –, não lhe 
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são estranhas nem tampouco constantemente relacionadas, à exceção de Éros, não por 

acaso dito “domador” (damãlhw, v. 1). 

As Ninfas surgem relacionadas à deusa no Hino homérico V, a Afrodite. Já 

Dioniso não havia sido antes do Fr. 357 P jamais associado a Afrodite, como será 

posteriormente. Na poesia arcaica – e em geral, podemos afirmar – não são estas 

deidades que acompanham com freqüência a deusa; o mesmo vale para os cultos de 

Afrodite. Ao juntá-las a Afrodite e a Éros numa canção-prece voltada à sedução de um 

menino desejado em contexto simposiástico, Anacreonte faz algo que é, para nós, 

inusitado, e altamente significativo para a leitura do hino centrado em Dioniso, mas 

destinado à esfera de uma Afrodite “purpúrea” pelos rubores da paixão e do vinho que 

deverá embriagar Cleóbulo e propiciar a investida sexual da persona, o amador. 

 

Afrodite e Éros em Álcman, Íbico (e talvez Anacreonte) 

 

Já nos Frs. 58 e 59(a) de Álcman, Afrodite surge acompanhada de Éros – algo 

que não ocorre em Safo, mas em Hesíodo, ainda no século VII a.C., em vários vasos 

gregos e em pelo menos um culto de pelo menos meados do século V a.C., o da 

acrópole ateniense, conforme se viu na discussão do primeiro dos dois fragmentos que 

sugerem, o segundo de modo evidente, que as deidades se inserem numa relação 

hierárquica em que a deusa é superior ao deus. Em ambos os reduzidos textos restantes 

das canções do poeta, faltam-nos elementos para que saibamos com clareza se são 

retratados como mãe-filho ou senhora-atendente, mas esta possibilidade, comumente 

encontrada na iconografia do período arcaico, se configura como mais convincente. O 

mesmo vale para o Fr. 287 Dav. de Íbico, em que novamente os dois deuses se ligam. 

Se no Fr. 58 Dav. de Álcman a menção a Afrodite serve para revelar sua 

ausência da cena em que um Éros infante e perigoso brinca à solta, sem qualquer 

supervisão, nos outros dois fragmentos acima referidos a ação do deus, centrada no 

universo erótico comandado pela deusa, passa por ela. No Fr. 59(a) Dav. de Álcman, 

Éros derrete sua vítima por causa de Afrodite, por sua vontade; no Fr. 287 Dav. de 

Íbico, com olhares terríveis e liquidificantes e feitiços múltiplos ele caça 

implacavelmente sua vítima que atira às “inextricáveis redes” (vv. 4-5). 

Muito duvidoso no que concerne à presença de Éros numa canção que traz já 

Afrodite é o Fr. 346 (fr. 4) P de Anacreonte. Comparando-o ao Fr. 396 P, pensamos 

num Éros boxeador contra o qual a persona trava ou não trava ou travou recentemente o 
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pugilato. Se ele estiver, então a persona sobreviveu ao combate e libertou-se das 

correntes de Afrodite; daí a celebração simposiástica anunciada em tom exortativo. Se 

Éros não estiver, a cena se torna mais enigmática, mas a representação da deusa 

continua nos remetendo à sua faceta de domadora inelutável de cujas correntes só 

escapa a vítima, decerto quando a deusa o permite – e não quando a presa o deseja. Na 

intermitência da experiência erótica, há intervalos; o Fr. 346 (fr. 4) P de Anacreonte 

pode estar tematizando exatamente um destes momentos, em que a persona pode, 

enfim, respirar – ainda que muito provavelmente por pouco tempo. 

 

5. Relações personae-deusa 

 

Em Safo ... 

 

Em metade dos catorze fragmentos de Safo em que Afrodite está representada, 

apelos são diretamente dirigidos à deusa: Frs. 1, 2, 5, 15, 33, 86, 140 Voigt. Neste 

somente tal apelo diz respeito a uma 1ª pessoa do plural colocada no contexto mítico 

fúnebre da paixão de Afrodite por Adônis, morto no auge de sua jovem virilidade; no 

canto coral dialogado, falam no verso 1 as kórai, as “virgens”, que lançam à deusa uma 

pergunta a demandar orientação diante da morte de Adônis, e a elas responde a deusa, 

verossimilmente, no verso 2, a descrever a gestualidade para o luto que deve ser 

expresso pelo coro. 

Nos Frs. 33 e 86 Voigt, tudo que permitem afirmar seus textos bastante 

danificados e breves é que uma 1ª pessoa do singular fala a Afrodite, invocando-a em 

canção-prece e expressando-lhe seus anseios. Essa situação mais constante na mélica 

sáfica se verifica também nos outros três fragmentos anteriormente discriminados, 

sendo seu contexto mais ou menos claro, de acordo com o grau de comprometimento 

material dos textos. 

Um pedido, pelo menos, está claro no Fr. 15 Voigt (vv. 9-11): 
 
KÊ]pri ka[¤ !]e pi[krot. Ä . ]a ̣n §peÊr[oi    Ó Cí]pris, [e] a m[ais amar]ga te descub[ra 
mh]d¢ kauxã![a]i ̣to tÒd' §nn°[poi!a       e n]ão se vangl[o]rie isto con[tando – ela, 
D]v`r¤xa (...)           D]órica – (...) 
 

Como se vê, o primeiro apelo diz respeito ao comportamento da deusa para com 

Dórica, que deverá ser o mais negativo possível, na demanda da persona. O segundo 
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apelo também se relaciona a Dórica e a uma espécie de punição que a impedirá de se 

vangloriar de algo que desconhecemos. Nenhuma das duas demandas, portanto, seja 

qual for a última, reflete-se diretamente na voz poética dos versos. O mesmo vale para a 

canção-prece de que restou o Fr. 5 Voigt, na qual a persona apela não em benefício 

próprio, mas pela segurança no mar e pelo comportamento social de outrem, uma 3ª 

pessoa do singular a quem se refere como “o meu ir]mão”, no texto grego emendado 

dos versos 1-2. 

Nos Frs. 1 e 2 Voigt, dois hinos cléticos a relação persona-deusa emerge mais 

clara em sua característica central no desenho sáfico de Afrodite: a proximidade entre a 

deidade e a voz que lhe dirige apelos em ambos os casos concernentes às próprias 

personae dos versos. No primeiro, tal proximidade gera a sensação de intimidade 

decorrente do modo como deusa e suplicante dialogam, com Afrodite a referir-se àquela 

pelo nome, “Safo” (v. 20), e esta a colocar o encontro com a deidade e a concessão de 

seu auxílio como eventos recorrentes no relacionamento cheio de cumplicidade que, 

esclarece a canção, nada tem de novo. No segundo, os versos produzem idêntica 

sensação, mas agora sobretudo pelo modo como a persona atrai a deusa para perto de si, 

desenhando-lhe um cenário perfeitamente colado a seu universo e retratando-a, na 

antecipação de sua presença, a servir as mortais em meio às festividades um néctar 

vinho-vertido. Imiscuem-se, aqui, os líquidos, as fronteiras, as disposições hierárquicas 

dos planos divino e mortal. 

Essa relação tão íntima, notavelmente discernível em pelo menos dois 

fragmentos mencionados, não ressurge em nenhum outro poeta arcaico, mélico ou não. 

E cabe notar, ainda, que mesmo quando não é alvo de apelos, Afrodite é referida em 

tom que parece ecoar intimidade, cumplicidade, proximidade nas seguintes canções 

fragmentárias. No Fr. 22 Voigt, a deusa pertence à lembrança de momentos passados da 

1ª pessoa do singular, recordados num presente pleno de beleza, erotismo e excitação. 

No Fr. 133 Voigt, a voz poética volta-se a “Safo” a perguntar algo relativo a Afrodite, 

como se aquela tivesse fácil acesso a esta. E no Fr. 134 Voigt a persona em 1ª pessoa do 

singular conta um sonho em que falou à deusa ou conta ter lhe falado em sonho – opção 

ainda mais indicativa da intimidade com Afrodite, a ser exposta a alguém que ouve o 

relato de tal fala. 

