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RESUMO

MACEDO, J. M. M. A palavra ofertada. Uma analise retorica e formal dos hinos
gregos e da tradicao hinica grega e indiana. 2007. 301 p. Tese (Doutorado) —
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo, 2007.

O objetivo do trabalho € analisar alguns elementos retdricos e estilisticos de certos hinos
gregos de varias épocas. Partindo deles, sdo estudos também alguns hinos da tradi¢ao
indiana mais antiga, contidos no Rig Veda, a fim de sugerir tracos comuns a essas duas
tradi¢des hinicas indo-européias e as suas respectivas especificidades. A tese procura
apontar, com base na leitura de hinos paradigmaticos, as estratégias formais dos poetas
para louvar a divindade. A preocupacao basica € com as estruturas dos hinos, com os
expedientes de que se vale o poeta para expressar seu louvor. Sdo descritos 0s meios com
que, no hino grego, a divindade € atraida para perto e como, em certos poemas, essa
convengdo € quebrada para alcangar efeitos literdrios. Estudam-se pares contrastantes que
estruturam a composi¢ao de determinados hinos e também como esse mesmo contraste,
em outros casos, ¢ deliberadamente borrado em beneficio do louvor. Quanto aos hinos
rigvédicos, sugere-se uma forma peculiar a partir do qual se estruturam, a saber, a partir
do seu centro. Conclui-se que, em ambas as tradi¢des — a grega e a indiana — o hino é
uma oferenda que instaura entre deus e devoto uma relacdo de reciprocidade na qual ele
proprio, hino, atua como objeto de troca — um objeto de troca digno da estima divina, que
chama atencao sobre si mesmo a forca da sua elaboracio estilistica e retorica.

Palavras-chave: Hino. Grécia antiga. Rig Veda. Estilo. Retdrica.

ABSTRACT

MACEDO, J. M. M. The word as an offering. A rhetorical and stylistic study of the
Greek hymns and of the Greek and Indian hymnic tradition. 2007. 301 p. Thesis
(Doctoral) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao
Paulo, 2007.

This work aims at analyzing some rhetorical and stylistic features of some Greek hymns
from various periods. Taking them as a starting point, some hymns from the Rig Veda
will be studied as well, in order to assess certain common characteristics of both hymnic
traditions and their peculiarities. Based on the close reading of the hymns, the author tries
to show the poet’s formal strategy to praise the deity. The structure of each hymn is a
main concern, as are the devices used by the poet to give voice to his praise. As for the
Greek hymns, it will be described how the poet persuades the deity to come near and how
he builds his work based on contrasting pairs. As for the Rigvedic hymns, it is suggested
that some of them are organized around its middle section. The conclusion to be drawn is
that in both traditions — in the Greek and the Indian one — the hymn is an offering that
creates a bond of reciprocity between deity and his worshipper. The hymn itself is valued
in the exchange by means of its stylistic and rhetorical quality.

Keywords: Hymn. Ancient Greece. Rig Veda. Style. Rhetoric.
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NOTA INTRODUTORIA

“A poesia cultual da época antiga perdeu-se”, notou Wilamowitz em 1921,' e de
fato o que restou dos hinos gregos da era arcaica e cldssica é muito pouco em comparacao
com a relevancia do canto hinico na vida religiosa. Na era helenistica, cresce um pouco o
nimero de documentos gracas aos hinos destinados a cultos locais ou a determinados
eventos do calenddrio litirgico, principalmente em Delfos e Epidauro. O material inclui
os Hinos Homéricos, utilizados como preficio a récita dos épicos, o canto monddico de
poetas liricos e elegiacos, composto para ocasides privadas ou banquetes, a lirica coral
tanto dos hinos entoados pelos coros dramdticos quanto dos peds e ditirambos atestados
em papiro, os hinos inseridos na poesia laudatdria dos epinicios, os hinos de Calimaco, os
quais retomam as antigas convengdes do género e por vezes buscam recriar, de maneira
“mimética”, as ocasides de performance, os hinos de culto gravados em pedra, os hinos
orficos, os hinos contidos nos papiros magicos, os hinos filoséficos e alegdricos e ainda
os hinos em prosa dos escritores retéricos Elio Aristides, Menandro Retor e das chamadas
aretalogias de Isis.

O volume de textos que nos foi transmitido € pequeno também em comparacao,
por exemplo, com a riqueza de um corpus hinico como o Rig Veda, com seus mais de mil
hinos que correspondem aproximadamente — como mais de um ja observou — ao tamanho
da Illiada e Odisséia juntas. No horizonte da religido indo-européia, no entanto, os hinos
gregos sobressaem por compor, ao lado dos hinos indo-iranianos, os principais exemplos
de poética hinica que remontam A matriz comum.” Serdo eles, os hinos gregos, meu ponto
de partida e de chegada nesse trabalho, com eventuais incursdes no terreno indiano, a fim
de estudar temas estilisticos abrangentes da tradi¢cdo hinica grega e confronté-los, quando

oportuno, com o uso que deles € feito pela tradi¢do irma no campo indo-europeu.

! Wilamowitz (1921), 242.

? No processo de transmissio oral, perderam-se praticamente todas as informagdes sobre os hinos celtas,
eslavos, balticos e germanicos; os hinos hititas s2o numerosos, mas a sua natureza ¢ tributaria sobretudo da
tradicdo mesopotdmica, ndo da indo-européia; quanto aos hinos em latim, varios dos seus recursos retéricos
foram tomados de empréstimo aos gregos e ndo representam (com a possivel exce¢do do Hino Saliar dos
irmdos Arval) uma heranga autdnoma. Cf. West (2007), 304s., Schmitt (1967), 195-220, e Durante (1976),
155-66.



Meu objetivo basico € analisar a expressao formal da intencdo retérica de louvar
as divindades. Uma das minhas preocupacdes constantes, como logo ficara claro, € com a
estrutura dos hinos, com as suas repeticdes expressivas em diversos niveis — temético,
verbal, fonético etc. — que obedecem ao propdsito laudatério especifico de cada poeta.
Nao basta, para tanto, fazer uma listagem deste ou daquele recurso retdrico ou arrolar os
poemas que os contém; é preciso mostra-los em uso, descrever como o poeta lanca mao
de determinadas estratégias para criar certos efeitos estéticos, como os integra no poema.
Dai por que procuro, na medida do possivel, fazer uma leitura cerrada das obras, ao
contrério de autores como por exemplo Keyssner, que raramente levam em conta o hino
como unidade de sentido.’

Cabe aqui uma palavra sobre o meu corpus. Como se sabe, o Rig Veda é um
conjunto de hinos composto e transmitido oralmente entre 1500-1000 a.C. e organizado

em dez livros ou mandalas, sendo seis deles — os chamados “Livros Familiares” (II-VII) —

atribuidos a diferentes familias de bardos. Nesses livros, por exemplo, a divisdo em hinos
e as suas fronteiras seguem principios claros, identificados por Bergaine e Oldenberg:”* o
numero de hinos por livro cresce; uma pequena série de hinos enderecados a Agni, Indra
e outras divindades sdo dispostos segundo o nimero total decrescente de hinos em cada
grupo; dentro de cada série, os hinos progridem do maior para o menor, e outro fator para
decidir a ordem € o metro: uns precedem os outros, em seqiiéncia rigida. Embora o hino
forme assim uma unidade autbnoma, e embora nos tltimos cento e cinqgiienta anos os
ind6logos e indo-europeanistas tenham feito avancos monumentais na compreensao de
um texto freqiientemente obscuro, repleto de elipses e alusdes enigmaticas, sao raros os
autores que se dedicaram ao estudo dos poemas como conjunto independente, dotado de
estrutura prépria. Uma das excecdes recentes é Stephanie Jamison, cujo trabalho inspirou

a parte relativa aos hinos védicos dessa tese.’

? Esta é a razdo pela qual deixo de fora os hinos avésticos, que compdem, a par dos hinos indianos, a outra
vertente da hinologia indo-iraniana: sua estrutura ja foi e continua sendo amplamente tratada — ao contrario
do que ocorre com os hinos rigvédicos — por Schmidt (1968b), (1974) e (1985), Schwartz (1998), e Hintze
(2002). Que os hinos gregos tenham por caracteristica “die besonders konsequente literarische Formung,
die Integration in Poesie”, € assinalado por Burkert (1994), 16.

4 Bergaine (1886), Oldenberg (1884) e (1888), esp. 191-270.

> Cf. Jamison (2004) e (2007), esp. 51-89 (“Structuring Devices in Rigvedic Hymns™). Faco notar que s6
tive acesso a esse dltimo texto quando a tese ja havia sido escrita.



