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HISTORIA MILITAR EN LA GRECIA ANTIGUA: POSIBILIDADES DE PESQUISA


RICARDO BARBOSA DA SILVA1


Desde el principio del mundo y desde que las primeras sociedades humanas comenzaron a 


formarse, la confrontación y la violencia están presentes en la realidad humana, hubo muchas 


discusiones entre antropólogos y estudiosos de otras áreas con el fin de comprobar si esta 


violencia es intrínseca al ser humano o estaba desarrollando en conjunto con las sociedades, sin 


embargo este debate es tan extensa que sólo preferimos citar sin más conocimientos, teniendo en


cuenta que este no es nuestro objetivo.


Dado que la violencia es tan antigua como las primeras sociedades humanas, esto también fue 


objeto de la reflexión temprana, especialmente en su forma más desarrollada: la guerra. En la 


antigüedad, los griegos han dedicado especial interés en racionalizar el espíritu bélico, tanto que 


se expresó en las famosas palabras pólemos patḗr pantṓn («la guerra es el padre de todas las 


cosas»), escrito por el filósofo Heráclito (Fr. 53), cuyo pensamiento ha desarrollado a principios 


del siglo V a.C.


A lo largo de la historia, algunos pensadores fueron los que demostraron la importancia de la 


guerra. En el primer tratado sobre la guerra oído alguna vez, Sun Tzu ya explícito en su primer 


versículo, la importancia primordial de la guerra para el Estado. El investigador brasileño 


Demetrio Magnoli destacó que en el primer verso de la obra de Sun Tzu2 fue evidente «o 


reconhecimento da guerra como componente intrínseco da política, ou seja, como fenômeno 


‘normal’ na vida das sociedades e dos Estados e, portanto, suscetível à análise racional» (2008: 


11).


En Brasil, las discusiones sobre la historia militar reflejan la nueva tendencia mundial. Después 


de los Annales, la búsqueda de la historia completa resultó marginar a la historia militar (Moreira


y Loureiro, 2012: 14), pasando este asunto «retirar-se para dentro dos muros dos quartéis» 


(Teixeira, 1995: 87). Sin embargo aquí seguimos lo que los Estados Unidos se es conocido 


llamar de «la nueva historia militar», que no era más que la historia militar en asociación con la 


historia más amplia de la sociedad (Castro y otros 2004: 12) o sea, entender el contexto de los 


militares y sus mayores vínculos estructurales (Moreira y Loureiro, 2012, p: 16-17), teniendo en 


cuenta que los militares se puede considerar «agentes sociais […] integrados a todas outras 


dinâmicas da vida» (Ribeiro, 2012: 159) y que «não se encontram isolados da sociedade 


abrangente embora possam guardar uma relativa autonomia em alguns aspectos e épocas 


específicas» (Castro y otros, 2004: 12).


1� Estudiante de curso de maestría en Historia por la Universidad Federal de Pelotas (Brasil).
2� Sun Tzu fue un general chino, bien como estrategita y filósofo, que vivió entre los siglos VI y V a.C.







Carl von Clausewitz, un oficial prusiano, revolucionaría el estudio de la guerra en su libro de 


1832, titulado Da Guerra, señalando que «la guerra es la prolongación de la política por otros 


medios» (citado en Keegan, 2006: 30), surgiendo de ahí la primera idea del concepto de guerra 


cultural. El inglés John Keegan más tarde desarrollaría este concepto al criticar la obra de 


Clausewitz. Para Keegan, la guerra «é sempre uma expressão de cultura, com frequência um 


determinante de formas culturais e, em algumas sociedades, é a própria cultura» (2006: 30). 


Magnoli acuerda con Keegan, afirmando que «a guerra é um fenômeno total, uma expressão 


condensada das formas de pensar, produzir e consumir das sociedades, o espelho de um tempo e 


lugar» (2008: 14), por lo que el «o tema da guerra e da vida militar permanece central para a 


reflexão da vida em sociedade» (Funari y otros, 2012: 8).


Frente a las nuevas perspectivas de la Historia Militar en Brasil y en todo el mundo, es necesario 


un nuevo análisis del propio conflicto militar y su relación con las sociedades humanas. Pero 


seguimos con la pregunta: ¿Por qué la guerra? Para responder a esta pregunta somos muy caros 


por el concepto de Poder Simbólico (Bourdieu, 1989), ya que el poder político que la 


manutención del monopolio de los medios de la violencia da al grupo dominante es tremendo, no


sólo política, sino también social y el capital.


Durante mucho tiempo, la historia fue visto y utilizado por las élites para su autoafirmación, 


especialmente la historia militar, carácter fáctico, que elogió las grandes personalidades y los 


eventos singulares. A partir de la «Nueva Historia», tenemos una apertura de los horizontes de 


posibilidades de construcción del conocimiento histórico, en donde todo se vuelve posible el 


historiador. En esta perspectiva, la Historia Militar de nuevo en el foco, no como un instrumento 


legítimo de las élites y los estados-nación, sino como una contribución analítica al estudio de los 


problemas de carácter militar bajo los nuevos prismas asentadas.


Este trabajo se convierte justificado por las nuevas posibilidades de interpretaciones traídas por 


la «Nueva Historia Militar», del análisis de los militares y su entorno sin disociación de lo 


mismo con su contexto, así como nuevas lecturas para los contextos ya estudiados 


extensivamente a través de la historia como es el caso de la Historia Antigua, aún más por ser el 


mundo greco-romano (la cultura griega, principalmente) considerada hoy en día como la cuna de


la «civilización occidental».


Por mucho que la antigüedad sea objeto de estudio, las nuevas cuestiones que se plantean 


siempre nos permiten una nueva mirada a este pasado, respondiendo a las preguntas actuales del 


historiador y siempre renovando el conocimiento histórico.


El primer poema épico en Grecia fue autoría de Homero (en el medio del siglo octavo), acerca 


de la guerra de Troya; considerado el padre de la historia, Herodoto (siglo V a.C.) escribió la 







historia de otra guerra, La Persica; Tucídides, otro gran historiador griego, tenía como objeto de 


su trabajo la Guerra del Peloponeso (al final del siglo V a.C.); Jenofonte siguió los pasos de 


Tucídides y escribió sobre el final del evento que Tucídides narra (pero sin llegar a la final), y en 


las guerras que siguieron al fin de la Guerra del Peloponeso, dándoles el título de Helénica, y 


también narra la invasión de diez mil griegos al reino persa (V siglo a.C.); Plutarco, en sus 


biografías (siglos I-II d.C.), narra la vida de los grandes griegos y sus hazañas militares, también 


cuenta la historia de las ciudades en las biografías de sus hombres3.


La guerra ha sido escrito hace mucho tiempo, era y es objeto de análisis también hay tanto 


tiempo; algunas de las obras y tratados más clásicos en el arte de la guerra son los escritos de 


Sun Tzu (siglo VI a.C.), Vegecio (siglo IV d.C.) y Maquiavelo (siglo XVI d.C.), obras estas que 


eran fruto de reflexiones sobre la instrucción militar de las tropas y también sobre la mejor 


manera de conseguir la victoria en una guerra.


Las principales obras de la historia militar son, como se ha mencionado anteriormente:  Da 


Guerra de Carl von Clausewitz, y Uma História da Guerra, de John Keegan, escritos, 


respectivamente, en 1832 y 1993. Por el trabajo que nos proponemos, hacemos uso de dos hitos 


importantes en la historiografía especializada en Brasil, uno de la década de 2000 que renovaron 


la investigación en la historia militar en el país y más tarde una nueva, que fue responsable por 


llevar la perspectiva de la Historia Militar hasta la Historia Antigua (2012).


Desde la obra Nova História Militar do Brasil (2004), organizado por Celso Castro, Vitor 


Izecksohn y Hendrik Kraay, que trata de los fundamentos de la historiografía especializada en 


historia militar, hay otras obras colectivas que tienen que ver con la historiografía militar 


brasileña, como As Guerras dos Gaúchos, organizado por Gunter Axt (2008), O continente em 


armas: uma história da guerra no sul do Brasil, tutelados por Eduardo S. Neumann y Luiz A. 


Grijó (2010), Gente de guerra e fronteira: estudos de história militar do Rio Grande do Sul, bajo


el cuidado de Paulo Cesar Possamai (2010) y Homens e armas: recrutamento militar no Brasil, 


no século XIX, dirigida por Miqueas H. Mugge y Adriano Comissoli (2011).