Não apontam nessa direção os Frs. 102 e 112 Voigt – aquele com seus ecos de 

canção popular, no qual a 1ª pessoa do singular reconhece a influência de Afrodite em 

sua condição de vítima dominada e paralisada pela paixão; este com seu tom algo ritual 
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e concentrado na função do epitalâmio cujos versos não estão voltados à persona, mas a 

dois outros personagens, o noivo e a noiva. 

 

Em Álcman ... 

 

No Partênio, a persona é coletiva, o coro, singular e plural ao mesmo tempo. 

Este não fala a Afrodite, mas menciona seu nome num contexto distanciado de uma 

formulação moral destinada a encerrar uma narrativa mítica e a servir de alerta à 

audiência da performance pública num festival cívico-religioso. E nos outros dois 

fragmentos alcmânicos do corpus da tese, em que a persona canta em 1ª pessoa do 

singular – que não necessariamente deve ser entendida como o coro –, as ações de Éros 

são narradas por atingirem-na a ela própria. Ele ocupa o centro de atenções da persona, 

e não Afrodite, cuja menção apenas revela mais claramente no 59(a) do que no 58 Dav. 

sua superioridade hierárquica sobre Éros. 

 

Em Alceu ... 

 

A precariedade dos três fragmentos de Alceu estudados nesta tese impede que 

vislumbremos algo de mais consistente sobre a relação poeta-persona. Eis o tudo o que 

podemos dizer. 

O Fr. 41 Voigt parece ser um hino de performance coral entoado em procissão 

em honra de Afrodite, a cujo recinto sacro um grupo – aquele que entoa a canção nele 

incluído – se dirige. Já os Frs. 296(b) e 380 Voigt trazem, cada um deles, uma relação 

mais individualizada com a deusa e contextualizada em esfera erótica; isso porque em 

ambos teríamos, verossimilmente, persona(e) em 1ª pessoa do singular, uma a invocar a 

deusa, no primeiro fragmento, a outra  falar dela e de uma ação de Afrodite que a 

vitimou, no segundo fragmento que seria, como o 102 Voigt, uma elaboração baseada 

nas canções populares. 

 

Em Estesícoro ... 

 

Observado o conjunto de textos em geral muito precariamente conservados do 

poeta, encontramos Afrodite apenas três vezes, sempre em meio ao ciclo mítico de 

Tróia, um dos temas fortes da mélica narrativa de caráter épico de Estesícoro. Nela, o 
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narrador tipicamente distanciado, como no gênero épico-homérico, não se coloca em 

relação direta com seus personagens, deuses como Afrodite e heróis, mas apenas os 

canta, olhando-os de longe e lançando sobre eles e os episódios por eles movidos luzes 

mais ou menos positivas. 

 

Em Íbico ... 

 

Nos cinco fragmentos desse poeta, Afrodite é sempre referida pela persona que 

jamais se dirige a ela diretamente ou a coloca no centro de seus versos. Excetuado o Fr. 

S 151 Dav., que lança a deusa no mundo do ciclo mítico troiano em luz negativa, todos 

os demais fragmentos inserem-se, todavia, na esfera da deusa, da paixão e do desejo, 

contemplada num jogo claro-escuro que tende mais às tonalidades sombrias em pelo 

menos três fragmentos (S 257(a) (fr. 1, col. i), 286 e 287 Dav.) – tonalidades estas que, 

como vimos no quinto capítulo, são no Fr. 288 Dav. apenas sutilmente indicadas, numa 

leitura possível em que acredito. 

 

Em Anacreonte ... 

 

O quadro em Anacreonte, no que se refere à relação persona-deusa, é similar ao 

de Íbico. Nos três fragmentos do poeta de Téos abarcados no corpus da tese, Afrodite 

está presente, mas não em relação direta com a persona. No Fr. 346 (fr. 1) P, a deusa 

está ligada, ao que parece, à trajetória de Herotima cantada nos versos pela voz poética. 

No Fr. 357 P, Dioniso, como é comum na mélica de Anacreonte, é diretamente dirigido 

e relacionado à persona, sendo Afrodite mencionada, assim como Éros, apenas pelo fato 

de que o hino tem por demanda central a sedução de um menino e, portanto, coloca-se 

no universo erótico da deusa, enquanto as Ninfas entram em cena mais por sua relação 

direta com Dioniso, de quem são as nutrizes nas tradições míticas gregas, do que por 

seus elos com Afrodite ou Éros. E, finalmente, no Fr. 346 (fr. 4) P também não é mais 

do que mencionada a deusa em cujas correntes esteve presa a persona que, se está 

diretamente relacionada a algum deus, este seria Éros, seu possível, mas inverificável, 

duro oponente no pugilato referido na abertura da fragmentária canção. 
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ANEXO 1: 

 

Quadro da transliteração do grego para o português 

 

Alfabeto grego      Transliteração 

 

a, A (alfa)      a, A (pode ser longa ou breve) 
b, B (beta)      b, B 
g, G (gama)      g, G 
d, D (delta)      d, D 
e, E (épsilon)      e (breve) 
z, Z (dzeta)      zd, Z (*ou dz) 
h, H (eta)      ē, Ē (longa) 
y, Y (teta)      th, Th 
i, I (iota)      i, I (pode ser longa ou breve) 
k, K (kappa)      k, K 
l, L (lambda)      l, L 
m, M (mu)      m, M 
n, N (nu)      n, N 
j, J (ksi)      ks, Ks 
o, O (ômicron)     o, O (breve) 
p, P (pi)      p, P 
r, R (rô)      r, R 
! ou s, S (sigma)     s, S 
t, T (tau)      t, T 
u, U (úpsilon)      u, U (breve; *também pode ser  
        transliterada por y, Y) 
f, F (fi)      ph, Ph 
x, X (qui)      kh, Kh 
c, C (psi)      ps, Ps 
v, W (ômega)     ō, Ō (longa) 
 

h inicial antes de vogal e depois da letra = (rho) = Ñ (espírito rude com som de “rr”) 
g, G (gamma, g, G) antes de consoantes tem som da nasal “n”. 
W (digamma) 
(-) sobrescritos  vogal longa 
(`), (´), (~)   acentos que marcam o achatamento da voz, sua elevação ou sua oscilação. 
(^) combinado aos acentos: vogal longa e acentuada 
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ANEXO 2: 

 

Texto grego e tradução dos 17 fragmentos do corpus da tese 

 

Apresento, aqui, os fragmentos mélicos arcaicos do corpus desta tese, com base 

nas edições Davies (1991) – para Álcman, Estesícoro e Íbico –, Voigt (1971) – para 

Alceu – e Page (1962) – para Anacreonte. Junto aos textos gregos, encontram-se minhas 

traduções em verso livre e branco.  

 

 

ÁLCMAN (três fragmentos) 

(Esparta, no Peloponeso, ou Sárdis, na Lídia; final do século VII a.C.) 