Se o Rig Veda representa um corpus fechado, inverso € o caso dos hinos gregos
de que trato. Aqui os limites sdo mais flexiveis, tanto em termos diacronicos quanto pela
funcdo que cumprem os poemas. Trata-se de hinos rapsddicos, cultuais, simpéticos ou
liricos, empregados em culto ou de fundo literdrio — porém a todos, em diversos graus, €
comum a forma conservadora da poesia hieratica.’ De uns, o recurso retorico esta calcado
na prética cultual efetiva, de outros, o elemento formal ganha precedéncia na tentativa de
recriar a imagem associada ao género. Em hinos tardios, portanto, nio € raro que tracos
estilisticos sejam tanto mais evidentes, mas a verdade é que j4 na era cldssica existe uma
sofisticada manipulag¢do do género, cujas regras sdo observadas ou entdo deliberadamente
infringidas para criar efeitos literdrios. Estejam estreitamente ligados a pratica religiosa
ou ndo, os hinos gregos de todas as épocas costumam utilizar certas estratégias retdricas
que se repetem, empregadas com maior ou menor sucesso segundo o contexto ou a
habilidade do poeta.

Sao algumas dessas estratégias que procuro descrever neste trabalho. No primeiro
capitulo, trato inicialmente de um dos aspectos formais mais marcantes dos hinos gregos:
a auto-referencialidade, o meio formal e estilistico de que se vale o poeta hinico para
atrair a divindade para perto, para seduzi-la ao instante presente da celebra¢do, em um
movimento que leva do universal ao particular, do geral ao concreto (itens 1.1.1 a 1.1.17).
Em seguida, mostro como tais estratégias, certamente reconheciveis pelo publico, sdo
utilizadas pelo poeta para frustrar ou corroborar as expectativas dos ouvintes, ou ainda
conferir um colorido especial a sua obra (itens 1.2.1 a 1.2.3). No capitulo 2, sugiro uma
forma particular pela qual alguns dos hinos rigvédicos estruturam-se, a saber, a partir do
seu centro. Varios sdo os meios utilizados pelos rsis ou bardos védicos para dar relevo a
parte central da composi¢@o: acimulo expressivo de vocdbulos conexos nas estrofes
nucleares (2.1.1), divisdo estrutural da obra em duas metades (2.1.2), palavra-chave
posicionada no exato centro do poema (2.1.3), frase ambigua que, aninhada na sec¢ao
média, fornece a chave para a compreensao do hino (2.1.4), climax temdtico antecipado

para a estrofe central (2.1.5). Sugiro a seguir, no restante do capitulo, possiveis paralelos

% Cf. Hunter (1996), 53: “[...] the language and ideas of hymnic praise are of necessity conservative,
because it is part of the point of such praise that its object is thereby placed (or confirmed) in a familiar
category of divine — radical innovation would threaten to defeat the very purpose of praise”.



na tradic@o grega, na qual alguns poucos hinos parecem seguir principio composicional
andlogo (2.2).

Ja no capitulo 3, estudo pares contrastantes que estruturam a composi¢ao de
determinados hinos. No item 3.1.1, enfoco o par antitético presente — passado; no item
3.1.2, a contraposicdo entre acontecimento uUnico e atividade temporal; no item 3.1.4, os
planos antagdnicos e complementares do passado mitico-histdrico e o presente da
celebragdo. Incluo ainda a andlise de dois hinos rigvédicos para servir de termo de
comparacgio entre as duas tradi¢des (item 3.1.3). Em um segundo momento (3.2), indico
alguns expedientes que borram deliberadamente as fronteiras entre passado e presente,
entre mito e realidade para uni-los indissoluvelmente no instante presente da celebra¢ao
do proprio hino. Trata-se da unido de géneros tradicionalmente opostos (3.2.1), do rito
atual que se confunde com o rito mitico (3.2.2) e da ambigiiidade como recurso estilistico
destinado a unir o deus louvado e seu devoto (3.2.3). Finalmente, no capitulo 4, analiso
alguns hinos nos quais a reciprocidade, cuja idéia estd na base de toda a relacdo em que o
poema figura como objeto de troca por dadivas divinas, torna-se o proprio tema da
composicdo. Neles, a reciprocidade entre os deuses serve de paradigma para a relacdo
que o fiel deseja instaurar com a divindade (4.1.1), ou entdo os mortais inserem-se no
vinculo mutuo entre os deuses a quem prestam homenagem (4.1.2). A troca mitua de
bens revela-se ainda no louvor entoado pelo poeta, que ja traz implicito o pedido
enderecado ao deus (4.1.3), na paronomadsia entre termos referentes a esfera divina e
humana (4.1.4) e na justaposi¢do de pronomes dos dois pélos da relacio, fiel e imortal
(4.1.5). Em conclusd@o, em ambas as tradicdes — a grega e a indiana — o hino é uma
oferenda que instaura entre deus e devoto uma relagdo de reciprocidade na qual ele
proprio, hino, atua como objeto de troca — um objeto de troca digno da estima divina, que
chama atencdo sobre si mesmo a forca da sua elaboragdo estilistica e retdrica.

Essas estratégias, como € natural, raramente aparecem isoladas nos hinos; varias
delas costumam entremesclar-se, embora em geral uma prevaleca. E inevitdvel que os
exemplos sejam em certa medida intercambidveis, mas sob cada rubrica procuro escolher
os mais paradigmaticos para ilustrar a questdo. Meu argumento € em parte cumulativo,
devido a prépria natureza da matéria: mostrar como certos recursos estilisticos repetem-

se em poemas diversos, sob diversas formas. O principal desafio € apontar a semelhanga



de tais artificios retdricos ao longo dos hinos sem deixar de fazer jus a especificidade de
cada poema em particular, sem sucumbir a tentacdo de impor um gabarito que empobrega
as obras no afa de comprovar o raciocinio. E claro que sempre entrardo em linha de conta
as preferéncias pessoais do pesquisador e a capacidade deste ou daquele hino prestar-se
como exemplo de um aspecto retdrico caracteristico, mas caberd sempre — e espero nao
ter fugido muito a este preceito — esforgar-se por tomar o poema como base para, a partir
dele, identificar estratégias comuns, ndo o contrario.

Na escolha do material grego, o trabalho foi imensamente facilitado pelos dois
volumes de hinos gregos selecionados e comentados por William Furley e Jan Maarten
Bremer, Greek Hymns (2001), que serviram de guia a vérias partes da tese. Ficard clara,
ainda, a influéncia do livro ainda hoje fundamental de Eduard Norden, Agnostos Theos
(1913), e das obras de Lutz Kippel (1997) e Ian Rutherford (2001) sobre os peés.7 O

modelo geral, enfim, de como ler poemas antigos e conceber a sua poética foi fornecido

pelo trabalho de Calvert Watkins.

" Todas as traducdes oferecidas ao longo do texto sio minhas e visam a proporcionar um simples apoio a
leitura; sdo tradugdo literais, sem nenhum propdsito poético. Menciono aqui, para beneficio do leitor,
algumas outras obras brasileiras que tratam dos poemas aqui analisados: Hesiodo — Os Trabalhos e os Dias,
trad. M.C.N. Lafer, Sao Paulo, 1991; Hesiodo — Teogonia: a origem dos deuses, trad. J.A.A. Torrano, Sao
Paulo, 1991; Adriane da Silva Duarte, O dono da voz e a voz do dono: a pardbase na comédia de
Aristofanes, Sao Paulo, 2000; Aristofanes — Duas comédias: Lisistrata e Tesmoforiantes, trad. A.S.Duarte,
Sao Paulo, 2005; O Hino Homérico a Apolo, trad. Luiz Alberto Machado Cabral, Campinas, 2004;
Giuliana Ragusa, Fragmentos de uma deusa: a representagdo de Afrodite na lirica de Safo, Campinas,
2005. Entre as teses ndo publicadas, menciono a de M.L.G. Massi, Zeus e a poderosa indiferenca, USP,
2005, e a de E.P.N. Werner, Os hinos de Calimaco, USP, 2005.