El estudio de la importancia de la actividad bélica en la vida cultural griega pasa, en los estudios 


desarrollados en Brasil, principalmente por Pedro Paulo A. Funari, que informa de que «num 


mundo de cidades gregas muitas vezes rivais, a guerra era uma atividade não apenas corriqueira, 


como essencial» (2008: 22). Recientemente Funari, junto con Claudio Umpierre Carlan, Erica 


Cristhyane Morais da Silva y Carvalho Mary Margaret organizó una serie de tres libros titulado 


História Militar do Mundo Antigo (2012), que contó con varias obras, divididas en Guerras e 


3� Como es el caso de la pólis espartana. Para mayores detalles verificar la obra de Maria Aparecida de Oliveira Silva,  Plutarco 
historiador (2006).







Identidades, Guerras e Representações y Guerras e Culturas. Estas obras promovieron un nuevo


impulso a los estudios sobre la historia militar en el mundo antiguo.


Sin embargo, antes de que estas obras de la historia militar, se publicaron obras especializadas 


sobre el tema en Brasil, como la obra de Marcos Alvito Pereira de Souza (1988) A Guerra na 


Grécia Antiga, dirigido a estudiantes de pregrado de los cursos de historia. El libro presenta la 


importancia de la guerra en el mundo griego y hace que su relación con la sociedad, la religión y 


la política.


En la Guerra e Economia na Grécia Antiga (1991), Yvon Garlan trabaja la cuestión de la guerra 


y su relación con la economía en la vida griega porque las guerras exigieron recursos, aunque 


eran muy rentables. En este trabajo, Garlan que van desde las causas de la guerra en Platón y 


Aristóteles hasta el derecho internacional que regulan la guerra y los derechos del ganador. Se 


trata de una obra muy importante para la gestión de pensar la guerra en Grecia como algo mucho


más complejo y dinámico que sólo la violencia por la violencia.


Podemos agregar aquí algunos otros investigadores internacionales que también se dedicaban a 


la guerra, como el estado-unidense Donald Kagan y su importante obra A Guerra do Peloponeso 


(2003), un gran ensayo sobre la guerra y los hechos descritos por Tucídides. El autor hace una 


contextualización brillante y síntesis de tres décadas de guerra que marcó el futuro de la 


civilización griega, y podemos decir, de la civilización occidental. La obra original se publicó en 


cuatro volúmenes. En Soldados y Fantasmas (2006), Lendon haz un levantamiento del modo de 


luchar griego y romano, sus cambios y evoluciones e os problematiza a partir de un ollar del 


presente, entendiendo que mismo que la guerra en el presente sea mucho menos ritualizada que 


en la antigüedad, ella guarda trazos de sus raíces greco-romanas.


En la analice de la guerra en el mundo antiguo, incluso entre los pueblos de trazos culturales 


griegos, el campo militar se ha cruzado con el plano divino y da religión. El hombre griego es 


dotado de una gran religiosidad y esto está íntimamente ligado con su forma de ver el mundo 


(Vernant, 1995: 15-21), su vida es regulada culturalmente por prácticas religiosas, siendo 


algunos de los derechos y, al mismo tiempo, deberes del «ciudadano griego» participar de las 


celebraciones publicas de las poleis, que eran, en su mayor parte, celebraciones religiosas. 


Siendo la vida griega llena de religiosidad e con diversas actividades consagradas a los dioses, 


con la guerra no sería diferente, esta es permeada por muchos rituales ligados a los dioses, 


principalmente a los dioses ligados a la guerra. Los griegos formaban una sociedad que, se no 


guerrera, era muy preocupada con la formación militar de sus ciudadanos (Ferreira, 2010: 21-


22), como puede verse en el pensamiento de Heráclito citado anteriormente, siendo quizás 


Esparta el gran exponencial de esta cultura militar (Keegan, 2006: 314; Ferreira, 2010: 14-15).







Entre las obras de Homero y Herodoto, ocurrieron cambios en la forma griega de luchar, esto fue


muy influenciado por los cambios en las tácticas bélicas que venía del Oriente Próximo. En el 


siglo VII a.C., como es atestado por la cultura material (Vaso Chigi4), ocurre la adopción de la 


panoplia del hoplita5, llegada tal vez de los asirios (Funari, 2008: 23), que nos sirve como pista, 


pero también como factor, de un cambio en las estructuras de poder entre los griegos, retirando 


la importancia de la caballería como arma principal en combate y transferirla a la infantería 


pesada6 (Vernant, 2002: 66-67). Esta nueva importancia que pasa ter la infantería viene a ter un 


fuerte peso en lo cambio de paradigma del pensamiento griego, que comienza a organizarse en 


esta época en la comunidad cívica, en la pólis7 (Vernant, 2002: 53; Pontin, 2006: 15-21).


A falange faz do hoplita, assim como a cidade faz do cidadão, uma unidade permutável,


um elemento semelhante a todos os outros, e cuja aristeía, o valor individual, não deve


jamais se manifestar senão no quadro imposto pela manobra de conjunto, pela coesão de


grupo, pelo efeito de massa, novos instrumentos da vitória. Até na guerra, a Eris, o desejo


de triunfar do adversário, de afirmar sua superioridade sobre outrem, deve submeter-se à


Philia, ao espírito da comunidade; o poder dos indivíduos deve inclinar-se diante da lei do


grupo (Vernant, 2002: 67-68).


Si antes el monopolio de los medios de violencia limitó a una aristocracia guerrera (la 


caballería), en este momento vemos este nuevo medio de violencia (a infantería pesada) llegar 


hasta los pequeños propietarios, por medio de adopción de la panoplia del hoplita. La defesa de 


la pólis pasa a ser asunto de la comunidad. El escudo redondo de nombre hoplon se convirtió en 


un símbolo de la defesa de la comunidad, la arma más importante cargada por lo hoplita y donde 


derivaba su nombre: portador del «hóplon» (Funari, 2008: 23; Pontin, 2006: 16). En este asunto 


de la defesa de la pólis, «a luta era elemento central na educação dos meninos gregos, e a guerra 


constituía tanto parte integrante da vida em sociedade, como atividade essencial para definir as 


subjetividades, para a formação dos indivíduos e dos coletivos humanos» (Funari, 2008: 22). 


Vemos aquí el principio de una producción simbólica y discursiva, que irá sostener una identidad


y alteridad para los habitantes de estas comunidades (Silva, 2000: 79).


Este trabajo pretendió mostrar los cambios de perspectivas y algunas posibilidades de pesquisa a 


partir de la temática de la vida militar. Los militares no estaban apartados de la vida comunitaria,


mucho pelo contrario, la idea de comunidad solo fue posible gracias a una «militarización»  de 


4� Olpa proto-corintia, datada entre 675-625 a.C., Roma, Mus. Nac. Etrusco di Villa Giulia: 22679.
5� Como nos informa Pontin, la panoplia de los hoplitas griegos era de bronce, formada por grebas, coraza, escudo, casco, lanza y 
espada, y, su peso era cerca de veinte a treinta quilos (2012: 35).
6� Si antes, los que podían armarse como caballeros detenían el monopolio de los medios de violencia, con la adopción del equipo
de la infantería pesada un número mayor de personas puede armarse, esto es, la caballería pierde su monopolio para este nuevo 
medio de violencia que es la infantería pesada, con el equipo del hoplita.
7� Modelo político griego de ciudades-Estado (Funari, 2008: 20); Keegan, 2008: 313-314), que surgió entre los siglos VIII e VII 
a.C. (Vernant, 2006: 53). A pesar de no ter las dimensiones de una nación, como en la propuesta original de Benedict Anderson, 
la pólis puede ser entendida como una comunidad política imaginada (Anderson, 1993: 23-25).







sus ciudadanos. La difusión de la defesa del grupo ayudo la tomada de consciencia política de la 


comunidad. Este fue apenas un ejemplo de pesquisa posible en las perspectivas de la «Nueva 


Historia Militar», este es un campo que puede producir buenas reflexiones sobre el pasado, tanto 


el griego, romano u otro.
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CONFLITOS E TENSÕES POLÍTICAS NO 
FILOCTETES DE SÓFOCLES


MATHEUS BARROS DA SILVA1


CONSIDERAÇÕES INICIAIS


Antes de adentrarmos diretamente nas estruturas do Filoctetes, pensa-se ser importante alguma 


nota que contribua para a introdução de nossa problemática, e discorrer – mesmo que de forma 


breve – sobre os significados e sentidos que o trágico assumia no pensamento grego no V século.


A tragédia é produto da pólis clássica, constitui-se como expressão do universo cultural políade. 


A tragédia liga-se à cidade, integrando o calendário de celebrações cívico-religiosas, 


apresentando-se assim como uma instituição da própria pólis (Vernant, 2011: 3).