 

 

 Fr. 1 Dav. 

 
col. i       ] P̣vludeÊkh!:      ...]... Polideuces; 

    oÈk §g∆]ṇ LÊkai!on §n kamoË!in él°gv      eu n]ão conto Licaiso entre os mortos, 
        'Ena]r!fÒron te ka‹ %°bron pod≈kh     e Ená]rsforo, e Sébro de ágeis pés 

     ]n te tÚn biatån      ]... e o poderoso 
5       ]. te tÚn koru!tån                 ]... e o do elmo 

     EÈte¤xh] te Wãnaktã t' 'ArÆion       Eutico] e o soberano Areio 
____       ]ã t' ¶jokon ≤mi!¤vn: ____  ]... destacado entre os semideuses. 
       ]n tÚn égrÒtan    ]... o caçador 

     ] m°gan EÎrutÒn te    ]... o grande e Eurito 
10       ]p≈rv klÒnon    ] do cego o tumulto da guerra 

     ]. te t∆! ér¤!tv!    ]... e os mais valorosos 
     ] parÆ!ome!    ]... passaremos (pelos heróis?) 
     ]ar A‰!a pant«n    ]... Aisa dentre todos 

           ] geraitãtoi     ]... os mais velhos (venerandos?) 
15  ép]°dilo! élkå            de]scalça é a força 

 mÆ ti! ény]r≈pvn §! »ranÚn potÆ!yv  que nenhum hom]em voe rumo ao céu, 
     mhd¢ ph]rÆtv gam∞n 'Afrod¤tan             e nem pr]tenda desposar Afrodite 
      W]ãn[a]!!an ≥ tin'            s]oberana ou alguma 

     ] μ pa¤da PÒrkv             ] ou a filha de Pórcis 
20  Xã]rite! d¢ DiÚ! d[Ò]mon  e as Cá]rites, da casa de Zeus... 
____        ]!in §roglefãroi: ____            ]..., as de olhos de amor. 
       ]tãtoi            ]... 
       ]ṭa da¤mvn           ]... nume 
       ]i f¤loi!          ]... aos amigos 
25       ]vke d«ra          ]... presentes 

     ]gar°on          ]...  
     ]≈le!' ¥ba         ]... juventude 
     ]ronon         ]...  
     ].ta¤a!        ]...  

30       ]°ba: t«n d' êllo! fi«i     ]... ; e deles outro com flecha 
     ] marmãrvi mulãkrvi     ]... com marmórea pedra 
     ].en 'A˝da!       ]... Hades 
     ]autoi       ]...  
    ]Äpon: êla!ta d¢      ]...; mas inesquecíveis 

35, col. ii   W°rga pã!on kakå mh!am°noi:          feitos sofreram, males tendo planejado. 
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   ¶!ti ti! !i«n t¤!i!:           Há algo como a vingança dos deuses; 
   ı d' ̂ lbio!, ̃ !ti! eÎfrvn         feliz quem alegremente 
   èm°ran [di]apl°kei          o dia [en]tretece até seu fim, 
   êklauto!:  §g∆n d' ée¤dv         sem pranto; e eu canto 

40    'Agid«! tÚ f«!: ır«         de Agidó a luz. Vejo-a 
   W' Àt' êlion, ˜nper ïmin         como o sol que para nós 
   'Agid∆ martÊretai          Agidó chama por testemunha 
   fa¤nhn: §m¢ d' oÎt' §pain∞n         a brilhar. Mas a ela nem louvar, 
   oÎte mvmÆ!yai nin è klennå xoragÚ!      nem censurar de modo algum me permite 

45    oÈd' èm«! §∞i: doke› går ≥men aÎta        a ilustre corego; pois ela mesma parece ser 
   §kprepØ! t∆! Àper a‡ti!         proeminente, assim como se alguém 
   §n boto›! !tã!eien ·ppon         entre o rebanho pusesse um cavalo 
   pagÚn éeylofÒron kanaxãpoda        firme, vencedor, de cascos sonantes – 

               t«n Ípopetrid¤vn Ùne¤rvn:         dos de sonhos jacentes sob pedras. 
50    ∑ oÈx ır∞i!; ı m¢n k°lh!        Então não vês? O corcel é 

   'EnetikÒ!: è d¢ xa¤ta         enético; mas a sedosa melena 
   tç! §mç! éneciç!         da minha prima 
   ÑAgh!ixÒra! §panye›         Hagesícora brilhifloresce 
   xru!Ú! […]! ékÆrato!:        [c]omo ouro imaculado; 

55    tÒ t' érgÊrion prÒ!vpon,        e a argêntea face – 
   diafãdan t¤ toi l°gv;        por que abertamente te falo? 
   ÑAgh!ixÒra m¢n aÏta:        Hagesícora: é esta. 
   è d¢ deut°ra ped' 'Agid∆ tÚ We›do!       Mas a segunda depois de Agidó em porte 
   ·ppo! 'Ibhn«i Kolaja›o! dramÆtai:       qual cavalo coláxeo contra ibênio correrá; 

60    ta‹ Pelhãde! går ïmin       Pois as Plêiades, contra nós –  
   Ùryr¤ai fçro! fero¤!ai!        que à levantina um manto portamos 
   nÊkta di' émbro!¤an ëte !Ærion       pela noite ambrosíaca –, como Sírio 

               ê!tron éuhrom°nai mãxontai:        astro erguendo-se, elas lutam. 
   oÎte gãr ti porfÊra!        Pois não basta tanta abundância 

65    tÒ!!o! kÒro! À!t' émÊnai,          de púrpura para nos defender, 
   oÎte poik¤lo! drãkvn         nem matizada serpente 
   pagxrÊ!io!, oÈd¢ m¤tra         toda-áurea, nem lídia 
   Lud¤a, nean¤dvn          fita de cabelo – das jovens 

col. iii    fianog[l]efãrvn êgalma,         de violá[c]eos olhos adorno –, 
70    oÈd¢ ta‹ Nann«! kÒmai,          nem os cabelos de Nanó, 

   éll' oÈ[d'] 'Ar°ta !ieidÆ!,         nem mesm[o] Areta, similar aos deuses, 
   oÈd¢ %Êlak¤! te ka‹ Kleh!i!Æra,        nem Cilaquis e nem Cleesísera, 

               oÈd' §! Afinh!imbr[Ò]ta! §nyo›!a fa!e›!:       nem indo à casa de Enesímbr[o]ta dirás: 
   'A!taf¤! [t]° moi g°noito         “Se Astafís me aparecesse 

75    ka‹ potigl°poi F¤lulla           e se me olhasse Filula 
   Damar[°]ta t' §ratã te Ϝianyem¤!:          e Damár[e]ta e adorável Viântemis”. 

               éll' ÑAgh!ixÒra me te¤rei.            Mas Hagesícora me angustia. 
   oÈ går è k[a]ll¤!furo!           Pois ela, a de bel[o]s tornozelos, 
  ÑAgh!ix[Ò]r[a] pãr' aÈte›,           Hagesíc[o]r[a], não está presente aqui, 

80   'Agido› .... arm°nei            para Agidó ...?... 
   yv!tÆr[iã t'] ëm' §paine›.           [e] nosso festiv[al] louva. 
   éllå tçn [..]... !io‹           Mas as ...?, ó deuses, 
   d°ja!ye: [!i]«n går êna          acolhei; pois dos [deu]ses são a obra 
   ka‹ t°lo!: [xo]ro!tãti!,          e a consumação. Ó [co]rego – 

85    We¤poim¤ k', [§]g∆n m¢n aÈtå          se posso falar – [e]u mesma, 
   par!°no! mãtan épÚ yrãnv l°laka       virgem, em vão grito, qual de uma viga 
   glaÊj: §g∆[n] d¢ ta› m¢n 'A≈ti mãli!ta      a coruja. Mas e[u] a Aótis sobretudo 
   Wandãnhn §r«: pÒnvn går          desejo agradar; pois dos penares 
   ïmin fiãtvr ¶gento:           para nós ela foi a cura. 

90    §j ÑAgh!ixÒr[a!] d¢ neãnide!          Mas graças a Hagesíco[ra] as jovens 
   fir]Æna! §rat[ç]! §p°ban:         sobre a [pa]z adoráv[e]l caminharam; 
   t«]i te går !hrafÒrvi        pois [a]o corcel de fora 
   ..]t«! ed...........        ...]... ? ... 
   t[«i] kubernãtai d¢ xrØ        e [ao] capitão é preciso, 

95    k[±] nçÛ mãlị!̣ṭ' ẹ́ḳọỆḥṇ:        [na] nau, acima de tudo ouvir. 
   è d¢ tçn %hrhn[¤]dvn       Mas ela não é mais melodiosa 
   éoidot°ra m[¢n oÈx¤,        do que as Sir[e]nas, 
  !ia‹ gãr, ént[‹ d' ßndeka       pois são deusas; e [ um coro de onze 
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  pa¤dvn dek[å! ëd' ée¤d]ei:      meninas [can]ta [tão bem quanto um] de d[ez]. 
100     fy°ggetai d' [êr'] À[t' §p‹] Cãnyv =oa›!i    Sim, sua voz ressoa q[ual] cisne nas águas 

   kÊkno!: è d' §pim°rvi janya› kom¤!kai    do Xanto; e ela, com desejável coma loira, 
  [    ]  [    ] 
  [    ]  [    ] 
  [    ]  [    ] 

         ⊗     [    ]  [    ]     ⊗ 
 
 
 Fr. 58 Dav. 