CAPITULO 1

1.1 AUTO-REFERENCIALIDADE

Ruhnkenius foi o primeiro a sugerir, em 1782, que o Hino Homérico a Apolo seria
uma combinacao de dois poemas originalmente separados: um hino délico, recitado em
Delos e tendo por tema o nascimento de Apolo na ilha, a par de uma viva descricao do
festival ali realizado, onde gente de toda a Jonia se retine para celebra-lo; e um hino
pitico, que narra o advento do deus em Delfos e a posterior instaura¢do do seu oraculo.
Abriu-se entdo uma disputa que dura até hoje entre os criticos, reproduzindo em ponto
menor a querela entre analistas e unitdrios sobre a “questao homérica”.® Uns concordam
com Ruhnkenius e alegam em defesa da sua tese divergéncias de estilo, linguagem,
técnica métrica de versificac@o e perspectiva ideoldgica entre as duas partes; outros
lembram que a combinag¢do nao € fortuita nem resultado de corrup¢do dos manuscritos,
pois a estrutura de ambas as secdes revela paralelismos tais que s6 podem ser obra de um
unico autor. Mas que autor seria esse? Para Tucidides (3.104,5), ninguém menos que o
proprio Homero. Fato unico entre os hinos homéricos, o cantor do hino a Apolo alude a si
mesmo como o cego que vive em Quios, cujas cancdes, vangloria-se, sdo todas elas
reconhecidas como supremas (172-3). Tucidides identifica Homero ao cantor cego,9
porém um famoso escolio sobre a Segunda Neméia de Pindaro (FgrHist 568 F 5) diz
tratar-se de um caso de pseudepigrafia: compositor do hino seria um certo Cineto,
homerida proveniente de uma familia de Quios, o qual teria escrito a obra e atribuido a
autoria a Homero, patrono da companhia de rapsodos da qual era ilustre representante.
Cantor e autor, portanto, seriam duas figuras diversas: nem Cineto, lembrado pela
posteridade como aquele que ocultou a sua identidade sob a de Homero, estaria
reivindicando que as suas cang¢des eram famosas pela Grécia afora, nem o publico o

identificaria a pessoa de Homero, famoso cantor do passado que vivera algumas geragdes

¥ Detalhes da disputa, até 1975, sdo descritos em Forstel (1979), 20-62; cf. ainda Burkert (1979 e 1987a);
Janko (1982), 99-115; West (1999), 368-372.

? E possivel que também Aristéfanes supusesse ser Homero o autor do hino (cf. Aves, 575, ¢ HHom.Apolo,
114), como sugere Wiinsch (1916), 151-52.



antes. Resta no entanto a duvida se tal Cineto a que se refere o esc6lio como o primeiro a
recitar os poemas de Homero em Siracusa na 69* Olimpiada (= 504/1 a.C.),10 é a mesma
pessoa a quem a autoria do hino € imputada: West acredita que sim, Burkert ndo vé
necessidade para tanto."' Divida paira também a respeito da cronologia dos hinos délico
e pitico. Qual teria sido composto primeiro? Qual imitaria qual? Enquanto a maioria
segue Wilamowitz'? e vé a secdo pitica como posterior a délica, hd quem sustente'” a
ordem inversa.

Seja quanto a unidade ou nd@o do hino, seja quanto ao seu autor, seja ainda quanto
a ordem cronoldgica das duas se¢des — até hoje ndo se chegou a um consenso minimo
sobre tais questdes. Partiddrios desta ou daquela teoria, contudo, parecem estar de acordo
acerca de um tnico ponto: a data provavel em que o hino foi apresentado pela primeira
vez ao publico. Burkert e Janko,'* de forma independente, chegaram 2 mesma conclusio,
e sugerem a data de 523 ou 522 a.C, quando Policrates, tirano de Samos, celebrou em
Delos — com o aval do ordculo de Delfos — um festival chamado ao mesmo tempo pitico e
délico. Na ocasido, Policrates dedicou a ilha de Renéia a Apolo ao prendé-la com uma
corrente a Delos — ato simbélico que visava a marcar o controle do tirano sobre o Egeu
ap6s a morte de Pisistrato e diante do dominio persa sobre o continente, onde antes era
realizado o grande festival pan-idnico em Micale.

O que aqui nos interessa € o fato de esse festival délico, no qual o hino foi
recitado pela primeira vez, ser evocado em imagens no corpo do proprio hino. Ndo pela
simples evocacdo, embora o relato seja tinico entre os hinos homéricos, mas sim porque o
autor toma cuidado extremo (como veremos) para ressaltd-la dentro da obra. Nao apenas
se alude ao festival, ele ndo € apenas descrito em cores vivas, mas a sua posi¢do no
interior do hino é minuciosamente demarcada a for¢a de repeticdes, temdticas e
vocabulares, que lhe emprestam destaque. Apolo, destinatédrio do hino, € aos poucos
trazido para perto, atraido para o hic et nunc do festival com auxilio de balizas formais e

retdricas que o poeta faz questdao de sublinhar. Delos — o seu festival — é o ponto de

10 Cineto é um nome raro; em Gela, porém, outra importante cidade da Sicilia, foi encontrada uma base de
estatua com a seguinte inscrig¢do, datando do século sexto: QJuvaifo et To afyoh]ua To Emroxo ‘Sou a
es[tat]ua de [Clineto, filho de Epoco’. Cf. West (1999), 368, com bibliografia.

" West (1999), 372; Burkert (1979), 61 e (1987a), 55.

12 Wilamowitz (1916), 411.

" West (1975), 163-65.

" Burkert (1979), 59-60; Janko (1982), 112-13. Cf. também Aloni (1989).



chegada no qual deus e devoto unem-se em uma mesma celebracio. E a0 mesmo tempo a
ilha de Delos, ora como local de nascimento, ora como ponto alto das festividades pan-
10nicas que tanto agradam a Apolo, figura no centro da se¢do délica do hino, delimitada
de modo claro por molduras que a pdem em evidéncia. E por prestar-se a essa dupla
interpretacdo, como expediente retérico que faz convergir a atengdo da divindade para o
instante presente do culto e instala simultaneamente esse instante no centro do poema,
que o Hino Homérico a Apolo servird de introdu¢do aos demais exemplos que pretendo
analisar nesse e no préximo capitulo — uns marcados pelo foco progressivo que se fecha
sobre 0 momento presente, sobre o préprio hino, outros pela estratégia de fazer o hino
irradiar o seu significado a partir do centro. Estes tltimos servirdo de gancho para uma
comparacao entre os hinos da tradi¢do indiana mais arcaica, representada pelo Rig Veda,
e alguns hinos gregos que lancam mao de um expediente andlogo.

Como para verificar as estratégias retoricas e estilisticas é necessario uma leitura
cerrada dos hinos, e como para estudar a sua estrutura € desejdvel uma visdo de conjunto,

adoto como praxe transcrever as passagens e as analiso em seguida.

1.1.1 Hino Homérico a Apolo (1-52,135-217)
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(Que eu me lembre e ndo me esqueca de Apolo que atira longe, diante da chegada de
quem tremem os deuses na casa de Zeus. Todos se erguem num pulo dos seus assentos
quando ele distende o seu arco brilhante. [5] Somente Leto permanece ao lado de Zeus
cuja diversdo € o raio; ela afrouxa-lhe o arco e fecha-lhe a aljava, e apds retirar o arco dos
seus ombros fortes ela os pendura em um pilar da casa do seu pai, em um gancho de ouro,
e o conduz a uma cadeira, fazendo-o sentar-se nela. [10] Seu pai lhe oferece néctar em
uma taca dourada, erguendo um brinde a seu filho, e entdo as demais divindades fazem o
mesmo de onde se acham sentadas, enquanto a senhora Leto deleita-se em ter dado a luz
um filho arqueiro poderoso.

Salve, 6 bem-aventurada Leto, pois deste a luz filhos espléndidos, [15] o senhor Apolo e
Artemis que empunha as flechas: ela em Ortigia, ele na rochosa Delos, apoiada na longa
eminéncia do Cintos, junto a palmeira, sob as correntes do Inopos.

Como te cantarei, tdo celebrado que és em canto em todos os aspectos? [20] Pois por toda
a parte, Febo, estende-se o campo para a tua cang¢do, tanto no continente que cria novilhos
quanto nas ilhas. Todos os picos te agradam, e as cristas superiores das altas montanhas e
0s 1i0s que correm para 0 mar, € 0s promontorios que se inclinam para as dguas e 0s
portos costeiros. [25] Ou entdo como primeiro Leto te deu a luz para deleite dos mortais,
inclinada contra o monte Cintos em uma ilha rochosa, Delos cercada pelo mar, enquanto
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de ambos os lados as ondas escuras chegavam as praias sob os ventos penetrantes? De 14
partindo, tu reinas sobre todos os mortais.