Desta forma, ir ao teatro se apresentava como ação singular dos cidadãos da pólis. Ao contrário 


do que há hoje em dia, onde podemos escolher, mediante gostos subjetivos, uma peça dentre 


tantas a assistir, para os gregos a ida ao teatro constituía um momento preciso dentro do 


complexo de festas em honra ao deus Dioniso. A própria tragédia quando representada tinha 


como público um contingente de homens que lá estavam mediados por sua condição de cidadão 


(Meier, 1992: 13).


Com efeito, os autores de tragédias buscavam alcançar seu público a partir de uma linguagem 


simbólica, mas ambos os extremos do discurso – autor/público – dividiam o estatuto citadino. 


Assim, o tragediógrafo escreve como cidadão que se dirige a cidadãos (Romilly, 1999: 17). Por 


meio da linguagem distanciadora do mito, a tragédia toma como matéria o universo político, 


social e jurídico que se apresenta nascente e em processo de instituição na cidade clássica 


(Vernant, 2011: 4):


A tragédia grega é uma arte em forma de poesia. Para analisar uma tragédia, sugerimos


compreendê-la como uma mensagem a ser decodificada. A temática e questões


apresentadas pelos poetas evidenciam estar relacionadas a acontecimentos próprios da


pólis dos atenienses do período clássico. Na arte e ofício de poeta trágico, ele não está


obrigado a expressar a verdade dos acontecimentos, porém, a sua criação, por mais livre


que seja, está relacionada à sociedade à qual está inserido, ou seja, ao seu tempo cultural


(Candido; Cornelli, 2009: 47).


O que surge no trágico é o triunfo dos valores na nova cidade isonômica, distanciando-se assim, 


da poesia lírica arcaica, por exemplo, onde o herói e suas ações são vistos como paradigmas. 


1� Mestrando em História Antiga na Universidade Federal de Pelotas.







Uma vez que o pensamento trágico coloca justamente este herói e estas ações como 


problemáticas, o desfecho da trama se coaduna com o referencial democrático (Vernant; Vidal-


Naquet, 2011: 23).


Assim, compreendemos a tragédia como instituição cívica, que se acopla ao complexo geral da 


Paideia grega, levando a cidade a um momento de reflexão sobre seus próprios ideais. Também 


reflexão sobre as condutas e, por conseguinte, sobre o que deve preservar ou o que deve ver-se 


livre (Segal, 1991: 194). Tomando a cidade, ou melhor, o universo mental da pólis, cada tragédia 


através de sua linguagem própria e tento o mito como fundo leva à cena no teatro de Dioniso um 


debate acerca de temáticas contemporâneas, como, por exemplo, o campo do político, ética e 


moral.


A função educacional e formativa da tragédia coloca sob discussão o ethos arcaico aristocrático 


da honra pessoal. O espetáculo trágico procura reexaminar tais formas de agir mediante as 


necessidades que a cidade democrática estabelece, ou seja, valores do compromisso coletivo que 


busca a εὐνομία (boa ordem). Buscando criar um espírito comunitário seja no teatro ou na cidade


(Segal, 1991: 195). Em suma, o autor de tragédia, a partir de sua obra e ofício, assume a figura 


de um instrutor cívico, construindo um fundo que tem como finalidade uma Paideia para os 


cidadãos que assistem (Candido; Cornelli, 2009: 49).


O que pretendemos na presente comunicação é criar uma zona de problematização acerca do  


Filoctetes de Sófocles, procurando articular o que foi dito anteriormente – a tragédia como 


expressão cultural de seu momento e elemento da Paideia grega – em relação às estruturas do 


próprio texto de Sófocles, perscrutando os sentidos e significados que poderíamos extrair da 


citada obra a partir do movimento que nos propomos.


UM OLHAR SOBRE FILOCTETES


O drama Filoctetes foi encenado em Atenas, no ano de 409, vencendo as Dionisíacas daquela 


ocasião. Com esta informação podemos ter em mente que a peça tocou de forma sensível os 


cidadãos atenienses, que no teatro estavam reunidos. O Filoctetes é a tragédia de um homem 


abandonado – Filoctetes –, esquecido por seus pares e deixado para trás sem consideração 


alguma, apenas lembrado quando a conveniência urge.


A ação da obra circula entre a tensão e antagonismo de três figuras fundamentais em cena: 


Odisseu e Filoctetes, que se repelem um ou outro, e o jovem Neoptólemo, filho de Aquiles, que 


ora é atraído para esfera do primeiro, ora deixa-se levar para o lado do segundo. É na correlação 


destes personagens que a ação trágica se consubstancia (Ferreira, 1987: 16).







O argumento geral da peça pode ser resumido da seguinte maneira: Filoctetes fora abandonado 


por Odisseu e os atridas – na ilha deserta de Lemnos –, quando da expedição à Tróia. Passados 


dez anos, sem que a guerra chegue ao fim, os gregos tornam-se cientes – por predição oracular – 


de que só vencerão quando Filoctetes estiver novamente nas fileiras dos helenos. Assim, partem 


para Lemnos, Odisseu e Neoptólemo, a fim de convencerem o homem, rejeitado de outrora, a 


tomar sua posição no exército aqueu. Tem-se aí o começo da ação da peça.


Sófocles, a partir de uma apropriação de uma lenda épica, constrói seu Filoctetes como uma 


tragédia do agir, da escolha como problema (Segal, 1991: 197). Tudo gira em torno da questão 


fundamental: de que forma se convencerá Filoctetes de seu necessário retorno? Deste modo, o 


poeta coloca na boca Odisseu e Neoptólemo argumentos e proposições que engendram práticas 


completamente diferentes entre si. Podemos ver tal contraposição nos seguintes versos:


Od. Filho de Aquiles, é preciso para o que vieste


que sejas nobre, não só de corpo […]


De Filoctetes tu precisas


a alma roubar palavras proferindo […]


Por isso é preciso nisso mesmo seres astucioso […]


Ne. As palavras que me afligem ouvir,


filho de Laertes, também detesto praticá-las,


pois eu não fui feito para praticar nenhum artifício sórdido […]


Mas estou pronto a levar o homem à força


e não com astúcias […]


Por que é preferível leva-lo pela astúcia a convencê-lo? (vv. 50-102).


Esta seleção de versos é parte do debate entre Odisseu e Neoptólemo acerca de como proceder 


na busca do final que almejam. Sófocles deixa mostrar no diálogo que elabora um forte 


questionamento sobre de que forma os homens devem organizar o convívio público (Candido; 


Cornelli, 2009: 56). O historiador do pensamento grego Werner Jaeger, apresenta Sófocles como 


o autor que buscou delinear a partir de, e em suas obras, formas e comportamentos humanos de 


elevado valor, coadunados com os valores da cidade clássica (Jaeger, 1995: 54). Naqueles versos


são articulados os conceitos de βία (força), δόλος (astúcia enganadora) e πειθώ (persuasão pelo 


debate), formas de conduta que são problematizadas e que devem ser examinadas mediante suas 


capacidades de organizar o espaço social.


Este debate parece permitir enviarmo-nos ao universo intelectual da pólis. Na cidade clássica, o 


debate entre as variadas vozes que compunham o corpo cívico se entrecruzam no espaço público,


local em que o λόγος (discurso político) assume sua função política e de ferramenta de persuasão


em um jogo dialógico (Vernant, 2013: 38). Através deste tipo de palavra, uma palavra-política se 







assim podemos dizer, deveria se chegar a decisões sobre as necessidades da pólis (Finley, 1988: 


37).


Por outro lado, e recordando ser cada tragédia uma forma de expressão cultural de seu próprio 


momento de encenação, podemos refletir – de forma breve – sobre a Atenas do período do 


Filoctetes (409 a. C.). Sófocles pode ser visto como testemunha da história ateniense no V século


a. C. Era um jovem cidadão quando do momento inicial do poderio de sua cidade (a vitória grega


em Salamina no ano de 480), e estava vivo para amargar os dias difíceis que trouxe a guerra 


contra Esparta. Também, testemunhou o golpe oligárquico de 411 a. C., quando se deu a 


suspensão da condição de cidadania daqueles cidadãos mais pobres (Zelenak, 1998: 112). Com 


efeito, pensamos observar o Filoctetes como uma tragédia síntese das problemáticas e debates 


que Atenas enfrentava naquele final de século (Candido; Cornelli, 2009: 54).


A Atenas deste fim do V século é uma pólis em crise. A cidade havia criado um grande poder 


sobre o restante do Egeu e, pelas contradições internas a todo processo histórico, estava agora 


conhecendo o fim daquilo que muitas vezes se convenciona chamar imperialismo ateniense. Esta


crise se alastra por variados setores da vida de Atenas. No plano político e social identifica-se 


neste momento um forte movimento daqueles grupos aristocráticos que, nunca tendo aceitado o 


compromisso democrático, surgiam na cena a elaborar meios de sublevar o regime de Atenas. 