 
'Afrod¤ta m¢n oÈk ¶!ti, mãrgo! d' ÖErv! oÂa <pa›!> pa¤!dei, 
êkr' §p' ênyh kaba¤nvn, ì mÆ moi y¤ghi!, t« kupair¤!kv. 

 
Afrodite não está, mas selvagem Éros que, qual <menino>, brinca, 
a descer sobre o topo das flores – digo: não as toques! – da galanguinha. 

 
 
 Fr. 59(a) Dav. 

 

ÖErv! me dhÔte KÊprido! W°kati  ... e Éros, de novo, pela vontade de Cípris, 
glukÁ! kate¤bvn kard¤an fia¤nei  docemente escorrendo me aquece o coração ... 
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ALCEU (três fragmentos) 

(Mitilene, na ilha de Lesbos, séculos VII-VI a.C.) 

 Fr. 41 Voigt 
 

ê]ndr' ¶v[    h]omem ...[... 
            ]te! êbrv[    ]... delicadament[e (?)... 

    ]anto!a[     ]... ?...[ 
    ]   4  ] 
         ]! ̣̣dai[`         ]...[ 
       ]        ] 

      ]n êgnai        ]... ... puras 
      ]    8     ] 
      ]nnan ‡ran [      ]... sacra [ 

  ]fÒren[t]e! [            ] eles porta[n]do [ 
          ]e' o‰n[o]n         ]... vin[h]o 

       ]   12  ] 
     ]l ̣i! [. Ä. .]tvn      ]... ?...[ 
     ].de yum[      ]... ? [ 

      ] k¤yari! d[     ] cítara ...[ 
      ]    16 ] 
   t°]meno! laxoi![a         sa]cro recinto ela tendo por part[e   
   k]orÊfan pÒlho!        t]opo da cidade 
     ]n' 'AfrÒdita         ]... ó Afrodite 
  ] []   20    ] [] 

  ]n ̣ gun[       ]... ?[ 
 
 
 Fr. 296(b) Voigt 

 
⊗  K]uprog°nh', ¶n !e kãḷṿi Damoanakt¤d[ ⊗ Ó C]iprogênia, a ti, num belo ?, Damoanáctid[es 
       ].pår §lãai! §ro°!!a[i!] kataÆ!!ato   ]... junto às oliveiras adoráve[is] soprou 

]!Ênai!: »! går Ù<e>¤[̀g]ọnt' ¶aro! pÊḷ[ai   ]...; pois quando se <a>b[r]em as portas da primave[ra, 
        émb]r̀o!¤a! Ù!dÒmenoi[̀.]ai! Èpame[̀ 4   amb]rosia eles exalando (?) ...[ 
          ]ḳÆlade.[]n[        ] ...?... [ 

        ]ọide...[   ]'[     ]....[        ] ...?... [ 
        ] ọÈk o.[....]y': a[..]au[..] neani[̀      ] não ...?... jove[ns(?) 
         ].jiak[...]ṿ !tefaṇṿmenoi[  8    ]... (com jacinto?) eles se coroando[ 

     <duorum versuum spatium vacuum>  <espaço de dois versos> 
] .a går dØ die[ . . . . ]ma[    ]... pois (...)[ 
  ] .  o ̣Îpv die. [ . . . . ] . . [     ]... ainda não (...)[ 
] .! §pãerron [   ]... levantava(m?) [ 

     ]vd ̣' [§]r̀ã ̣ta! efi! a.[ 12 ]... a [a]dorável ... para ...[ 
    §]j° ̣fug`on poll.[           f]ugiu(-iram?) muito(?)[ 
     ]n.n [é]nemvl[             ]... [v]ento(?)[ 
     ]a ̣!̣[.]d ̣o![.]!̣ puym[en           ]... o fun[do? 

   ]on[.]∞! ̣a ̣m ̣ . [   16   ]...?... [ 
 ] .°a ̣! ̣[.] .ux[          ]...?... [ 
 ]r`r`[ . . ] . [        ]...?... [ 

 
 
 Fr. 380 Voigt 

 

¶peton KuprogenÆa! palãmai!in  ... caí(ram?) pelas mãos da Ciprogênia ... 
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ESTESÍCORO (três fragmentos) 

(Matauro, no sul da Itália, ou Himera na ilha da Sicília, séculos VII-VI a.C.) 

 

 Fr. S 104 Dav. (Saque de Tróia) 
 

. . . .    . . . . 
 
] a‰ca. . . [       ] rapidamente ...[ 
§]narg°!   [      c]laro ...[ 
] .  §tÊmv! aiy. [     ]... verdadeiramente ...[ 
] . ionou! [      ]... ? ...[ 

5 ]u ̣ran prvpe ̣[      ]... ? ...[ 
] . [K]uprogenØ! a[     ].[C]iprogênia ...[ 

         ] èlipÒrfuron ègn[            ] purpúreo mar sac[(ra?) 
                                

 ]aimen §g∆n l°gv[     ]... eu digo[ 
 ].iayanatoi [     ]... (os imortais?) [ 

10   ]lon ÑErmiÒnan te ̣[      ]... Hermíone ...[ 
   ].vn poy°v nÊkt ̣[-       ]... eu desejo noit[-(e?) 
 ].lopÒdan        [     ]... (-pés)? ... [ 
  ]n Ífarpãgimon  [       ]... raptado ...   [ 
 ].romenan knaka[     ]...?...?...[ 

15  ]ta       ]... 
      ____            ____ 
 k]orufa›!inãpai![      nos p]icos, sem a criança (?)[ 
   ]vn !tugerÚn    [              ]... abominável [ 
   ]da pa¤da f¤lon.[           ]... filho querido.[ 
   ].o ̣l°gv mhd[           ]...? ...[ 
20    ]v ̣. .ro. .pv_i´[           ]...?...?[...][ 
   ]onto g°noit.[        ]... aconteceria(?)[ 
       ].[        ]...[ 

. . . .   . . . . 
 
 
 Fr. S 105 Dav. (Saque de Tróia) 

 
 ]    [     ]    [ 

( --∪--?)   ]    [     ]    [ 
-∪∪-∪∪-        ]t' §pikour[∪∪-         ]... ? ... ...[ 
- -∪∪-∪∪-        ].dar     [          ]...    [ 
-∪∪-∪∪---         ]l ̣ipo›!a [          ]ela tendo deixado [ 
-∪∪-∪∪---   ]mataka[∪∪-    ]...[ 
- -∪∪-∪∪-  5  ]     [    ] [ 
- -∪∪-∪∪-    gai]a ̣Òxou[        do seg]ura-terra[ 
        ¸p¤tnh pu.$       ¸espalhava ...$ 
- -∪--       ¸  $][     ]         [     ... 
-∪∪-            Da¸nao‹ mem$aÒ]ṭẹ! §kyÒron ·[p]p̣[ou    dâ¸naos ans$iosame]nte saíram do c[a]va[lo 
- -∪∪  10 'E¸nno!¤da!]$ gaiãoxo! ègnÚ! e[   O t¸reme-terra]$, o segura-terra, sacro ...?[ 
- -∪∪-      g¸år 'ApÒl]l$vn      [     p¸ois Apo]l$o   [ 
-∪∪-              fļ arån oÈd'] ÖA$rtami! oÈd' 'Afrod¤ta [  s¸acra, nem] Á$rtemis nem Afrodite [ 
-∪∪-∪∪--     ¸    $   ]          [           ... 
-∪∪-∪∪-   ¸ T ̣ṛv ̣«n p$Ò]l ̣ịṇ ZeÁ! [           ¸ dos troianos a c$id]ade Zeus [ 
-∪∪-∪    15  ¸atvn       $            [                ... 