[30] Todos quantos Creta possui dentro de si, e a terra de Atenas, e a ilha de Egina e
Eubéia famosa pelos navios, e Ege e Irésie, e a maritima Pepdretos, e o Atos tricio e os
picos elevados do Pélion, e Samotrécia e as montanhas sombreadas do Ida, [35] Ciro e
Fécia, e o monte ingreme de Autocane, e o Imbros bem cultivado e Lemnos indspita, e a
sagrada Lesbos, colonia de Mécar o Edlida, e Quios, a mais lustrosa das ilhas que jazem
no mar, e o escarpado Mimas, e os picos elevados do Cérico, [40] e Claro esplendorosa e
o monte ingreme de Esagéia, e Samos rica em dguas e os picos excelsos de Micale, e
Miletos e Cés, cidade dos méropes, a excelsa Cnidos e Carpatos batido pelo vento, e
Naxos e Paros e a rochosa Renéia — [45] tanto foi quanto Leto percorreu quando gravida
do deus que atira longe, para ver se alguma dessas terras estava disposta a dar morada ao
seu filho. Mas elas tremiam e temiam muito, e nenhuma, por mais rica que fosse, ousava
aceitar Febo, até que afinal a senhora Leto pos os pés em Delos, [50] e perguntou-lhe
com palavras aladas: “Delos, se tu quisesses ao menos ser a sede do meu filho, Febo
Apolo...”

[...]

... e Delos inteira carregou-se de ouro ao contemplar o rebento de Zeus e Leto, em jibilo
que o deus a tivesse elegido para fazer sua morada entre todas as ilhas e o continente, e a
havia preferido no seu coragdo. Ela floresceu como quando floresce com flores selvagens
um declive da montanha.

[140] Tu mesmo, senhor do arco de prata, deus que atira longe, caminhavas por vezes
pelo escarpado Cintos, por vezes tu vagavas pelas ilhas e por entre os homens. Muitos
sdo os teus templos e bosques cobertos de drvores, e todos os picos te sdo caros e as
cristas [145] superiores das altas montanhas e os rios que correm para o mar, mas € em
Delos que tu, Febo, mais deleita-te no teu coragdo, onde os jonios com tdnicas que se
arrastam retinem-se com os seus filhos e as suas nobres esposas. Estes, uma vez
estabelecida a reunido, [150] lembram de ti e te divertem com boxe, danga e canto. Um
homem pensaria que eles sdo imortais que ndo envelhecem nunca, se 14 chegasse quando
0s jonios estdo todos juntos: veria a beleza de toda a cena, deleitaria o seu coragdo ao
observar os homens e as mulheres de belos cintos, [155] os navios velozes € 0s seus
inimeros pertences. E também esta grande maravilha, cuja fama jamais perecera: as
donzelas de Delos, servas do deus que atira longe, as quais, apds celebrarem primeiro
Apolo em canto, e depois Leto e Artemis que empunha flechas, [160] lembram-se dos
homens e das mulheres do passado e entoam uma can¢do que encanta os povos. Elas
sabem imitar as vozes e o balbucio de todas as gentes; cada qual pensaria estar ele
proprio falando, tdo bem armado € o seu canto.

[165] Mas que agora Apolo seja favoravel, juntamente com Artemis, e salve todas vos,
donzelas. Lembrai-vos de mim no futuro, se algum dia um dos homens que vivem sobre a
terra, um estrangeiro, que apds muito sofrer aqui vier e perguntar: “O donzelas, qual é o
vosso cantor favorito [170] que aqui costuma vir, e quem mais vos deleita?”” Entao vos
todas respondei a meu respeito: “E o cego, e ele mora na rochosa Quios; todas as suas
cangdes permanecem supremas para sempre”. E nds levaremos a vossa reputagdo onde
quer que formos ao vagarmos [175] pelas cidades bem ordenadas dos homens, e eles
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acreditardo, pois que € verdade. E quanto a mim, eu nao cessarei de cantar Apolo do arco
prateado, o deus que atira longe, que Leto dos belos cabelos deu a luz.

O senhor, a Licia também é tua, e a adordvel Lidia, [180] e Miletos, adoravel cidade
costeira; e tu mesmo, ninguém mais, reina soberano sobre Delos banhada pelo mar; e
tocando a sua lira concava o glorioso filho de Leto dirige-se a rochosa Pito, vestindo
fragrantes roupas imortais, enquanto sua lira [185] sob o plectro dourado produz um
delicioso clangor. De 14 ele sobe da terra ao Olimpo, rdpido como pensamento, até a casa
de Zeus, para reunir-se a congregacio dos demais deuses; de pronto os imortais dedicam-
se a lira e a cang@o. As Musas, respondendo todas juntas com voz adordvel, [190] cantam
as dadivas imortais dos deuses e os sofrimentos humanos — tudo quanto eles recebem dos
deuses imortais e ainda assim vivem sem tino e desamparados, incapazes de encontrar um
remédio contra a morte ou uma defesa contra a velhice. As Gracas de belos cabelos e as
animadas Horas, [195] e Harmonia, e Hebe, e a filha de Zeus Afrodite dancam segurando
uma o pulso da outra; entre elas canta, por certo nao indigna nem inferior, mas majestosa
e bela de se ver, Artemis que empunha as flechas, deusa criada junto com Apolo. [200]
Entre eles Ares e o assassino de Argos, de olhar agudo, brincam, enquanto ele, Febo
Apolo, toca a sua lira em meio aos outros, com passos ageis e altos, e um fulgor o
envolve, e o rebrilho dos seus pés e a sua tinica bem-tecida. [205] Leto de cachos
dourados e Zeus perspicaz deleitam-se em seus grandes coragdes ao contemplarem os
seus filhos brincando entre os deuses imortais.

Como te cantarei, tdo celebrado que és em canto em todos os aspectos? Serd que devo
cantar-te como galanteador e amante, como foste cortejar a donzela azantida em disputa
[210] com fsquio, filho de Elato, semelhante a um deus, rico em cavalos? Ou com
Forbas, nascido de Triopas, ou com Ereuteu, ou com Léucipo e a mulher de Léucipo, tu a
pé, ele sobre a carruagem — e ele ndo era inferior a Triops? Ou como primeiro vagaste
pela terra, [215] Apolo que atira longe, em busca de um ordculo para os homens?

A Piéria chegaste primeiro vindo do Olimpo; passaste pela arenosa Lectos etc.)

Inicia o hino com uma cena no Olimpo. Apds o cantor declarar que se lembrard,
~ 2 15 , . . .

que nao se esquecerd de Apolo, ~ segue a cena olimpica introduzida por uma frase

. o A Lo 16 :
relativa caracteristica do género hinico. ” Apolo causa sobressalto aos deuses reunidos na
casa de Zeus; todos se pdem de pé diante do seu arco tendido; Leto, porém, logo os
acalma ao afrouxar-lhe o arco, fechar-lhe a aljava e pendurd-los num gancho de ouro
fixado a uma coluna. Zeus ergue um brinde de néctar a seu filho, Leto orgulha-se de té-lo
dado a luz. Como fecho ao episddio (14-18), o poeta saida Leto e acena com um novo

tema, Delos, local onde Apolo veio ao mundo. Do episddio ao seu fecho a transi¢ao é

15 Acerca de HLMVToKopa nesse contexto, cf. Moran (1975), para quem o verbo € provavelmente um termo
técnico dos bardos com o sentido de “‘eu lembrarei-cantarei” (cf. ainda Richardson (1974), 325, ¢
Simondon (1982)). Para outros exemplos nos hinos gregos, cf. Keyssner (1932), 14. Sobre a natureza
convencional da forma futura (“futuro encomidstico”), cf. Slater (1969b) e Faraone (1995). Convencional
também ¢ a férmula pvrjcopot oude Aabeoual (afirmagdo positiva mais contra-afirmacdo negada): cf.
Humbach (1959) e a coletanea de exemplos em Tzamali (1997).

'® Cf. Norden (1913), 168-76.
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suave, mas nitida: Leto alegra-se (XodpEl 12) por ter dado a luz (ETikTeV 13) a um
poderoso filho arqueiro; eu te satido (xaipe 14), diz o poeta, 6 Leto, porque deste a luz
filhos espléndidos (Tekes... Tekva 14 — figura etimolégica sublinhada pelos finais de
VErso ETIKTEV e TEKVO 13—14).17 Os versos 12-13, portanto, encadeiam-se aos outros
cinco que sucedem (14-18) — bloco de versos este bem-burilado e que conclui a cena
olimpica (1-18), antes da quebra na narrativa que ocorre com a pergunta aporética do
poeta: “como te cantarei?” (TS T’ &p 0’ UpYNow; 19). O aceno ao novo tema — Delos —
resulta aqui de paralelismos formais. S@o cinco versos, cinco frases, no exato centro das

. . . 18
quais a ilha de Delos sobressai:

XO(1pe Hakaip’ @ AnTol, ETEl TEKES OyAOd TEKVA,

15 "ATOMwva T duakTo kel “ApTeptv loeaipav,
TNV HEV EV OpTUYlT]l TOV S¢ Kpavam EVI An)\ool
KsK}\luevn npos uO(Kpov opog ko KuvBiov oxBov,
Ay XOTATW Polvikos, T’ lveamolo peedpots.