Pois, foi justamente uma ação aristocrata que desencadeou o golpe oligárquico mencionado antes


(Candido; Cornelli, 2009: 57).


A esta altura Atenas é um universo efervescente, grupos se defrontam na discussão sobre quem 


doravante seria visto como cidadão. É verossímil que tal debate se fizesse sentir de forma 


indelével naquele momento, pois o que se discute é, de fato, a natureza da participação e a 


prática política, e como e quais grupos poderiam integrar este jogo. Neste sentido, cremos poder 


ressaltar um aspecto na estrutura do Filoctetes.


Mencionamos anteriormente que a obra de Sófocles nos introduz um homem abandonado, que 


vive por dez anos isolado do convívio humano, mas uma necessidade coloca sua reinserção no 


mundo humano como condição sine qua non. É urgente que isso se realize. O isolamento de 


Filoctetes é constantemente mencionado através da descrição da ilha de Lemnos, lugar ermo, 


hostil à vida humana, e por homem algum jamais pisada. Na própria figura de Filoctetes pode-se 


observar algo análogo, pois ele é descrito como um ser “ἀπηγριωμένος” (vv. 226) (asselvajado). 


Do mesmo modo, aparece como “ἂφιλον, ἒρημον, ἂπολιν, ἐν ζῶσιν νεκρόν” (vv. 1018) (“um 


homem sem amigos, sem cidade, um cadáver entre os vivos”).


A Filoctetes pouco resta de sua condição humana; ele habita espaço a meio caminho da 


humanidade e bestialidade. Todavia, busca o contato humano, deseja o retorno para seu lar, e 







quando entra em contato com outro homem, que é grego – Neoptólemo – saúda e emociona-se 


diante da fala grega e de uma companhia (vv. 234-237). Mas, de fato, a vontade de Filoctetes é 


não voltar a combater ao lado do exército grego, seu desejo é o caminho para sua casa, e acaba 


descurando do projeto coletivo (vv. 1238). Diante disto, Neoptólemo lhe dirige:


Ne. Aos homens a sorte dada


pelos deuses é necessário suportar.


Mas a quantos que por vontade própria estão em aflições,


como tu, a esses nem é justo que se tenha


indulgência nem que alguém os lamente.


Tu te tornaste selvagem, e não acolhes um conselheiro,


e se alguém te adverte falando com benevolência,


odeias como a um inimigo, considerando-o um opositor (vv. 1316- 1323).


A postura tácita e inflexível de Filoctetes é reprovada e, cometendo um excesso, de forma 


desmedida incorre na ὕβρις (insolência), algo condenável no pensamento grego. O retorno de 


Filoctetes é problemático, gera um debate. Com Odisseu seu convencimento só poderia ser 


realizado através de mentiras. Por seu turno, Neoptólemo vê que só a persuasão pelos 


argumentos claros pode solucionar o caso. Assim, a cena do Filoctetes se converte em algo 


análogo a uma praça pública, debatendo-se meios de agir, as tensões que ocupam lugar na ação 


da obra lembram as mesmas tensões e conflitos políticos que se realizavam no jogo político da 


pólis.


A peça encerra com a intervenção da divindade, Héracles:


He. E a ti, filho de Aquiles, o seguinte aconselharei, pois nem tu sem ele és forte


para capturar a planície de Tróia nem ele sem ti,


mais igual a dois leões aliados vigiai,


ele a ti e tu a ele (vv. 1433-1437).


O que se vê é que pela anunciação da divindade, tanto Filoctetes, como Neoptólemo são 


integrados no mundo dos homens, no mundo da política. Na intervenção de Héracles nota-se que


Filoctetes deve ceder às palavras de Neoptólemo e pela ordem que a divindade2 traz novamente 


ao mundo humano vê-se o triunfo do bom convívio entre os cidadãos. Neoptólemo parece 


realizar uma função de mediador na reinserção de Filoctetes na vida coletiva, promovendo assim 


o ethos da cidade democrática. Para Pierre Vidal-Naquet, o Héracles que aparece em cena, não é 


o arqueiro caçador, o Héracles matador de feras indômitas. Mas ao contrário, é um Héracles 


2� Mesmo que não constitua o problema central de nosso texto, pensamos ser importante um comentário sobre a questão da 
divindade. A questão do oráculo é um tema que também circula nas estruturas do  Filoctetes. Tanto Odisseu, quanto Filoctetes 
creem agir com piedade para com os deuses, cada uma a sua maneira. Assim, o debate oracular gira em torno das complexas 
relações que as personagens da peça travam com o plano do extra-humano. Ainda, a evocação do deus no prólogo da peça, bem 
como sua aparição ao final, trazendo a ordem, mostraria que por parte de Sófocles as mãos divinas estão no leme dos 
acontecimentos (PULQUÉRIO, 1968: 114).







hoplita, e sua ordem aos dois heróis, que lutem lado a lado, cuidando um do outro, recorda o 


juramento do jovem hoplita, nunca abandonar seu companheiro (Vidal-Naquet, 2011: 139). Em 


suma, crê-se que seja possível fazer uma leitura do Filoctetes e destes aspectos em específico de 


forma a interpretá-la como uma tragédia que procura mostrar o lugar e compromisso que cada 


cidadão deve manter com sua pólis, ou seja, com o espirito comunitário. Deste modo, em uma 


Atenas que se vê conturbada, mesmo em estágio de conflito civil, Sófocles em seu Filoctetes 


aparece como poeta-instrutor, que pela imagem do mito promove valores da pólis clássica, em 


outras palavras, há um destaque piedoso ao convívio comum, bem como, a inserção dos 


humanos na vida coletiva é um ideal que deve se manter presente para que a cidade se mantenha 


longe dos perigos da sedição, da desordem interna.
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ODISSEU E AS SEREIAS – A MÚSICA COMO ELEMENTO NA ICONOGRAFIA DO MITO


LIDIANE CAROLINA CARDERARO DOS SANTOS1


RESUMO


Este artigo tem por objetivo analisar a iconografia em cerâmica grega e de influência grega 


produzidas entre os séculos VI e IV a.C. e que retratam o episódio da passagem do barco de 


Odisseu pelas Sereias e como ele as venceu por meio da astúcia, narrado no Canto XII da Odisseia, 


de Homero2.


A Odisseia é o texto mais antigo de que temos conhecimento que se refere às Sereias, e data de 


época semelhante também a representação dessas criaturas em iconografia grega. A análise que se 


segue visa tratar de maneira particular como é representado, iconograficamente, o elemento musical


desse episódio. Para tanto, de início cabe situar a cena a partir de sua origem, o Canto XII da 


Odisseia homérica.


A fim de esclarecer sua relação com a música, faz-se um breve apontamento sobre a genealogia das 


Sereias e os contextos mitológicos em que estão inseridas, referenciando algumas problemáticas 


que se mostram pertinentes. A partir daí, é possível identificar a relação desses seres com a música, 


seja pelo seu emblemático canto, seja pelo uso de instrumentos musicais. De acordo com essa 


construção literária desenvolve-se a análise da iconografia relacionada com o episódio e suas 


tipologias, bem como os tipos de vasos que lhes servem de suporte e as relações que as imagens 


estabelecem com eles.


Palavras-chave: Sereias; Odisseia; Iconografia cerâmica; Música; Grécia Antiga.


Para esta análise consideramos um catálogo iconográfico (anexo) que compreende sete imagens 


reproduzidas em vasos gregos e de influência grega produzidos entre os séculos VI e IV a.C. e que 


remetem à obra Odisseia. As imagens retratam o episódio da passagem do barco de Odisseu pela 


ilha de Antemoesa, habitação das Sereias, e como ele resistiu à sua música, e são reproduzidas em 


variadas formas de suporte cerâmico.


1� Mestranda em História pela Universidade Federal de Pelotas (UFPel); Mestranda em Estudos Clássicos pela Universidade de 
Coimbra (UC). Bolsista CAPES.


2� Não entraremos aquí na Questão Homérica, considerando os poemas homéricos surgidos no século VIII a.C. mas tendo sua versão 
definitiva estabelecida por Homero no século VI a.C., conforme as proposições de Gregory Nagy.







As Sereias são seres encontrados nas mitologias mais antigas, como a assírio-babilônica e a 


egípcia. No entanto, para o mundo ocidental a construção mais relevante desses seres será a de 


origem grega.