  ¸ou Tr«a!.$       ].mou![             ¸... troianos $           ]...[ 
- -∪∪-   ¸in ê ̣mer! ̣$    ... 

  ¸ . . .to!a.$    ... 
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 Fr. 223 Dav. (Inc. loc.) 
 
oÏneka Tundãreo!    ... porque Tíndaro, 

=°zvn pokå pç!i yeo›! mÒna! lãyet' ±piod≈rou    um dia, sacrificando aos deuses todos, só se esqueceu da  
[generosa 

KÊprido!: ke¤na d¢ Tundar°ou kÒra!  Cípris; mas ela, enfurecida, as meninas de Tíndaro 
xolv!am°na digãmou! te ka‹ trigãmou! §t¤yei      fez bígamas e também trígamas 
ka‹ lipe!ãnora!.    e desertoras de maridos. 
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ÍBICO (cinco fragmentos) 

(Régio, sul da Itália, século VI a.C.) 

 

 Fr. S 151 Dav. 
 
. . .] ại Dardan¤da Priãmoio m°- ant. ...]... do Dardânida Príamo a gran- 
g' ê!]t ̣u peri ̣k ̣le¢! ˆlbion ±nãron ̣  de c]idade, de vasta fama e feliz, destruíram, 
ÖArg]o ̣yen Ùr`num°noi    de Ar]gos impelidos 
 Zh]n ̣Ú! megãlo ̣io boula›!               pe]los desígnios de Zeus, poderoso, 
ja]n ̣yç! ÑE ̣l°na! per‹ e ̣‡dei  5, ep. pe]la beleza da loira Helena, 
d∞]r̀in polÊumnon ¶x[o]nte!   a lu]ta multi-hineada su[p]ortando 
pÒ]lemon ̣ k ̣atå [d]akr[uÒ]enta,  em gu]erra [l]acr[im]osa; 
P°r]gamon d' én°[b]a talape¤riọ[n ê]ta e a r]uína escal[o]u a desgraçad[a] [Pér]gamo, 
xru]!o°yeiran d[i]å ̣ KÊprida:  g]raças à [aur]icomada Cípris. 
                         
nË]n ̣ d° moi oÎte jeinapãt[a]n P ̣[ãri]n ̣ 10, estr. Ag]ora, a mim, nem o engana-anfitri[ã]o, P[ári]s, 
. . ]  §piyÊmion oÎte tan¤[!f]ur[on  ...], nem a de finos tor[no]zel[os], Cassandra, 
Ím]n∞n Ka!!ãndran    (é)] desejável [ca]ntar, 
Pri]ạ̃moiÒ te pa¤da! êllo ̣u[!             e de Prí]amo os outro[s] filhos 
Tro]¤a! y' ÍcipÊloio èl≈!i ̣[mo]ṇ ant. e de Tró]ia de altas portas da capt[ur]a 
îm]ar én≈numon, oÈdep ̣[  15 o di]a indizível, nem (?) ...[ 
≤r]≈vn éretån    dos he]róis a excelência 
 Íp]erãfanon oÏ! te ̣ ko¤la ̣[i               su]prema, aqueles que as cava[s] 
nçe!] pol ̣ugÒmfoi ̣§leÊ!a ̣[n  ep. naus] de muitos rebites trouxera[m] 
Tro¤]a ̣i kakÒn, ¥rva! §! ̣y[loÊ!:  a Tró]ia como mal – heróis no[bres, 
t«n] m¢n kre¤vn 'Agam°[ ̣mnvn 20 os que] o senhor Agamê[mnon 
ị̂r̀xe Plei!y[en¤]da! ba!iḷ[eÁ]!̣ égÚ! éndr«n comandou – o Plist[eni]da, r[ei] e líder de homens, 
'Atr°o! §![yloË p]ãi! ¶kg`[o]no!.  de no[bre] Atreu o [f]ilho na[s]cido. 
                         
ka‹ tå m¢[n ín] Mo¤!ai !e ̣!ofi ̣[!]m̀°nai estr. Mesmo essas coisas [as] Musas habil[i]dosas 
eÔ ÑElikvn ̣¤d[e!] § ̣mba¤ein ~lÒgv[i,  heliconíad[es] bem poderiam perfazer †em narrativa, 
ynat[Ú]!~ d' o ̣Ị̂ k ̣[e]n ̣ énØr  25 mas um m[o]rtal†, u[m] homem vivo, não 
 dierÚ! tå ßka!ta e‡poi,              poderia dizê-las cada uma – 
na«n ˜ ̣[!!o! éri]y ̣mÚ! ép' AÈl¤do! ant. de naus o g[rande num]ero que de Áulis, 
Afiga› ̣on diå [pÒ]n ̣ton ép' ÖArgeo!  através do [ma]r Egeu, de Argos 
±lÊyo ̣[n §! Tro¤a]n    rumara[m para Trói]a, 
 flppotrÒfo ̣[n, §n d]¢ f≈t ̣e!  30         nutriz de cavalo[s, e nela]s os mortais 
x]alkã!p[ide!, uÂ]e ̣! 'Axa ̣[i]«n: ep. de b]rônzeos esc[udos, os filh]os dos aqu[e]us. 
t]«n m¢n pr[of]er°!tato! a[fi]x ̣mçi ̣  D]eles o mais de[st]acado à frente, com a l[a]nça, 
. . . . ] .  pÒd[a! »]kÁ! 'AxilleÁ!  ...]... o de age[is p]és, Aquiles, 
ka‹ m°]g̀a! T[elam]≈̣nio! êlki[mo! A‡a!  e o gr]ande T[elam]ônio, vale[nte Ájax, 
. . . . . ] . . . [ . . . . . ]lo[.] .uro!:  35 ...]... (...) ...; 
                         
. . . . . . . .kãlli]!to ̣! ép' ÖArgeo! estr. ...?... o mai]s belo vindo de Argos, 
. . . . . . . .Kuãni]pp[o]! §! ÖIlion   ...?... Cian]i[p]o, para Ílion, 
       ]      ] 
              ] . . [ . ] . . .      ]... 
. . . . . . . . . . . . . . . ]a xru!Ò!trof[o! 40, ant. ...?...?...]... de áurea guirlan[da, 
ÜUlli! §gÆnato, t«i d'̣ [ê]ra Trv¤lon  Hílis gerou-o, a quem Tróilo – 
…!e‹ xru!Ú! Ùrei-    tal qual ouro a ori- 
 xãlkvi tr‹! êpe ̣fyo[n] ≥dh   calco três vezes refinad[o] –  
Tr«e! D[a]nao¤ t' §rÒ[e]!!an ep. troianos e d[â]naos supunham símil, 
morfån mãl' §¤!kon ̣ ˜moion.  45 [s]obretudo pela am[á]vel forma. 
to›! m¢n p°da kãlleo! afi¢n   Para eles, há uma parte na beleza sempre; 
ka‹ !Ê, PolÊkrate!, kl°o! êfyiton •je›!  e também tu, Polícrates, glória imperecível terás, 
…! kat' éoidån ka‹ §mÚn kl°o!. ⊗ pela canção e minha glória. 
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 Fr. 257(a) (fr. 1, col. i) Dav. 
 

      ] . . [       ]   [  
          ]   [     ]  
  ]ir ̣o[ e‡]bhn  [    ] ... [ de]stilar (...) 
  ]       ]  
          ] d° !' Ïmnoi   5           ] e a ti hinos 
      ] § ̣phrãtoi!in, Œ Xã-        ] tu o nutriste, ó Cá- 
ri!, =Òdvn ¶]yreca! aÈtÚn §n kãlujin  ris, entre [b]otões [de rosas] adoráveis, 
'Afrod1¤ta!] émf‹ naÒn:    ao redor do templo [de Afrodite]. 
!t°fan]o ̣n eÈ≈dh me de›    E a guirlan]da fragrante me é preciso 
         ]n ¶xr[i]!e yvpã-   10          ]... ela un[t]ou, elogi- 
zoi!a paid]¤!kon: t°ren d¢    ando, o men]ininho. E a ele tenra 
kãllo! »]pã!an yea¤.    beleza c]oncedem as deusas. 
  ] mån D¤ka ye-      ] (Justiça ?)... e 
         b]arÊnomai d¢ gu›a,            p]esam-me os membros 
pollå d' é]grÊpno[u]! fiaÊvn  15   e muitas coisas, i]nsones noites 
nÊkta! ırm]a¤nv fre ̣[n¤.    passando, rev]olvo em minha men[te. 
 