‘Salve, 6 bem-aventurada Leto, pois deste a luz filhos espléndidos, o senhor Apolo e
Artemis que empunha as flechas: ela em Ortigia, ele na rochosa Delos, apoiada na longa
eminéncia do Cintos, junto a palmeira, sob as correntes do Inopos.’

Versos 15 e 16 figuram em ordem quidstica: as referéncias a Apolo e Delos emolduram
as alusdes a Artemis e Ortl’gia;19 a marcada cesura masculina no verso 16, acrescida do
adjetivo kpavamn (Ortigia ndo possui adjetivo a qualificd-la), poem Delos em definitivo
destaque, tanto mais sublinhado pela hendfadis do verso seguinte — dois termos (LUakpOV
opos e Kuvbiov oxBov) para designar o mesmo lugar, agora foco das atengdes — e pela
precisdo topografica do ultimo verso. A narrativa nos trouxe, de forma sutil mas firme, do
Olimpo a Delos, num movimento de aproximacgdo que se repetird posteriormente, agindo
tanto como tema geral do hino quanto como encaixe entre as partes. Que este seja de fato
um movimento desejado pelo autor € comprovado pela interrup¢ao da narrativa no verso

420 .
19, com uma pergunta aporética™ que fecha um ciclo e abre outro.

'7 Cf. Forderer (1971), 64.

** Ibid., 65.

" Miller (1986), 18, afirma que Artemis e Ortigia servem de contraste para Apolo e Delos: “[...] the focus
widens momentarily only to be narrowed again with greater precision”.

%0 Para uma andlise detalhada do modo aporético no género hinico, ver Bundy (1972), 57-77.
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TS T &P 0° UUVNOW, TAVTWS EUUUVOV EOVTC;
20 ﬂé(vml yé(p To1, PoiPe, vouos BEB)\ﬁaTal w1dns,
nusv av’ mrslpov noprn‘podpov nd’ owa vnooug
mooot 8¢ OKomou Tol o«'Sov Ko ﬂpwovsg aKpoOl
UNAGV opéwv ToTauol 6 aha 8¢ TpopéovTes
akTol T’ els oo kekAtpEva Atpeves Te Bohaoons.

‘Como te cantarei, tao celebrado que €s em canto em todos os aspectos? Pois por toda a
parte, Febo, estende-se o campo para a tua cancdo, tanto no continente que cria novilhos
quanto nas ilhas. Todos os picos te agradam, e as cristas superiores das altas montanhas e
0s 110S que correm para 0 mar, € 0s promontorios que se inclinam para as dguas e os
portos costeiros.’

A aporia € explicada e amplificada nos versos seguintes. Como cantar-te, 6
Apolo, se hé cantos teus por toda a parte, no continente bem como nas ilhas? Continente

. ~ . ~ 21 . . . .
e ilhas s@o um merismo, um modo de expressdo polar” com significado universalizante,
mas nao s isso. Da terra firme as ilhas inaugura-se um movimento retomado nos trés
. . . ..
versos seguintes (22-24), mas agora como sentido descendente, de cima para baixo™ —
dos picos e cristas (okomial, Tpwoves) das elevadas montanhas (UYNAcov opecwv),
s . 4 . ~ ) ’ .

fluimos com os rios (TToTapol) em dire¢do ao mar, € dos cabos (akTal) baixamos aos
portos maritimos (Aipeves Bohaoons). O relato ganha ritmo com o enjambement dos
versos 22-23, onde do alto das montanhas somos conduzidos ao som de versos
predominantemente dactilicos rumo ao mar que — apds duas repeticdes, uma com a
particula alativa (aAade), outra no acusativo preposicionado (eis oAa) — figura como
tltima palavra e ponto de chegada da frase (BoAaoons).

Tal como ocorrera na cena olimpica (1-18), quando féoramos baixados do Olimpo
até Delos, aqui também repete-se 0 movimento, mas agora em outro contexto. Trata-se

. 23 . .. . e

agora de um priamel,” cujo objetivo € ressaltar, por contraste, o tema especifico a que se
propde o poeta. Seu embarras de richesse traduz-se em termos geograficos, do alto das
montanhas até o mar, para entdo fixar-se num ponto — a histéria do nascimento de Apolo.

Que se d4, obviamente, em Delos, ilha cercada do mesmo mar que da fecho ao verso 24.

2! Sobre a expressdo polar (ou merismo), na qual dois substantivos (A e B) numa relagdo de cépula servem
para designar, juntos, um conceito superior (C), cf. Watkins (1995), 44ss. et passim.

2 Cf. Roux (1964), 1-6.

¥ Sobre o priamel em geral, ver Race (1982b). Acerca dos propésitos do poeta ao dramatizar o processo de
decis@o poética, cf. Miller (1979), 185s., e (1986), 27. Cf. ainda Bundy (1972), 63.
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}\luévss Te BaAatoons.
25 1 s ot rrpooTov AnTow TEKE XOpHo Bpomuol
K}\lvﬁsloa ﬂpog Kuvbou ¢ opog Kpavam €V VT]OOJI
An)\col EV aucplpuml sKaTepee 69 KUMO KEACLVOV
z—:F,msl xspoov ¢ )uyunvoxoug aveuonow
£vBev aropvupEVos Taot BunTolov GVaaoEls.

‘... e 0s portos costeiros. Ou entdo como primeiro Leto te deu a luz para deleite dos
mortais, inclinada contra o monte Cintos em uma ilha rochosa, Delos cercada pelo mar,
enquanto de ambos os lados as ondas escuras chegavam as praias sob os ventos
penetrantes? De 14 partindo, tu reinas sobre todos os mortais.’

De todas as ilhas onde se oferece campo aberto a seu canto (ava vnoous 21),
sugere o poeta cantar esta ilha, Delos (evi vnowt 26); de todas as montanhas (6pécov 23),
esta montanha, o Cintos (KuvBou opos 26). Novamente, nesse grupo de cinco versos que
faz eco aos versos 14-18, Delos figura no centro, agora encabecando o hexametro
(Anhoot gv &uq)lp\}ml 27; cf. v.16). Em ambos o0s casos, o poeta acentua por meio da
forma o posto de destaque conferido a ilha, ao término de dois movimentos que levam do
geral ao particular; em ambos, os paralelos sdo inequivocos” (Téke 25 ~ Tékes 14,
kAvBeloa 26 ~ kekAipevn 17, mpos KuvBou opos 26 ~ mpos uakpov 0pos kai Kuvbiov
oxBov 17, kpavami evi viowt AnAct ev audiputni 26-7 ~ kpavant evi Anhwt 16).
Assim sdo encadeadas as duas se¢des do relato, tal como se havia encadeado, no interior
de uma mesma se¢do (1-18), comeco e fim da narrativa (1-13/14-18), como sugeri acima.

Ao final do verso 29, portanto, apds um duplo movimento que posiciona Delos no
centro temdtico e formal da narrativa, parece que afinal estamos prontos para o relato do
nascimento de Apolo a que se propusera o autor. Somos frustrados, todavia, por uma
aparente digressdo em forma de catdlogo, no qual s@o arrolados, a primeira vista, as ilhas,
cidades e regides sobre as quais Apolo mantém dominio. Partindo de Delos, para onde
acabdramos de ser conduzidos, Apolo reina (assim nos informa o poeta), sobre todos os
mortais quantos Creta contém dentro de si e a terra de Atenas e a ilha de Egina etc. (ool
BunTolov avacoets oocous Kpntn T’ evtos Exel kol Snpos  ABnvddv vioos T
Alytvn... 29-31). Mas trata-se na verdade de um trompe-I’cil sintitico. Ao cabo de
quinze versos, descobrimos que o relativo oooous (29) correlaciona-se com o Tocoov do

distante verso 45, ndo com o ool Bvntolov do verso anterior: “todos quantos Creta

* Cf. Miller (1986), 28s. e Forderer (1971), 66.
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contém dentro de si e a terra de Atenas e a ilha de Egina... tanto foi quanto Leto percorreu
quando gravida do Arqueiro” (Toocov e cd8ivouca ExnBolov Tketo AnTcd 45) em
sua busca por um local onde dar a luz, até finalente por os pés em Delos.”