É significativo lembrar que a obra homérica é a mais antiga referência literária de que se tem


notícia em que essas figuras aparecem. De acordo com a tradição homérica as Sereias são duas, 


embora outras fontes posteriores deem conta de serem três, chegando ao número de oito, como 


relata já mais tardiamente Platão.


Nas imagens analisadas contam-se equilibradamente três Sereias em três das imagens 


elencadas, enquanto outras três delas possuem representadas duas Sereias e em uma outra, sendo 


fragmentada, apenas pode ser certificada a presença de uma Sereia – porém, provavelmente não 


seria a única, dado o contexto da cena representada.


A ODISSEIA


No Canto XII da Odisseia, Homero narra o encontro entre Odisseu e seus companheiros com as 


Sereias e como ele, com a ajuda de Circe, empreendeu artifícios para sobreviver a seu canto sem, no


entanto, deixar de ouvi-lo.


Isso tudo chegou a um fim, agora escuta.
O que vou te dizer, um outro deus te lembrará.
Às Sereias primeiro te aproximarás, elas que a todos
os homens encantam, por causa delas se aproximam.
Quem a isso ignora, se avizinha e escuta a voz das Sereias,
nunca mais verá a mulher e os filhos pequenos
nem retornará para a casa.
Mas pelo canto melodioso das Sereias ficará encantado.
Elas estão sobre um prado com ossos de ambos os lados
de corpos em decomposição, com peles ressecadas.
Segue a diante. Sobre os ouvidos dos companheiros
cobre com cera, para que nenhum deles as ouça.
Se ao mesmo tempo quiseres, ouve-as,
mas que te amarrem no barco pelos pés e as mãos,
ereto ao mastro, por meio de cordas,
enquanto te deleitas a ouvir as Sereias.
(Odisseia 12.37-523)


3� Salvo indicação em contrário, todas as traduções apresentadas neste trabalho são de nossa autoria.







Na passagem reproduzida acima, Circe descreve a Odisseu o primeiro dos perigos que deverá 


enfrentar em seguida, o encantamento do canto das Sereias, ao passar com o barco próximo à ilha 


em que habitam.


Apesar da forte ligação da descrição dos arredores da ilha com o mundo inferior e, por conseguinte, 


com a morte, esse aspecto da ilha não aparece representado iconograficamente na cerâmica grega. A


ilha é representada apenas por seus rochedos, onde estão pousadas as Sereias.


Circe adverte Odisseu do poder encantador e mortal do canto das Sereias, ao enfatizar que quem as 


ouve cantar não retorna à sua casa. Em seguida, revela-lhe o artifício para passar imune pela ilha, 


cobrindo com cera os ouvidos dos companheiros e ordenando-lhes que o amarrem no mastro do 


barco, para que ele possa ouvir o canto sem ser levado por elas para a morte.


As Sereias têm por natureza serem seres enganadores e é através do canto que expressam seu poder 


sedutor e persuasivo. É um canto que visa o convencimento, que expressa uma intenção de cantar 


algo significativo caso o navegante se aproxime. Nele, as Sereias prometem a Odisseu cantar seus 


feitos em Troia, valendo-se do fato de ele ter sido o protagonista do desfecho da guerra. Esse início 


de seu canto soa como uma pretensão de mantê-lo imortalizado como o herói da Ilíada, e não como 


o herói da Odisseia, provocando assim uma interessante transição entre um poema e outro, na qual 


as Sereias atuam como intermediadoras entre dois momentos da vida de Odisseu. O canto funciona 


como um convite, no qual as Sereias utilizam argumentos semelhantes aos que as Musas usariam 


para tentar convencê-lo a se aproximar.


‘Venha para perto, brilhante Odisseu, glorioso Aqueu,
pare a nau, para então escutar a nossa voz.
Jamais alguém passou por aqui em nau negra,
sem que a melodia de nossas bocas ouvisse.
Depois afasta-te, satisfeito e cheio de conhecimento.
Sabemos tudo o que se passou em Troia
Por vontade dos deuses, Argivos e Troianos sofreram,
Tanto quanto o ocorrido na terra fértil.’
(Odisseia 12.184-191)


Seu canto se assemelha, portanto, ao epos dirigido às Musas ao se iniciar uma epopeia, de forma a 


se tornar irresistível aos ouvidos do herói. Mas também a hinos cantados em honra ao herói morto 


em campo de batalha, típico do poema épico. No entanto, por essa perspectiva, é curioso lembrar 


que Odisseu não morreu em Troia e que a morte provocada pelo canto das Sereias não se 


configuraria na “bela morte” (kalos thanatos) própria dos heróis; assim, esse tipo de exaltação que 


elas tentam empreender, atribuindo-lhe o epíteto “brilhante aqueu”, não condiz com a figura de 


Odisseu. Buscam convencê-lo a abandonar seu destino, o retorno a Ítaca, oferecendo algo que ele 


claramente não pode ter.







É importante notar que a narrativa se refere às Sereias apenas com relação a seu canto e ao poder de


sua música, não se dedicando em momento algum à sua descrição física, tampouco à sua 


genealogia, relegando-as a autores posteriores. Apolônio de Rodes, na Argonáutica (4.892-911), 


será o primeiro a apresentar uma descrição física das Sereias, com corpo de ave.


Um vento favorável levava a nau. Em seguida avistaram
a bela ilha de Antemoesa, onde as harmoniosas
Sereias, filhas de Aquiloo,faziam perecer
com o encanto de seus doces cantos a todo aquele que se aproximasse.
As deu à luz, por dividir o leito de Aquiloo,
a bela Terpsicore, uma das Musas. Em outro tempo
haviam servido à valorosa filha de Deo
ainda virgem, acompanhando-a.
Mas então eram, em sua aparência,
semelhantes em parte a aves e em parte a donzelas.
Sempre à espreita em um rochedo com bom porto,
quantas vezes já arrebataram a muitos o doce regresso,
consumindo-lhes de languidez! Sem salvação para estes,
também emitiram de suas bocas uma voz encantadora. Eles, da nau,
já se dispunham a desatar as amarras sobre as orelhas,
se o filho de Eagro, o trácio Orfeu,
tendo em suas mãos a lira Bistonia,
não tivesse entoado a vivaz melodia de um canto ligeiro,
a fim de que seus ouvidos zumbissem
com a ruidosa interferência de seus acordes.
E a lira superou a sua voz. Ao mesmo tempo o Zéfiro e o sonoro ruído,
levaram a nau; e aquelas emitiam um confuso rumor.
(Apolônio de Rodes, Argonautica 4.892-911)


O encontro de Odisseu com as Sereias também foi relatado na literatura por outros autores antigos, 


em diferentes épocas entre os períodos Arcaico e Clássico. Na Bibliotheca de Apolodoro, por 


exemplo, há no relato do encontro das Sereias com Odisseu uma das indicações conhecidas de sua 


genealogia, a descrição delas como instrumentistas, além de um relato de sua morte:


E tendo vindo até Circe ele foi em sua direção e lançou-se ao mar, e navegou passando pela
ilha das Sereias. Agora as Sereias eram Pisinóe, Aglaópe e Telxiépia, filhas de Aqueloo e
Melpomene, uma das Musas. Uma delas tocava a lira, outra cantava, outra tocava o aulos, e
dessa maneira elas eram aptas a persuadir os marinheiros que passavam por perto, e a partir da
cintura elas tinham forma de aves. Navegando por elas, Odisseu desejou ouvir seu canto, mas
pelo alerta de Circe ele tapou os ouvidos dos companheiros com cera e ordenou que o
amarrassem ao mastro. E sendo persuadido pelas Sereias a ficar, ele implorou para ser liberto,
mas eles o amarraram ainda mais. Agora era predito para as Sereias que elas próprias deviam
morrer quando um barco passasse ileso por elas, então elas morreram. (Apolodoro,
Bibliotheca, Epitome 7.18-19).


De acordo com Serena Ensoli (1996, 98), foi por volta dos séculos VII e VI a.C. que a 


representação iconográfica das Sereias em cerâmica ática se tornou representativa, apresentando 


como base de sua tipologia a influência da tradição homérica: corpo de ave e cabeça feminina, 


provida de asas mas não de braços humanos e pousadas sobre rochedos. Conectadas a esses tipos 


estão as características que se perpetuarão nessas criaturas desde logo, como o poder encantador e 


sedutor do canto, que representará a partir desse momento sua faculdade mágica, extremamente 


ligada ao poder mântico expresso no canto homérico.