 
 Fr. 286 Dav. 

 
∑ri m¢n a· te Kud≈niai   ... na primavera, os cidônios 
mhl¤de! érdÒmenai =oçn   marmeleiros – banhando-se de correntes 
§k potam«n, ·na Pary°nvn   dos rios, onde há das Virgens o 
k∞po! ékÆrato!, a· t' ofinany¤de!  jardim inviolável – e os brotinhos de vinhas – 
aÈjÒmenai !kiero›!in Íf' ßrne!in 5 crescendo sob sombreados ramos de 
ofinar°oi! yal°yoi!in: §mo‹ d' ¶ro!  parreiras – florescem; mas, para mim, o amor 
oÈdem¤an katãkoito! Àran.   não repousa em nenhuma estação. 
~te~ ÍpÚ !teropç! fl°gvn   ~E~, com raios marcando o caminho, 
Yrh¤kio! Bor°a!    o trácio Bóreas, 
     é¤!!vn parå KÊprido! ézal°- 10     voando da casa de Cípris com crestan- 
     ai! man¤ai!in §remnÚ! éyambØ!     tes loucuras, sombrio, descarado, 
§gkrat°v! pedÒyen ~fulã!!ei~  com mão firme, desde o fundo, ~vigia~ 
≤met°ra! fr°na!    minha mente ... 
 
 
 Fr. 287 Dav. 

 
ÖEro! aÔt° me kuan°oi!in ÍpÚ     Éros, de novo, sob suas escuras 
         blefãroi! tak°r' ̂ mma!i derkÒmeno!       pálpebras, com olhos me fitando derretidamente, 
khlÆma!i pantodapo›! §! êpei-  com encantos de toda sorte às inex- 
      ra d¤ktua KÊprido! §!bãllei:     tricáveis redes de Cípris me atira. 
∑ mån trom°v nin §perxÒmenon, 5 Sim, tremo quando ele ataca, 
À!te fer°zugo! ·ppo! éeylofÒro! pot‹ gÆrai  tal qual atrelado cavalo vencedor, perto da velhice, 
é°kvn !Án ̂ xe!fi yoo›! §! ëmillan ¶ba.  contrariado vai para a corrida com carros velozes. 
 
 
 Fr. 288 Dav. 

 
EÈrÊale glauk°vn Xar¤tvn yãlo! <       >    ... ó Euríalo, broto das glaucas Cárites <  ?  > 
kallikÒmvn mel°dhma, !¢ m¢n KÊpri!           mimo das ? de belos cabelos, a ti Cípris 
ë t' éganobl°faro! Pei-            e ela, a de meigos olhos, Pei- 
   y∆ =od°oi!in §n ênye!i yr°can.  tó, entre botões de rosas nutriram ... 
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ANACREONTE (três fragmentos) 

(Téos, na Jônia, século VI a.C.) 

 Fr. 346 (fr. 1) P 
 
oÈde. . . [ .]s.f. .a..[ . . . ] . .[     nem (?) ... ? ... [ 
foberåw d' ¶xeiw prÚw êllvi    e tens, além disso, temerosos 
fr°naw, Œ kalliprÒ[s]vpe pa¤d[vn 3          sensos, ó tu, a de bela [f]ace das crianç[as 
__       __ 
ka¤ se doke› mene[ . . . Ä . ] . . . . . [     e a ti (ela) pensa ... ? ...[ 
pukin«w ¶xousa[     cerradamente ela tendo[ 
étitãllein: s[ .] . [ . . . . ] . . .[    6 cuidar; ... ? ...[ 
__       __ 
tåw Íakin[y¤naw ér]oÊraw    as cam[pinas jac]intinas, 
·]na KÊpriw §k lepãdnvn    o]nde Cípris, do arreio (soltos?), 
. . . . ] Ä [ . ]a[w k]at°dhsen ·ppouw  9 ...]...? [ p]rendeu os cavalos 
__       __ 
. . . . . . ]d' §n m°svi kat∞jaw    ...]... no meio correste em descida 
. . . . . . ]vi di' ëssa pollo‹    ...]... motivo pelo qual muitos dos 
pol]iht°vn fr°naw §pto°atai:  12 cid]adãos se excitaram em seus sensos. 
__       __ 
levf]Òre levfÒr' ÑHro[t]¤mh,        “Ó [p]orta-[povo], ó porta-povo, Hero[t]ima, ...” 
 
 
 Fr. 346 (fr. 4) P 

 
xa]lep ̣« ̣i ̣depuktãliz.[   e co]ntra duro (rival?) boxeava (?)[ 
    ]an ır°v te kénakÊptv[      ]... olho para cima e ergo a cabeça[ 
    ].vi pollØn Ùfe¤lv       ]... devo muita 
]ṇ xãrin §kfug∆n ¶rvta[   ]... gratidão, tendo escapado da paixão[ 
 ]nuse pantãpasi, desm[«n  5  ]... completamente, das corrent[es 
 ] .  xalep«n di' 'Afrod¤th[    ]... duras por causa de Afrodite[ 
  ]f°roi m¢n o‰non êgg.[      ]que traga vinho ...[ 
   ]f°roi d' Ïdv[r].lafl ̣[       ]e que traga águ[a]...[ 

] .e kal°oi[ . .] in[         ]... que chame (?)[...]...[ 
]xariw, êrt ̣[ . . ]w d[  10      ]graça, ... [...] ...[ 
] .[          ]...[ 

 
 
 Fr. 357 P 

 
Œnaj, œi damãlhw ÖErvw   Ó senhor, com quem o domador Éros, 
ka‹ NÊmfai kuan≈pidew   e também as Ninfas de escuros olhos 
porfur∞ t' 'Afrod¤th   e a purpúrea Afrodite, 
sumpa¤zousin, §pistr°feai   brincam juntos, enquanto vagueias 
d' Íchlåw Ùr°vn korufãw:  5  pelos altivos picos das montanhas: 
gounoËma¤ se, sÁ d' eÈmenØw   os joelhos abraço-te, e tu, propício, 
¶ly' ≤m¤n, kexarism°nhw   vem a nós, e aceitável 
d' eÈxvl∞w §pakoÊein:   prece escuta: 
KleoboÊlvi d' égayÚw g°neo  a Cleóbulo sê bom 
sÊmboulow, tÚn §mÒn g' ¶rv- 10 conselheiro, para ele minha pai- 
t', Œ DeÒnuse, d°xesyai.   xão, ó Dioniso, aceitar... 
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ANEXO 3: 

 

Texto grego e tradução de outros fragmentos mélicos dos poetas do corpus 

 

 

Apresento, aqui, os textos gregos e minhas traduções de textos mélicos dos 

poetas do corpus, mas deste excluídos por não trazerem Afrodite em seus versos. 

 

 
ÁLCMAN 

 Fr. 55 (i) Dav. 
 

KÊpron flmertån lipo›!a ka‹ Pãfon perirrÊtan  
 

... ela deixando a adorável Chipre e a undosa Pafos... 
 
 

 Fr. 59(b) Dav. 
 
toËto Wadeiçn ¶deije Mv!çn  ... isto mostrou, das doces Musas 
d«ron mãkaira par!°nvn   o dom, uma das virgens venturosa –  
è janyå Megalo!trãta   ela, a loira Megalóstrata... 
 