Ou seja, longe de ser uma digressao que desvia o foco da ilha, o catdlogo nela faz
incidir as atencdes — jd pela terceira vez no hino — mediante um truque de sintaxe® e pela
meticulosa construgo dos seus elementos constituintes. E que, a despeito dos zigue-
zagues, 0 movimento geral deixa-se entrever com facilidade.”’ Partindo de Creta ao sul e
seguindo no rumo norte pelo desvio do oeste, os versos 31-36 descrevem um trajeto em
semi-circulo. Dali tornamos ao sul pelo desvio do leste, onde o circulo quase se fecha em
Carpatos (43), para entdo, num ultimo salto, irmos de Naxos a Paros e a Renéia®® — ilha
contigua a Delos, dedicada a Apolo por Policrates com grande aparato, unindo-as com
uma corrente por ocasido da primeira performance do nosso hino, no festival TTubio ko
Anhia.

Também a ordem da localidades obedece a uma simetria quase perfeita:> sdo
cinco os grupos de trés versos (30-32, 33-35, 36-8, 39-41, 42-44), cada qual com um
numero fixo de locais mencionados. Em geral duas a trés localidades sao referidas em
cada verso, sendo a Unica excec¢ao o grupo central, cujos versos 37 e 38 descrevem
respectivamente um Unico sitio geografico (Lesbos e Quios). Tal grupo central é
flanquado por dois outros cujos versos assemelham-se em suas partes finais.

Importa-nos aqui observar que o catdlogo, além de servir ao claro propésito de
concentrar pela terceira e tltima vez as ateng¢des do publico em Delos, antes da narrativa
do nascimento e infancia de Apolo, atrai também a atencao sobre si proprio — mediante a
sua rebuscada articulacdo interna — como bloco articulador essencial da narrativa. Isso se

torna claro quando, ao fim do relato do nascimento e da infancia de Apolo, outro catdlogo

* Ao leitor, a ambigiiidade da frase ¢ anulada pelo ponto final ao termo do verso 29; ao ouvinte, s6 lhe
dado compreender a frase nesse segundo sentido apds escutar o verso 45. Até ali, € natural supor que
relacione oooous (29) ao maot BunTolciv dvaccels do verso imediatamente anterior: “reinas sobre todos
0s mortais quantos...”.

%0 Miller (1986), 39, n.79, comenta que “this passage has posed problems to editors and commentators
precisely because it makes good syntactical and rhetorical sense construed in either direction”.

T Cf. Forderer (1971), 70s., Forstel (1979), 110, e Wilamowitz (1916), 444-6.

% A pequena ilha ganha especial relevancia por figurar ao cabo do elaborado catdlogo. Infundada, portanto,
a hesitacdo de Bowie (1985), 242, sobre a sugestdo de Janko a respeito da ocasido original da performance
do nosso hino: “[...] one might have expected more prominence of Rheneia than a single reference in a list
at verse 44”.

¥ Cf. Baltes (1982), 25-28, para uma discussdo em detalhes, e Miller (1986), 34.

17



(140-146) atua como fecho da narrativa e a0 mesmo tempo como introducao as

festividades na ilha descritas pelo poeta.

140  Autos & apyupoTofe avat ekatnBol’ "AmoAlov,
aAhote pev T em KuvBou eRnoao maimoaloevTos,
aAloTe & av vrjoous Te kal avepas NAGokales.
moAAol Tol vnot Te kol aAoea SevSpnevTa,
macol 8¢ okoTial Te PIAGL KO TPCIOVES GKPO!

145 LPNAdV opécov ToTapol 6” aha 8¢ TPopEOVTES
oMo ou AnAcot Doife paAicT’ emTEPTEN ATOP,
evBa Tot EAkexiTwves laoves nyepebovTan
auTols ouv TaiSeaot Kol aidoinis GAOXOIGIV.

“Tu mesmo, senhor do arco de prata, deus que atira longe, caminhavas por vezes pelo
escarpado Cintos, por vezes tu vagavas pelas ilhas e por entre os homens. Muitos sdo os
teus templos e bosques cobertos de drvores, e todos 0s picos te sao caros e as cristas
superiores das altas montanhas e os rios que correm para o mar, mas ¢ em Delos que tu,
Febo, mais deleita-te no teu cora¢do, onde os jonios com tinicas que se arrastam retinem-
se com os seus filhos e as suas nobres esposas.’

ApOs saborear comida divina, néctar e ambrosia, Apolo livra-se dos corddes
dourados que lhe tolhem os movimentos e comeca a andar sobre a terra, ao que Delos
cobre-se de ouro a vista do deus (124-139). Mais uma vez, a exemplo do que ocorrera no
verso 29, Apolo parece pronto a ganhar o0 mundo; o catdlogo, porém, torna a fechar o
foco sobre Delos, 2 forga de anédforas (GAAOTe HEV... GANOTE 8€... 141-2) e expansdes™
(TToAol ~ maoai 143-4) que, por contraste (Ao oU AnAcat... 146), ddo brilho tanto
maior ao local das festividades — das quais o hino faz parte — descritas nos versos 147-
176. Somos trazidos a0 momento presente em etapas progressivas, do aoristo éBﬁocxo
(141) passando pelo imperfeito ﬁ)\é(OKO((;Eg (142) e por uma frase nominal (143-5) sem
cépula — portanto de carater universal — até chegarmos ao presente “hinico” emITEpTEQL

(146).3!

39 Cf. Forderer (1971), 96: de moA\ol a oot ndo ha sé expansdo, mas numero crescente de elementos —
“erst ein Vers mit zwei, dann zwei Verse mit drei Subjekten”.

3l Groningen (1948), 308: “[...] les formes des verbes sont tour a tour a ’aoriste, a I’imparfait, au présent”.
Cf. Miller (1979), 183, n.37, e Vamvouri (2004), 87s.: “En décrétant son arrivée au présent, le locuteur
introduit Apollon dans I’espace et le temps de son énonciation. C’est comme si le chant avait
progressivement entrainé 1’arrivée du dieu dans le lieu méme ou les Ioniens étaient rassemblés”. Sobre a
natureza universal da frase nominal, cf. Benveniste (1966); contra, Kahn (1973), 435-52.
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Outro breve catdlogo (179-81) remata, por sua vez, a narrativa do festival em
Delos, formando mais uma moldura que lhe confere saliéncia tanto maior na seqiiéncia

do relato.

@ ava, kol Aukinv kot Mniovinv epateivnv
180 kol MiAnTov £xels Evahov TOAIV 1uEPOECTQY,
auTos 8 o Anholo TepIkAUCTOU HEY® AVAGCELS

‘O senhor, a Licia também € tua, e a adoravel Lidia, e Miletos, adoravel cidade costeira; €
tu mesmo, ninguém mais, reinas soberano sobre Delos banhada pelo mar.’

Da Licia 2 Meonia, duas regides respectivamente a sudeste e nordeste de Delos™
e que partilham o mesmo verso, segue-se para Miletos, cidade localizada entre as duas
regides e que preenche o hexametro inteiro, para entdo fechar-se novamente o foco sobre
Delos no verso seguinte, marcado pela expressdo enfitica auTos 8¢ (em posi¢do métrica
de destaque) que faz eco a mesma construg¢do que abre o catdlogo anterior (140), com a
abrupta interpelacdo de Apolo. Mas este segundo catdlogo, que com o primeiro emoldura
as festividades délicas, ndo cumpre apenas a funcdo de salientar a narrativa que encerra;
embora seja uma unidade fechada® (& ava e uéy’ avoooels delimitam-no, em anel, dos
versos adjacentes), ele forma com os versos 177-8 uma unidade maior. Estes ultimos
representam uma ruptura com a narrativa anterior: o poeta despede-se das deliades
(xolpeTe 8 UpEls Tacatl 166), pondo fim ao relato do festival pan-idnico, mas afirma
que continuard cantando Apolo.>* E de fato o faz, logo ap6s o breve catdlogo que pde
termo as celebracdes em Delos, a fim de relatar a sua ascensdo ao Olimpo passando por
Pito (g0t 8¢ dpopuileov AnTols epikudéos uios 182).%

Notamos assim que as duas principais narrativas que t€ém Delos como palco — o
nascimento e infancia de Apolo e as celebragdes por ocasiao do festival pan-i6bnico — sao
ladeadas por trés molduras em forma de catdlogo geografico, que as delimitam e lhes dao

destaque:

32 Forderer (1971), 111.

¥ Ibid., 112.

3% Acerca da controvérsia sobre o sentido desses versos, cf. Miller (1979).