A primeira representação conhecida desse episódio da Odisseia está em um Aryballos corinto de 


figuras negras do início do século VI a.C. (Fig. 01), e consolida de forma evidente a tipologia 


fundamental dessas figuras, aves rapinantes com faces femininas, estabelecendo o número de 


Sereias em duas, conforme a tradição homérica. Embora haja modificações posteriores a essa 


tipologia, considerando outras tradições, como a hesiódica, essa forma de representação não se 


perde. Na iconografia deste vaso as Sereias apresentam corpos de ave e rosto humano, e estão 


pousadas sobre um rochedo. Ao seu lado direito há uma figura feminina, que tem sido interpretada 


como sendo Circe. A forma da rocha em que estão, com as extremidades sobressalentes, reforçam a 


hipótese de que elas estariam dentro de uma caverna, de onde podem esconder seu corpo para que 


os marinheiros apenas vejam seu rosto feminino, sedutor. À esquerda das Sereias está o barco onde 


se vê Odisseu atado ao mastro e contemplando seu canto, enquanto seus companheiros remam na 


direção contrária à ilha. Sobre o barco há dois abutres, prontos para atacar a parte dos marinheiros 


que lhes for deixada, ou seja, o corpo, pois a alma seria guiada até a porta do Hades pelas Sereias, 


de acordo com a mitologia que as permeia.


O vaso em que está a referida iconografia traz em si uma significação, ou justificativa, que dá conta 


da relação entre a imagem e o suporte. Esta imagem está inserida em um  Aryballos, vaso cuja 


função é conter perfume ou óleo, fortemente presente na esfera feminina; muitas vezes, também, 


usado pelos atletas para conservar o óleo usado para ungir o corpo nas competições. Percebe-se, 


portanto, como é emblemática a representação de um herói grego nesse tipo de vaso, ainda que 


Odisseu não tenha sido um herói destacado por sua bravura, mas sim pela astúcia.


Data de época relativamente próxima, fins do século VI a.C., uma Oinochoe de figuras negras (Fig. 


02) em que Odisseu é retratado atado ao mastro do barco, que por sua vez não aparece na imagem. 


Aqui, no entanto, as Sereias são três, representadas de forma vultuosa sobre a encosta da ilha. A 


forma abobadada do fundo do rochedo incita, também, a interpretação de que seria uma caverna. 


Todas juntas são representadas apenas como cantoras, não trazem instrumentos musicais. 


Constituem-se, além disso, de corpo de ave e a face humana, possuindo apenas asas, mas não 


braços, que aparecerão na iconografia posterior. Pode, portanto, ser vista como uma transição ou 


miscigenação de tradições iconográficas distintas. Vê-se que sua proporção corpórea, comparada à 


dos ocupantes do barco, é menor. Esse artifício poderia ser utilizado pelo pintor tanto para dar ideia 


de distanciamento quanto para enfatizar a figura de Odisseu.


AS SEREIAS


Ora referidas como “seres monstruosos”, ora como “ninfas do mar” ou “feiticeiras”, esses seres de 


corpos parte aves e parte mulheres têm diversas genealogias relatadas na literatura grega antiga. Do 







mesmo modo, a mitologia relacionada às Sereias vai variar bastante. Ainda assim, imagens datadas 


do século VIII a.C. foram identificadas como Sereias a partir do relato homérico, posterior, e 


ratificadas pelas descrições que se seguiram.


Geralmente, são tidas como filhas do deus-rio Aquiloo e da musa Melpômene – ligada às artes e à 


música, o que daria sentido à sua conexão com as Sereias.


No pseudo-hesiódico Catálogo das Mulheres (frs. 27-28 M-W) as Sereias eram duas e seus nomes 


seriam Telxíope, que remonta a thelgein (o mesmo verbo utilizado na Odisseia 12.40, 44) e 


significa algo como “aquela que pronuncia palavras irresistíveis”; e Aglaófone, que reporta a  


aglaos, termo que é usado para conotar “canto” e que daria um significado ao nome semelhante a “a


de canto esplêndido”.


Apolônio de Rodes, na Argonáutica (4.892-919), ao narrar o episódio com as Sereias, as apresenta 


como filhas de Aquiloo com outra musa, Terpsícore. De toda forma, é consenso, neste caso, que as 


Sereias seriam filhas de Aquiloo com uma das Musas, o que por uma genealogia genérica 


justificaria sua ligação com o mar, portanto a água, por meio do pai; e a ligação com a música seria 


advinda da mãe. Não ignoremos, no entanto, a existência de outras genealogias descritas, como a de


serem filhas da deusa Gaia.


Já no século V a.C. Platão vai contá-las em oito na sua obra República (617b-c), ao relacionar a 


harmonia de seu canto com a harmonia cosmológica dos pitagóricos. Arribas (2007) atenta para o 


fato de os pitagóricos e neoplatônicos terem relacionado o coro das Musas, que produz harmonia, e 


as esferas com as Sereias, de modo que as Musas foram equiparadas ao logos, à episteme – o 


conhecimento –, enquanto as Sereias à doxa – a conjectura –, negando, portanto, o conhecimento 


verdadeiro por parte destas.


A mitologia em torno desses seres aponta que elas teriam sido punidas por Demeter por não terem 


socorrido sua filha, Perséfone, a quem serviam como cantoras no coro, à ocasião de seu rapto; 


tendo, pois, os corpos transformados em aves. Conforme o relato de Apolodoro (Bibliotheca, 


Epítome 7.18-19) um oráculo teria dito, então, que elas viveriam tanto tempo quanto não deixassem


escapar da morte por seu canto os marinheiros que cruzassem a ilha de Antemoesa, em que 


habitavam.


Sabe-se que as Sereias foram vencidas por duas vezes. A primeira por Orfeu e os Argonautas, assim 


como relatado por Apolônio de Rodes na Argonáutica, e a segunda por Odisseu, tal qual relatado 


por Homero na Odisseia.


Uma explicação para que a morte das Sereias não tivesse ocorrido após a passagem dos Argonautas 


seria que eles não sobreviveram de fato à sua música, pois não a escutaram graças à superioridade 







da música de Orfeu. Tendo, portanto, Odisseu resistido ao seu canto, elas não suportaram a derrota e


lançaram-se ao mar, cometendo o suicídio.


A propósito da morte das Sereias, há uma iconografia sobre um Stamnos de figuras vermelhas 


proveniente da Etrúria, datado em torno de 500 a 450 a.C. (Fig. 03) em que há ao centro o barco em


que Odisseu (nomeado), atado ao mastro, ouve o canto das Sereias. Seus companheiros são 


representados sentados aos remos. À esquerda e à direita do barco há rochedos onde cantam duas 


Sereias. Uma terceira Sereia é representada empreendendo um mergulho ao mar, de olhos fechados,


um forte indício de que esta seja uma representação de seu suicídio. As Sereias neste vaso são 


representadas com a totalidade do corpo como um pássaro e apenas a cabeça humana, enfatizando a


qualidade de seu canto.


A versão de que as Sereias teriam cometido suicídio, jogando-se ao mar e transformando-se em 


pedras, é bastante enraizada na cultura antiga grega, sendo elas elementos bastante presentes em 


ocasiões em que o tema do suicídio é tratado.


Há ainda uma terceira forma de morte das Sereias, relatada por Pausânias (IX, 34.2-3), de acordo 


com a qual as Sereias pretendiam a glória de cantar melhor do que as Musas e, incitadas por Hera, 


desafiaram-nas. Ao perder, as Musas, por castigo, teriam retirado as penas de suas asas, fazendo 


assim com que caíssem ao mar, transformando-se em pedras.


A IMAGEM DAS SEREIAS


Uma Oinochoe de figuras negras proveniente de Atenas (Fig. 04), datada entre 525 e 475 a.C., traz a


iconografia da cena homérica em que, à direita, Odisseu está atado ao mastro do barco para ouvir a 


música das Sereias. À esquerda, sobre uma encosta, as três Sereias, uma ao lado da outra. As 


Sereias apresentam braços humanos e já não são representadas apenas como cantoras, mas também 


como instrumentistas. A primeira toca o aulos, a segunda canta e a terceira toca a lira. Nesta 


imagem as figuras das Sereias estão em evidência, sendo representadas maiores do que os 


tripulantes do barco e o próprio Odisseu, que por sua vez já é maior do que seus companheiros. O 


barco traz bastante evidente sua interessante forma de javali, que remete à cicatriz de 


reconhecimento de Odisseu enquanto herói, mas também ao seu status de nobreza diante da 


sociedade grega; característica recorrente nas representações do episódio.