 

 Fr. 64 Dav. [sobre Túkhē, a deusa Fortuna] 
 
EÈnom¤a! <te> ka‹ Peiy«! édelfå  ... irmã da Eunomia, a Boa Ordem, e de Peito, a Persuasão,  
ka‹ PromayÆa! yugãthr.  e filha da Presciência. 
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ALCEU 

 Fr. 10 Voigt 
 
⊗  ÖEme de¤lan, ¶¸me pa¤!$an kakotãtvn       “Eu, desgraçada, eu, de todos os males 
      ped°xoi!an¸ domono ̣[           partilhando ... casa[ 
                      ]e ̣ i  mÒro! a‰!x[ro!  3         ...]... destino odi[oso 
      §p‹ går pçr¸o! <é>n¤aton $fik<ãnei>,       pois sobre mim v<em> ferida <i>ncurável, 
      §lãfv d¢¸ brÒmo! §n !$tÆye!i fÊei       e cresce o ventre no peito do cervo 
      fÒbero!¸, m]ainÒmenon [   6     temeroso, e]nlouquecendo ...[ 
         ] éuãtai!' »[      ] com obsessões ...[” 
 
 
 Fr. 42 Voigt 

 
»! lÒgo!, kãkvn é[    ... como a estória, dos males [... 
Perrãmv<i> ka‹ pa›![i   a Príam<o> e também a seus filho[s 
§k !°yen p¤kron, p[    de ti o amargor, ...[... 

ÖIlion ‡ran.    4  Ílio sacra. 
__      __ 
oÈ teaÊtan Afiak¤da`i[`!   Não tal o Eác[ida 
pãnta! §! gãmon mãk`[ara! kal°!!ai! todos, à boda, os ventur[osos chamando 
êget' §k NÆ[r]ho! ¶lvn [melãyrvn  ele liderou – tirando-a dos saguões de Nereu – 

pãryenon êbran  8  a virgem delicada 
__      __ 
§! dÒmon X°rrvno!: ¶l[u!e d'  à casa de Quíron. E sol[tou 
z«ma pary°nv: filo[   o cinto da virgem; amor (?)[... 
PÆleo! ka‹ Nhre˝dvn ér¤!t[a!.  de Peleu e da melhor das Nereid[as. 

§! d' §n¤auton   12  E em um ano 
__      __ 
pa›da g°nnat' afimiy°vn [   uma criança nasceu, dos semideuses [ 
ˆlbion jãnyan §lãth[ra p≈lvn,  o feliz e loiro condutor [de corcéis, 
ofi d' ép≈lont' émf' 'E[l°nai   mas eles pereceram por causa de Helena 

ka‹ pÒli! aÎtvn.  16 ⊗  e também a cidade deles. 
 
 
 Fr. 44 Voigt 

 
ég[      ... ? 
êk[. . . . . . . . . . . . . . . . ] . [   2 ... ? 
__      __ 
y.[ . . . . . . . . . . . . . . . . ] . [     ... ? 
§[ . . . . . . . . . . . . . . . ] .[  .] .r[. . ] . . [   4 ... ? 
__      __ 
m[.]r ` [ . . . . . . . . . . . . ]ni kãkv perr[  ... [... (?) ...]... mal ...[ 
mãte[r.. . . . . .]ã!dvn §kãlh na[ 6 a mã[e (?) ...]... chamou ...[ 
__      __ 
nÊmf[an §nn]al¤an: é d¢ gÒnvn [écam°na D¤o!       das nin[fas do m]ar; e ela, os joelhos [de Zeus agarrando, 
fik°teu[. . . . .]tv t°keo! mçnin[  8 ⊗ suplica(?)[.....]...do filho a ira [... 
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 Fr. 71 Voigt 
 
 ].[.].x ` . . . . [       (...) 
p̀.[.]tvi tãd' e‡phn Ùd.u..[   ...]... isto dizer ...[ 
éyÊ`rei ped°xvn !umpo!¤v.[       ... toca, partilhando o banquete ...[ 
bãrmo!, fil≈nvn ped' élem[ãtvn      a lira, junto a fanfarrões vaz[ios 
eÈvxÆmeno! aÎtoi!in §pa[  5    banqueteando-se, a eles ...[ 
 
k∞no! d¢ pa≈yei!' Atre˝da[n].[        mas que ele seja [Pítaco?] por boda parente dos Atrida[s] ...[ 
dapt°tv pÒlin »! ka‹ pedå Mur!¤[̀l]v̀[       devore a cidade como também junto a Mírsi[l]o[ ... 
yç! k' êmme bÒllht' ÖAreu! §pit.Êxe..[        até que a nós queira Ares ...[ 
trÒphn: §k d¢ xÒlv t«de layo¤mey..[ 9     virar; e que esta cólera pudéssemos esquece[r ... 
 
xalã!!omen d¢ tå! yumobÒrv lÊa!       e que relaxemos da luta devora-coração 
§mfÊlv te mãxa!, tãn ti! 'Olump¤vn         e da guerra civil, que um dos Olímpios 
¶nvr!e, dçmon m¢n efi! éuãtan êgvn       levantou, o povo à ruína levando, 
Fittãkv<i> d¢ d¤doi! kËdo! §pÆr[at]òn.̀ 13      mas a Pítac<o> dando glória deleitável. 
 
 
 Fr. 283 Voigt 

 
k'Al°na! §n !tÆy[e]!in [§]pt[Òai!e  ... e de Helena, a Argiva, no peito agitou 
yËmon 'Arge¤a!, Tro˝ ̣v<i> d' [§]p'̀ ên[dri  o coração, e pelo troiano homem –  
§kmãnei!a j̀[e.]napãta<i>  'p‹ p[Ònton  o e[n]gana-anfitrião – enlouquecida, seguiu 

¶!peto nçÛ,   6  sobre o mar na nau, 
__      __ 
pa›dã t' §n dÒ`m`[o]i!i l¤poi![   a criança na ca[s]a abandonand[o 
kêndro! eÎ!`tr`v̀t`òǹ [l]°xo! .[  e do marido o [l]eito de bela c̣ọḅẹṛtạ ...[ 
pe›y' ¶rv<i> y `Ëmo[n       LÆda!]  persuadiu com a paixã<o> o peit[o ... de Leda] 

pa›]da D[¤o]! te  10  fil]ha de Ze[u]s e ... 
[—]      [—] 
      ]pie..mani[`          .]... ...[ 
     k]a!ignÆtvn pÒlea! .[     d]os irmãos muitos ...[ 
    ].°xei Tr≈vn ped¤v<i> dã`[menta!  ]... na planície dos troianos do[mando 
    ¶n]neka kÆna!:   14  por causa daquela; 
__      __ 
pÒl]la d' êrmat' §n ko`n¤`ai!i[  e mu]itos carros na poeira ... 
       ].en, pÒ[l]loi d' §`l¤kv̀pe[`!         ]..., e muitos rútilo[s ... 
       ]o`i..[ ]bonto fÒnv` d.[         ]... ... carnificina ...[ 
 
 
 Fr. 327 Voigt 

 
deinÒtaton y°vn,   [Éros], o mais terrível dos deuses, 

<tÚn> g°nnat' eÈp°dilo! âIri!     que Íris de belas sandálias gerou,  
     xru!okÒmai ZefÊrvi m¤gei!a           tendo se deitado com Zéfiro auricomado… 
 
 
 Fr. 366 Voigt 

 
⊗   O‰no!, Œ f¤le pa›, ka‹ élãyea        ⊗ Vinho, ó querido menino, e verdade ... 
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 Fr. 368 Voigt 
 

⊗     K°loma¤ tina tÚn xar¤enta M°nvna kãle!!ai 
afi xr∞ !umpo!¤a! §pÒna!in ¶moige g°ne!yai 

 
⊗ Peço a alguém convidar o gracioso Ménon 

se de fato devo me alegrar por estar no simpósio ... 
 
 

 Fr. 384 Voigt 

 
⊗ 'IÒplok' êgna mellixÒmeide! êpfoi 

 
⊗ “Ó sacra [Safo?] de violácea guirlanda, de sorriso-mel ...” 
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ESTESÍCORO 
 

 Fr. S 88 Dav. (Saque de Tróia) 

fr. 1, col. i 
. . . . . . . . 
   ][]     [     ]      ]...? ...[ 
].g`a ̣l ̣a! ̣a ̣ga [`      ]   ]...? ...[ 
  ]        ]...? 
 ]akon      ]...? 
]te  `omv!    ]...? 