3 Sobre 0s paralelos entre os versos 140-45 e 179-87, ver Heubeck (1972), 141.
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. moldura (30-46)

. hascimento e infancia de Apolo (47-139)
. moldura (140-146)

. festival (147-176)

. moldura (177-181)

Cada uma das molduras, de modos diversos, afunila as aten¢des para Delos, € 0 mesmo
movimento de aproximacao reflete-se ainda nas duas narrativas que elas abarcam: da
Delos do passado mitico (47-139) a platéia é conduzida a Delos do presente (147-76),
onde o préprio hino é recitado como parte das festividades por ele descritas.*®

Mas o zelo do poeta em construir uma estrutura clara embora fluente ndo para por
ai. Ao ultimo catdlogo que emoldura a narrativa délica segue-se a ascensdo de Apolo ao
Olimpo. Da Licia a Miletos, passando pela Mednia, chega-se num tricélon crescente
(179-80) a Delos, verso final da secao. Mas Delos € também o primeiro membro na
seqiiéncia que leva até o Olimpo, passando por Pito — igualmente num tricélon crescente;
a Delos dedica-se um verso (181), a Pito quatro (182-85), ao Olimpo vinte e um (186-
206).3 "Duas secdes sdo assim encadeadas, e esta tltima, uma cena no Olimpo, serve de
contraponto a cena olimpica que abre o hino (1-18). Na primeira, Apolo e seu arco foram
o tema; agora, Apolo e a sua lira, cujos sons fazem os deuses devotarem-se a musica e
incitam as Musas ao canto, pondo as Gracas, as Horas, Harmonia, Hebe e Afrodite a
dancarem. Cumpre-se portanto, em ordem inversa, os votos de Apolo para que lhe sejam
agraciados como atributos préprios a lira e o arco (i1 pot kifopls Te GIAN Kol
KOUTTUAC Té«c,a 131); a afirmacdo do verso seguinte, de que ele profetizard aos homens a
vontade infalivel de Zeus (xpnow & avBpcdmoiot Alos vnuepTéa BouAnv 132), o poeta
ird desdobré-la na segunda parte do hino — a se¢do pitica (216-546). Entre o fim da
segunda cena olimpica, porém, e o inicio dessa secdo pitica, o poeta abre espago para
outra pergunta retorica (207-215), em tom aporético muito préximo aos dos versos 19-29,
cujo proposito agora € servir de priamel para a narrativa pitica que lhe segue.

Expandindo o esquema estrutural do hino délico proposto acima, observamos que

as proprias molduras sdo emolduradas por duas se¢des paralelas:

% Fantuzzi e Hunter (2004), 363, observam corretamente que “the description of parts of the ritual with
which the song is associated, a description which often involves reflexive self-reference by the singers, is
one of the most persistent features of Greek cultic song”. Cf. ainda Nagy (1990), 53ss.

37 Kakridis (1937), 107.

20



. cena olimpica (1-18)

. transi¢do — Ts... (19-29)
. moldura (30-46)

. nascimento e infancia de Apolo (47-139)
. moldura (140-146)

. festival (147-176)
. moldura (177-181)

. cena olimpica (182-206)

. transi¢do — Ts... (207-215)

Nao se trata de compartimentos estanques; como vimos a respeito das duas primeiras
secdes, o poeta esforca-se por encaded-las, e 0 mesmo se da com relagdo as demais, a fim
de gerar significado por meio da comparacgdo e contraposi¢cdo. A segunda cena olimpica,
por exemplo, ndo se contrapde somente a primeira cena olimpica, mas ao proprio festival
celebrado em Delos:*® em ambos os casos trata-se de uma festa na qual um coro de
donzelas danga e canta ao som de musica (157-61, 164 ~ 189-99); em ambos a danca se
da diante de pessoas/deuses reunidos (147 ~ 187), que dela tiram prazer (146, 153-5, 161
~204-6). Alids, o hiato que separa homens e deuses (190-93) parece ser abreviado s6
mesmo em ocasioes como o festival em Delos (151-2), onde a ambos € dado celebrarem
juntos.

Outro fator que empresta especial relevo a descri¢ao do festival em Delos € o fato
de ela poder ser destacada da narrativa geral, de constituir como que um intervalo entre o
final da infancia de Apolo, quando o deus se prepara para ganhar o mundo apds ingerir
néctar e ambrosia (127-39), e a sua efetiva ascensdo ao Olimpo (182-206).* Plenamente
articulado a narrativa, em parte gracas as molduras que nela o inserem, tal intervalo (140-
81) sobressai por obra das préprias molduras que lhe ddao destaque.

Composi¢ao de estrutura complexa, na qual a clara delimitac@o das partes € usada
ao mesmo tempo em beneficio do encadeamento entre elas — seja ele préximo ou a
distancia, por contraste ou identidade —, o Hino Homérico a Apolo, em sua se¢do délica,
permite reconhecer simultaneamente duas estratégias retoricas comuns a varios hinos
gregos. De um lado, o esforco de atrair o deus para o instante presente do culto, e fazé-lo

através de elementos formais habilmente laborados pelo poeta. De outro, o artificio — esse

38 1bid., 104ss.; Forderer (1971), 127s.; Heubeck (1972), 143s.
¥ Baltes (1982), 29, designa os versos intervalares 140-181 de “Delosverherrlichung”.
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j& mais raro — de situar em seu centro o nicleo da mensagem, para assim lhe conferir
relevo. Em vdrias etapas, como tentamos mostrar, o poeta do nosso hino acerca-se
progressivamente de Delos, com o intuito de louvar Apolo em duas narrativas
consecutivas, a do seu nascimento ali ocorrido ¢ a do festival celebrado em seu louvor.
Entre as duas, passa-se da Delos mitica a Delos do presente, onde, em meio a honras
cultuais de que o nosso préprio hino faz parte, as deliades entoam um hino a Apolo (158)
e onde o deus, agora presente (146), alegra-se de pleno coragdo a vista das celebragdes
conjuntas que o unem aos seus devotos.

Delos e Apolo estdo duplamente presentes nas narrativas centrais, flanqueadas por
molduras que ecoam uma a outra, no foco tematico e formal do hino. Uma vez atraido o
deus para perto, uma vez posicionado no centro do relato, o poeta permite-se expandir a
narrativa ao tema tradicional da recep¢@o do deus no Olimpo. Comeco e fim do hino sdo
marcados pelo advento de Apolo na morada de Zeus; no seu centro, Apolo mistura-se aos

homens na terra.

1.1.2 Soéfocles, Antigone (1115-1154)

Esse movimento, do universal para o particular, do atemporal para o hic et nunc
do culto também caracteriza, sob outra perspectiva, outro hino de grande refinamento, o
hino a Dioniso que compde o quinto estdsimo da Antigone de Séfocles. Creonte, apds ser
duramente repreendido por Tirésias, acaba de sair de cena com o firme propdsito de
desfazer a injustica cometida ao impedir o sepultamento de Polinice e ao pdr Antigone a

ferros. E nesse ponto que o coro entoa uma ode a Dioniso:

1115 moAucvupe, Kaduetas estr.A
vipdas Gy ahuc
KO(l Aios BapqusuETa
YEVOS, KAUTQ OS CUOETELS
"Itahiav, pedets S¢

1120 marykolvots  EAsucivias
AnoUs gv koATols, & Bokxeu,
Bakxav patpomoiiv Onpov
VOIETCV Taip’ {Jypbv
Iounvou peeepov ayplou T’

1125 Tl OTTOPG&1 SPAKOVTOS.
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ot & umep Sthodou TETPAS ant.A
OTEPOY OTICITE
Atyvus, evBa Keopukian
oteixouat Nupdat Bakxides,
1130 KooTtohias Te vaua.
Kol ot Nucaiwv opecov
Kiootjpets OxBou xAcopo T o
KTO rro)\uOTO(q)u)\og TEUTTEL
omeOToav ETTEQV
1135 svalovTwv Onpaioas
ETMIOKOTOUVT’ AYUIQS.

TOV EK TAOOV TIUAIS estr.B
UTTEPTATOV TTOAECOV
HOTPI oLV KepaUVia”

1140 viv &, ws Blouas EXETO(I
Trowéauog TOAIS €T VOOOU,
1142/3 HoAetv kabapaiwt mod ﬂapvao(av
1144/5 UTTEP KAEITUV T) GTOVOEVTO TTopBUOV.
1w mip nvséVToav ant.B

Xopay GOTpOOV vuxlcov
¢>65yu0(Toav ETTLOKOTTE,
Znvos yevse)\ov mpodavnd’,

1150 covaﬁ oalls orpO nspn‘ro)\ons
@uuaow ol ot uouvouevou TAVVUXOL
Xopevouat Tov Tapiov  lakxov.