De acordo com Serena Ensoli (1996, 101), a partir do final do século IV a.C. a representação do 


episódio na tradição ática se torna mais presente, apesar de já ser evidente a preferência pela 


iconografia sepulcral para a representação das Sereias, porém com algumas mudanças 


fundamentais. As Sereias foram fixadas em número de três, e passaram a ser reproduzidas com 


braços humanos e tocando um instrumento musical. Essa tipologia segue a tradição hesiódica, de 







acordo com a qual as Sereias são três, a primeira toca a lira, a segunda canta e a terceira toca o 


aulos. Desse modo, as Sereias compreendiam a totalidade prática da produção musical: vocal, 


através do canto; e instrumental, pela presença tanto de um cordófono quanto de um aerófono. 


Raras são as variações com relação aos instrumentos, permanecendo a tradição referida por 


Apolodoro. No entanto, a tradição anterior, de representar apenas duas Sereias, não se perdeu. 


Houve, sim, uma miscigenação entre as tradições e mitologias nas quais estavam inseridas, 


principalmente no que diz respeito às iconografias produzidas nas regiões colonizadas, como a 


Magna Grécia.


Há no episódio homérico uma pluralidade de significados, que se confirmará em outras obras que 


citam ou tratam da figura das Sereias. De início identificamos a relação de seu canto com a morte, o


que faz delas próprias intermediárias entre a vida e a morte. Essa relação vai ser melhor explorada 


na iconografia de vasos funerários, especialmente Lékithoi, cuja produção é intensificada por volta 


do século IV a.C.


Apesar de a cena homérica em si não estar entre as recorrentes figurações das Sereias em Lékithoi 


funerários, podemos encontrar este episódio representado em um Lékithos de fundo branco 


atribuído ao Pintor de Edimburgo e datado de aproximadamente 500 a.C. (Fig. 05), em que se pode 


ver Odisseu amarrado ao mastro do barco enquanto ouve duas Sereias, uma de cada lado do mastro.


A da direita toca um aulos enquanto a da esquerda toca uma lira, corroborando a proposição 


hesiódica da completude musical. De cada lado de Odisseu há um golfinho, animal marinho 


também fortemente relacionado à música e ao canto. Na imagem não se vê o barco e os outros 


tripulantes, apenas o mastro e a água ao fundo. Cada Sereia está sobre um rochedo, e suas figuras 


apresentam, além do rosto feminino, os braços humanos, características provenientes já de uma 


tradição posterior à homérica, e que surgiram pela necessidade de representar as Sereias como 


instrumentistas.


Analisando a imagem das Sereias é possível refletir acerca de sua figuração. Pode-se ver, inclusive 


se tomarmos apenas as imagens elencadas, que as Sereias não somente têm corpos de ave, mas sua 


representação as mostra como aves de rapina, pela sua posição sobre o rochedo e patas facilmente 


confundidas com garras, como as das águias.


Na simbologia homérica a águia pode ser entendida como um presságio de morte ou de vingança 


cruel. Além de águias, as Sereias também podem ser comparadas a abutres, o que é evidenciado 


pela descrição homérica da ilha que habitam, cercada por ossos e peles, um cenário horrendo que 


propicia a conexão com aves carniceiras.


Loes Opgenhaffen (2010: 50) faz uma reflexão esclarecedora acerca da ilha das Sereias e sua 


semelhança com o Hades, considerando a forte relação que as Sereias têm com a morte e sua 







designação como elo entre os dois momentos, a vida e o pós-vida. Segundo ele: “o aspecto natural 


do prado simboliza o contínuo ciclo de criação de decadência, e subsequentemente pode ter servido 


como referência para morte. Na Grécia Antiga o mundo inferior podia ser também chamado de 


‘campo de ossos’ e a descrição homérica como uma ilha rodeada por ossos pode ser tomada como 


referência para o mundo inferior”.


A particular situação com as Sereias investindo sobre o barco, em forma de ataque evidente aos 


marinheiros e a Odisseu, não é a forma mais comum de representação das Sereias. Elas são mais 


comumente representadas pousadas sobre o rochedo da ilha, atraindo o barco até elas; no entanto, 


um fragmento de um Phorminkos de figuras negras (Fig. 06), proveniente de Atenas e datado de 


aproximadamente 550 a 500 a.C. nos mostra uma sereia sobrevoando o mastro da nau de Odisseu, 


de forma a aparentar um ataque. Uma figura que tem sido interpretada como Polifemo, está sentado 


sob o mastro, e à esquerda da cena há uma outra figura masculina. A figura da Sereia, com asas 


abertas, por si já se configura uma forma incomum de representação. Não se vê muito mais da 


criatura, sendo impossível constatar se portava algum instrumento ou se apresentava o busto 


feminino. Apesar de vermos apenas uma, provavelmente ela não estaria sozinha na cena, sendo 


acompanhada de mais uma ou duas Sereias.


Pelo seu aspecto ambíguo, sua forma dual, humana e animalesca, as Sereias podem ser consideradas


símbolos de transição. Tendo a morte como transição da vida para o pós-vida, em que as Sereias 


atuam de certa forma como guias da alma durante a passagem de um estado para outro.


Essas duas importantes características das Sereias, a música e a relação com a morte, eram 


profundamente arraigadas na cultura grega e se configuraram como importantes indicadores de sua 


civilização, especialmente em períodos de larga colonização. Fato que pode ser reconhecido ao se 


constatar a forte presença das Sereias em iconografia funerária de origem italiota.


Um Krater de figuras vermelhas (Fig. 07) proveniente de Pesto e atribuído ao Pintor de Piton, por 


volta de 340 a.C., evidencia essa presença da iconografia ligada às Sereias na península itálica. Nele


a cena da Odisseia é representada unindo a tradição tipológica grega já arraigada e elementos 


inseridos e transformados por uma tradição local. A imagem apresenta ao centro o barco em que 


Odisseu está atado ao mastro para ouvir o canto das Sereias. Seus companheiros as observam, 


embora não possam ouvir. São duas as Sereias, postas uma de cada lado do mastro e, apesar de 


aparentemente não estarem sobre rochedos sua figuração não é de voo, o que deixa inferir que estão


pousadas, embora as rochas não estejam explicitas. Sua tipologia é já percebida como tardia e 


condiz com aquela mais comumente representada na produção italiota, em que a metade inferior da 


criatura configura-se como corpo de pássaro, enquanto a metade superior é claramente um dorso 


feminino. A Sereia da direita carrega uma lira na mão esquerda e um espelho na mão direita, 







elemento também novo na representação desta cena homérica. Por sua vez, a Sereia da esquerda vai


trazer um instrumento de percussão, um tympanon, que apenas aparece nas representações italiotas 


de Sereias.


O CANTO DAS SEREIAS


O canto das Sereias é descrito como um discurso elaborado com palavras agradáveis, convincentes, 


que, no entanto, carregam sempre algum tipo de sedução ou engano. Nele se carrega toda a 


ambiguidade que caracteriza a própria essência desses seres.


É através do canto que as Sereias expressam seu poder de sedução e persuasão, características 


humanas, mas também é através dele que levam suas vítimas à morte, expressando seu lado 


rapinante próprio da ave, ou da águia, mais especificamente. O canto inebriante faz delas sedutoras 


mulheres aos olhos dos navegantes que, ao se aproximarem, têm revelado seu terrível aspecto 


animal e seu instinto predador, portador da morte.


Embora não sejam deusas, as Sereias têm uma relação quase divina com a música. Por outro lado, 


diante de suas relações mitológicas, já tratadas anteriormente, as Sereias não se desprendem de sua 


relação com a morte e sua função mítica de guias na transição entre a vida e o pós-vida. Porém, 


cabe perceber que é a própria música que entoam que promove essa ligação com a morte, relação 


que está fortemente expressa em sua representação em ambiente funerário, tão presente na 


iconografia grega, principalmente a partir do século V a.C. Mais uma vez, a relação das Sereias com


a música e sua ligação com a morte estão intensamente conectados.


Fica claro que toda a essência da ação das Sereias está em seu canto, sua música. É ela o 


instrumento de persuasão pelo qual convencem os marinheiros a se aproximarem de Antemoesa 


para, então, serem mortos e levados até o portão do Hades. Esta é a função das Sereias, que ao 


mesmo tempo é a chave para sua própria morte, caso sejam vencidas, o que faz delas vítimas de sua


própria animosidade.


O canto das Sereias não é um canto qualquer, tampouco é algo ininteligível e sem sentido, mas um 


canto persuasivo e manipulador. Seu conteúdo só é compreendido por aquele a quem é direcionado, 


pois expressa seus maiores desejos. Nesse sentido, fica clara a atribuição de uma faculdade 


premonitória às Sereias. Elas certamente conhecem o presente e o passado daqueles que as cruzam, 


mas prometem um futuro que é apenas ilusório e, no caso de Odisseu, impossível.