5 ]     ]...? 
       ____           ____ 

]nti b¤ai te ka‹ afixmçi  ]... na força e também na espada 
]pepoiyÒte!: éll' êge dh  ](eles) confiando; mas vem ... 
  ]       ]...? 
   ]o`ne! égkulotÒjoi      ]... arcos curvos 

10 ]     ]...? 
          ].! diã!tan:            ]... se apartaram; 

 ]     ]...? 
 ]r`apa!in    ]...? 
  ]h`!vn    ]...? 

15     ] 'Axai«n [  ]    ] dos aqueus [  ] 
                               

   ]  t`°lo! eÈrÊo`[pa    ]   ] o fim o de ampla vis[ta (Zeus?)     ] 
     ]unai!       ]... ? 
     p]ol°mou [te]l ̣e ̣utạ̃[]     da g]uerra o [fi]nal[] 
      ].n pukin ̣[ã!] t`e ̀fr`[°]n ̣a ̣! ̣     ]... e m[e]nte astu[ta] 

20  ]           ]...? 
     ] =hjÆnora`      ] exterminador 

           tr]une m°gan fr[a]!‹n ̣ §n         exc]itou o grande (...?) na m[en]te 
         ]            ]...? 

       ____           ____ 
         ]p ̣repe ka‹ p ̣ i ̣n ̣[u]tai          ]... e disting[u]iu-se 

25  ]           ]...? 
         ]e ̣rgon   [   ]        ](tarefa?)   [    ] 
            ].optol ̣[   ]        ]...?[    ] 
    ]        [     ]          ]...? ...[    ] 
. . . . . . . . 

 
fr. 1, col. ii 

. . . 
[ . .  
[   ]no  [    ]...? 
  [  ].[   ]     [       ]...? 
                                  
5  t ̣ond[].d.[   ].ukl.[   ].m.e.[           isso(?)...?...? ...?[ 
    prÚ! naÚn § ̣! ̣ ékr[Òpo]l ̣[i]ṇ ! ̣peÊdonte! ̣ [     “se apressando ao templo na a[cróp]o[l]e [ 
    Tr«e! pol°e! ̣ t' ̣ §p¤k ̣[ou]r`oi       vós, troianos, e muitos al[ia]dos, vinde, e 
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    ¶ ̣l ̣y ̣ete mh ̣[d]¢ lÒgo[i! p]e ̣i ̣y≈mey' ̃ pv! p̣[     [e] não sejamos [p]ersuadidos com fal[as] para que [ 
     tondeka.[.....].ni.[]...    ... (?) 
10  è ̣gṇÚn ê[gal]m`a [..].. aÈte› katai-` sacra e[stát]ua ...? a ela ultra- 
      [!x]Ê ̣n ̣vme[`n é]e ̣ i ̣k[e¤]ṿ!̣   [ja]nd[o i]ndigna[me]nte 
      [..(.)]nin de[`...........].ẹ̀z≈m`e! ̣y'̀ é ̣n ̣ã ̣!̣[!a!  [...] ... ? ... tenhamos o respeito da senh[ora (Atena?) 
      [...].h ̣!on ̣[  ]..[.]r       [     ... ?  
      [.].[.]..[         ]..a ̣[].    [  ... ? ” 
____            ____ 
15  [Õ!] fã ̣[t]o to.[    ].[  [Assim] fa[l]ou ...?[ 
     f[r]ã ̣zonto.[ . . . co[n]sideravam ...?[ 
     · ̣p ̣[p]o ̣n me..[    cav[a]lo ...?[ 
     v ̣.[.]..(.)[]fu ̣llo ̣f[or-   ]...? ...[ 
     pukina ̣[›]! ̣ pter[Êge!!i   com cerra[d]as a[sas 
20  k¤rkon tanu!¤p[teron   o falcão de longa[s asas 
     [cç]r`e! én°krago ̣ṇ[   [es]torninhos crocitaram 
     [  ].te.[    [ ...?  ]...[ 
     [ 
     [ 
25 [ 
   [ 
  [ 
 [ 
 
 Fr. S 89 Dav. (Saque de Tróia) 

. . . . . . . . 
     ...]d ̣r[     ...]...[ 
     yeatu[     ...[ 
     parye ̣n[     (virgin[al?) 
     flme¤rei[`     deseja[ 
<–––>      <–––> 
nËn d' a.ẹṇ [xa]lep«! pa[rå kallirÒou mas agora ... [du]ramente jun[to] aos remoinho[s] 
d¤na[!] %imÒeṇto! énØr [            do Simoento [de belo fluir] o homem [ 
y]e ̣ç! fi[Ò]tati dae‹! !emn[ç! 'Ayãna!            e[n]sinado, por vontade da [d]eusa augus[ta Atena, 
m`° ̣[tra] te ka‹ !of¤an tou[            quanto aos me[tros] e a habilidade ...[ 
   ]o! ént‹ `m̀ã ̣xa[!            ]... em vez da lut[a 
ka‹] fu[lÒp]ido! kl°o ̣[!].[   e] da glóri[a] da ba[tal]ha ...[ 
eÈru]xÒr[o]u Tro<¤>a! èl≈!i[̀mon îmar        da am]pla ter[r]a de Tró<i>a da capt[ura o dia 
       ]n ¶yhken           ]... fixou (Epeio?) 
<       >      <       > 
      ].e!!i pÒ ̣n ̣ọi[̀      ]... penares[     
      ]rauto[].u[      ]...? 
      ].[]..[].a[         ]...?     15 

  ]vn[              ]...? 
 ].xyon[       ]...? 

. . . . . . . . 
 
 

 Fr. S 107 Dav. (Saque de Tróia) 
. . . .    . . . . 

flmertÚn pr[      ] desejável ...[ 
œde d° nin .[     e] então a ele/ela(?) [ 
. ] ( . )v! égapaz`[    ]... ?... (?)[ 
d]u!≈numo! ̣[   4  n]ome desgraçado[ 
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  ...]ṿdetek[   5   ]... ? ...[ 
...].xoi![.][      ]... ...[ 
...].otan[      ]... ? ...[ 
   ]..[       ]... ? ...[ 

. . . .    . . . . 
 
 
 Fr. 192 Dav. (Palinódia(s)) 

 
oÈk ¶!t' ¶tumo! lÒgo! oto!,  Não é verdade essa história: 
oÈd' ¶ba! §n nhu!‹n §#!!°lmoi!  não andaste nas naus de belos bancos, 
oÈd' ·keo p°rgama Tro¤a!   nem chegaste à cidadela de Tróia... 
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ÍBICO 

 Fr. 303(a) Dav. 

 
glauk≈pida Kassãndran   de olhos glaucos, Cassandra, 
§rasiplÒkamon Priãmoio kÒran  de amáveis cabelos, filha de Príamo 
fçmiw ¶xhsi brot«n.    é presente na fala dos mortais. 

 
 



 574

ANACREONTE 

 
 Fr. 378 P 

 
énap°tomai dÆ prÚw ÖOlumpon pterÊgessi koÊfhiw   vôo subindo ao Olimpo com leves asas 
diå tÚn ÖErvt': oÈ går §mo‹ <― ∪> y°lei sunhbçn    em busca de Éros; pois o <…> não quer comigo a  

[juventude ... 
 
 
 Fr. 385 P 

 
§k potamoË 'pan°rxomai pãnta f°rousa lamprã 
 

[Mulher falando] “Venho do rio carregando [a água] toda brilhante...” 
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Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matemática
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Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC
Baixar livros Multidisciplinar
Baixar livros de Música
Baixar livros de Psicologia
Baixar livros de Química
Baixar livros de Saúde Coletiva
Baixar livros de Serviço Social
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Baixar livros de Teologia
Baixar livros de Trabalho
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