Essa intenção de convencer através de seu canto diante de Odisseu, por si, expressa essa detenção 


de conhecimento. Uma ideia expressa ao cantarem a Odisseu, na obra homérica: “Do que se passou 







nos campos de Troia sabemos tudo por divino favor, os padecimentos de troianos e argivos, mais o 


ocorrido na prolífera terra”; tal como em Hesíodo as Musas afirmam possuir o conhecimento.


CONCLUSÕES


Homero, assim como outros autores antigos, provavelmente não dispensou atenção para descrever 


as sereias fisicamente, ou mesmo por demonstrar sua genealogia ou a mitologia em que estão 


inseridas, simplesmente por estes não serem seus atributos principais. De fato, o principal atributo 


das Sereias é seu canto, sua música.


É através dessa música que as Sereias cumprem a sua função de mensageiras, ou intermediárias, 


entre duas situações antagônicas que serão únicas para cada uma de suas vítimas.


Desde sua forma corporal, parte animal e parte humana, sedutora e predadora, as Sereias 


representam a constante dicotomia entre vida e morte, passado e futuro, conhecimento e engano.


Por meio da música, seduzem os marinheiros cantando falsas profecias de seu futuro heroico, a fim 


de persuadi-los a se aproximarem de sua ilha, onde finalmente veem seu lado animal, não a tempo 


de escaparem da morte.


De todo modo, por duas vezes foram vencidas. Não por acaso, vencidas por dois heróis, filhos de 


uma divindade com um humano – o Argonauta Jasão e Odisseu – pois os homens comuns não 


teriam a habilidade necessária para resistir, estando condenados a sucumbir ao poder das Sereias se 


a elas se aproximassem.


A iconografia vascular grega, ao longo dos tempos, retratou o episódio do canto XII da Odisseia 


seguindo uma tipologia desde logo arraigada a partir de modelos influenciados por mitologias 


orientais. Partindo de um primeiro padrão, em que as Sereias são duas, seres com corpos de ave e 


faces femininas, alocadas sobre um rochedo de onde cantam para um Odisseu amarrado ao mastro 


de seu barco. As variações vão acontecer a partir de outras tradições literárias que dão conta da 


figura das Sereias, como a hesiódica. As Sereias representadas passam a ser três. Além disso, suas 


figuras passam a ter o dorso feminino e providas de braços, para dar conta da necessária 


representação dos instrumentos musicais. Poucas são as variações com relação aos instrumentos, 


sendo comumente um aulos e uma lira, seguindo também o preposto literário; a produção italiota 


vai dar conta de inserir também instrumentos de percussão, como o tympanon.


Vê-se, portanto e através das imagens selecionadas, que embora tenha havido mudanças na 


tipologia das figuras, um modelo não sobressaiu ao outro, mas sim coexistiram e mesmo se 


mesclaram, permitindo representações ao mesmo tempo bastante semelhantes e portadoras de 


peculiaridades distintivas.







Alguns aspectos se mantiveram, como o fato de Odisseu estar sempre de pé atado ao mastro, na 


maioria das vezes (cinco das sete imagens elencadas) ao centro, ladeado pelas Sereias. Quando três, 


todas juntas à uma extremidade da imagem; quando duas, uma de cada lado. À excessão da figura 


01, em que são duas Sereias acompanhadas por uma figura feminina, lado a lado à direita do barco.


De todo modo, as imagens buscam retratar, o mais fielmente possível, a cena da Odisseia tal qual 


descrita por Homero, enfatizando a importância do aspecto musical das Sereias para a própria 


construção do mito e para o papel social que esse mito vai assumir nas sociedades gregas, em 


diferentes momentos e lugares. Buscam, inclusive, imprimir na imagem o impacto de um aspecto 


sonoro, o aspecto musical, elemento chave para o entendimento do episódio.


Por fim, fica explícito que, apesar das dissonâncias promovidas pelas diferentes influências para a 


representação da cena na iconografia em cerâmica, os aspectos fundamentais para a identificação do


episódio e dos mitos envolvidos prevalecem e se sustentam nessas representações, reforçando toda a


simbologia que pode estar envolvida na cena.
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ANEXO


CATÁLOGO ICONOGRÁFICO


(Ilustrações da autora)
(fig. 01)


Odisseu, atado ao mastro do barco, ouve o canto das duas Sereias que estão à direita, sobre uma rocha 
cujas extremidades se sobressaem, inferindo a interpretação de que seja uma caverna. Junto às Sereias 
uma figura feminina, possivelmente Circe. Os companheiros de Odisseu remam o barco em sentido 
contrário à ilha das Sereias. Sobre o barco, dois abutres aguardam pelos corpos dos marinheiros.


Aryballos de figuras negras, Corinto.
Por volta de 575 a 550 a.C.
Museum of Fine Arts de Boston.
Catálogo Fairbanks, Vases (MFA), nº 467.







(Fig. 02)


Odisseu atado ao mastro do barco. Três Sereias estão postas de forma vultuosa sobre a encosta da ilha. 
Todas juntas são representadas apenas como cantoras, pois não trazem instrumentos musicais, e possuem 
apenas asas, e não braços.


Oinochoe de figuras Negras, Ática.
Por volta de 520 a.C.
Museu Antikensammlun, Berlin, Germany. TBA.
Beazley Archive Number: 9404.







(Fig. 03)


Ao centro o barco em que Odisseu, atado ao mastro, ouve o canto das Sereias. Seus companheiros são 
representados sentados aos remos. À esquerda e à direita do barco há rochedos onde cantam duas 
Sereias. Uma terceira Sereia é representada empreendendo um mergulho ao mar, indiciando seu suicídio. 
As Sereias são representadas com a totalidade do corpo como um pássaro e apenas a cabeça humana.


Stamnos, figuras vermelhas, Vulci, Etruria.
Por volta de 500 a 450 a.C.
Museu Britânico, Londres: 1843.11-3.31
CVA: London, British Museum 3, III.Ic.8, PL.(185) 20.1A-D
LIMC: VI, PL.632, Odysseus 155 (A)
CAVI: London E 440.


 







(Fig. 04)


À direita, Odisseu atado ao mastro do barco; à esquerda, sobre uma encosta, as três Sereias, uma ao lado 
da outra. As Sereias apresentam braços humanos, a primeira toca um aulos, a segunda canta e a terceira 
toca a lira. As Sereias estão em evidência, representadas maiores do que os tripulantes do barco e o próprio
Odisseu. O barco traz uma interessante forma de javali, que remete à cicatriz de reconhecimento de 
Odisseu enquanto herói e à sua nobreza.


Oinochoe, figuras negras, Atenas.
Por volta de 525 a 475 a.C.
Nova Iorque, Callimanopoulos.
Beazley Archive Number: 351329
 







(Fig. 05)


Odisseu atado ao mastro do barco enquanto ouve duas Sereias. A da direita toca um aulos, enquanto a da 
esquerda toca uma lira. De cada lado de Odisseu há um golfinho. Cada Sereia está posta sobre um rochedo
e apresentam, além do rosto feminino, os braços humanos.


Lekythos, fundo branco, figuras negras, Ática.
Por volta de 500 a.C.
Atribuído ao Pintor de Edimburgo.
Museu Nacional de Atenas, Catálogo nº Athens CC958.


 







(Fig. 06)


Asas de uma Sereia sobrevoando o mastro da nau de Odisseu, sob o qual um homem, interpretado como 
Polifemo, está sentado. À esquerda da cena uma figura masculina.


Phorminkos (fragmento), figuras negras, Atenas.
Por volta de 550 a 500 a.C.
Tubingen, Eberhard-Karls-Univ., s101507.
CVA: Tubingen, Antikensammlung des Archaologischen Instituts der Universitat 3, 32-33, PL.


(2267) 22.6-7
LIMC: VII, PL.565, Sisyphos I 15
CAVI Collection: Tübingen D 56







(Fig. 07)


Ao centro, o barco em que Odisseu está atado ao mastro para ouvir o canto das Sereias. Seus 
companheiros as observam, embora não possam ouvir. São duas as Sereias, postas uma de cada lado do 
mastro e, apesar de aparentemente não estarem sobre rochedos sua figuração não é de voo. Sua tipologia 
é já percebida como tardia, em que a metade inferior do corpo configura-se como um pássaro enquanto a 
metade superior é claramente um dorso feminino. A Sereia da direita carrega uma lira na mão esquerda e 
um espelho na mão direita. A Sereia da esquerda traz um tympanon, que apenas aparece nas 
representações italiotas de Sereias.


Krater, figuras vermelhas, Paestum.
Por volta de 340 a.C.
Atribuído ao Pintor de Piton.
Antikenmuseem, Berlim, Alemanha. V. I. 4532