(Tu de muitos nomes, gloria da noiva cadméia e gerado por Zeus que troveja fundo, tu
que abragas a famosa Itdlia bem como imperas sobre os hospitaleiros recessos da
eleusinia Deo, 6 Baco, morando em Tebas, cidade mae das bacantes, junto as fluidas
correntes do Ismeno e sobre a semente do dragdo agreste; /

tu foste visto ainda pela chama fumarenta sobre a rocha de crista dupla, onde as baquicas
ninfas coricias executam seus passos, e pela torrente da Castdlia. E tu és escoltado pelas
encostas cobertas de hera do monte Nisa e pelo verde litoral de muitas vinhas para zelares
pelas avenidas tebanas que ecoam com versos imortais aos brados de “evoé!”; /

a Tebas, que das cidades € a que tu honras acima de todas, junto com tua mae visitada
pelo raio. Mas agora, como todo o povo da cidade estd nas garras de uma violenta
enfermidade, vem com pé catértico do alto do Parnaso ou através do estreito ressonante; /
eia, corego das estrelas que respiram fogo, guardido dos gritos noturnos, rebento de Zeus,
aparece, ¢ senhor, com teu séqiiito de tiades que, em transe, dancam a noite inteira em tua
honra, faco dispensador.)

Do didlogo que o precede, o hino mantém o alto grau de tensdo emotiva e a verte

na devotada esperanca de que, com a vinda de Dioniso, a catdstrofe que se anuncia seja
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afinal evitada. O artificio do poeta estd em fazer com que a universalidade do poder de
Dioniso, tal como se revela nos seus vdrios sitios de devogao, aflua a um ponto comum,
Tebas, onde transparece a esséncia cosmica da divindade num unico local — a sua cidade
predileta.

E sob o signo da multiplicidade que se abre o hino com a invocacdo: TOAUGIVUE.
Mas o que vem em seguida estd longe de ser uma sucessdo de epitetos, como por
exemplo no pea de Filodamo a Dioniso, que comec¢a com um chorrilho de epitetos e
titulos cultuais: “Ditirambo, Baco evoé, Touro cingido de coroa de heras, Bramador”
(ABUupapBe, Baky’ e[Ute, Taupe k|ioocoxoiTa, Bpopie). Alids, em nenhum momento
Dioniso € interpelado ou referido pelo nome; o que interessa € divulgar a abrangéncia
geogréfica do seu poder. Apés breve mengido genealdgica dos pais, Sémele e Zeus,*
segue-se um catdlogo dos locais que o deus mantém sob a sua autoridade (Itdlia, El€usis,
Tebas), numa seqiiéncia ascendente que culmina na cidade natal do coro. *' Nesse
crescendo, que constitui um recurso retérico bastante difundido nos epinicios de
Pindaro,** a importancia dos seus elementos constitutivos reflete-se no tamanho que cada
um ocupa na estrofe. O primeiro, relativo a Itdlia, soma apenas dez silabas, e um tnico

adjetivo (KAUTOV) qualifica a localidade, a mais afastada de Tebas. Ja El€usis, mais

0 verso de abertura (ToAucdvope, KaSpeias) resume em duas palavras contiguas 0 movimento que
ditard o curso de todo o hino: do miiltiplo para o especifico, dos muitos nomes para um nome s6, Cadmo,
que além de pai de Sémele é eponimo dos habitantes de Tebas, ot KaSpgiol. Tal como no ped de Arifron
(veja a seguir), o hino abre com uma seqiiéncia v~—vv—, mas ToAucdvupe Kadpeios vipdas ayolua
é, de acordo com Dale (1968), 191 n.3, ‘a dicolon vv—vv—-==—|S|—v—I|< in which one double-short
has contracted to accommodate the proper name’. Assim, Kadpeias recebe, pode-se dizer, énfase
semelhante a TpecPioTa no primeiro verso do ped, com trés longas contrastando com a abertura
anapéstica.

*! Virias conjeturas foram avancadas para corrigir’ ITaAiov (1119). Dawe (1978), 116, declara-se surpreso
que “Italy should be named alongside Thebes (1115), Eleusis (1120), Thebes again (1122), the river
Ismenus (1124), a cave on Mt. Parnassus (1127), a stream at Delphi (1130), Nysa in Euboea (1131), and
lastly Thebes again (1135)”. Ele sugere entio OixoAiov, argumentando que “since Euboean sites are only
mentioned once in the list, that area ought perhaps to be strengthened”. No que segue, procuro explicar a
razdo pela qual os nomes das localidades aparecem nessa ordem especifica, e ndo em outra. Veja também
Henrichs (1990), 268, para uma discussao a respeito e Forstel (1979), 396 n.394, para quem a descri¢do
“ganha autonomia” no meio do catdlogo: “Nachdem in der konventionellen Form der relativischen
Ankniipfung Dionysos Walter iiber Italien, Gebieter von Eleusis und Bewohner von Theben genannt ist,
verselbststidndig sich die Darstellung, und es werden die Hohe des Parnal3 und die nysdischen Berge als die
vom Gott bevorzugten Orte backischer Feiern andeutend beschrieben”.

2 Cf. Race (1990), 9-40. Exemplo de aproximagio geografica expressa com membros crescentes: AUkle |
kot Aahor” avacowv Poife | TTapvaooou Te kpavav KaotoAiav dpiAécov (Pind. Pit.1,39). Licia e
Delos, centros cultuais de Apolo, articulam o crescendo que culmina no monte Parnaso (Delfos), onde se
concentra o interesse do poeta que, ndo por acaso, celebra uma vitdria pitica.
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proxima, espalha-se por dezesseis silabas com densidade algo maior, ndo s6 por conter o
nome de uma deusa (Deo), mas pelo epiteto que sugere escopo mais amplo
(Trykotvots). Chegamos entdo finalmente a Tebas, que inunda com as suas 29 silabas
quatro versos inteiros, ndo sem antes passar por uma sutil transicao que aproxima de vez
o deus e a sua cidade. Entre Eléusis e Tebas o coro insere no final do verso o vocativo &
BokxeU, que de um lado retoma a forma interpelativa com a qual se iniciara o hino e, de
outro, atrela a epiclese divina ao nome daquelas que o celebram, cuja cidade-mae é

Tebas.

# TOAUCOVULE ...
... & Bakyeu Il — Il Bakxaw potpomoliv Onpav vaietdv ...

A prépria mudanca dos verbos finitos (audemels, uedets) para a forma participial
(Va1 TQV) trai a maior proximidade do deus: ele ampara a Itdlia, governa Eléusis, mas é
morando em Tebas que o faz, onde se acha realmente em casa.”

Na antistrofe A, mais uma vez nos deparamos com o fluxo que conduz de outras
localidades ao centro da acdo dramdtica em Tebas. Agora, porém, o contraste ndo € entre
longe e perto, e sim entre alto e baixo. Do alto do santudrio de Delfos, assinalado pelas
Fedriades (a rocha de crista dupla) e pela gruta coricia, rumamos montanha abaixo ao
longo da torrente que brota da fonte Castélia. E do alto do monte Nisa descemos as suas
encostas até o litoral da Eubéia, repleto de vinhas, que escolta o deus para o seu destino
final, as avenidas tebanas. Ambas as localidades, Delfos e Eubéia, denunciam a presenca
divina em seus sitios naturais, seja pelas ninfas baquicas a dancarem na montanha, seja
pela hera que recobre as encostas e a vinha do litoral — uma e outra atributos de Dioniso.
Mas é em Tebas que o deus assume postura ativa, como alguém que zela pelas avenidas
que ecoam com a poesia imortal e os seus gritos festivos. Até entdo ele fora simples
objeto: a chama fumarenta é que o vé, e também as dguas da fonte Castdlia; sdo as
encostas do monte Nisa que o escoltam, e também o litoral eubeu. A intervalos regulares,

em destaque no verso, o deus é referido no acusativo:

# Analogo é o recurso estilistico de que langa mio o Hino Homérico a Apolo (180-81): kot MiAnTov EXELS
évahov TOAIV 1uepOEaaay, / auTos 8 ol Andolo TepIkAUGTOU UEY’ aVdocels (“... e tua é Mileto, bela
cidade junto ao mar, mas tu proprio, ninguém mais, é¢ senhor supremo de Delos cercada pelas ondas”).
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1126 ot &¢...
1131 kol oe...
1136 ETIOKOTOUVTC...

Nos dois primeiros casos, ele sofre a acdo externa; no terceiro, embora objeto, o
deus € simultaneamente sujeito de outra acdo, cujo objeto nao € outro sendo Tebas. Antes
ele fora visto (0T E) por chama e torrente; agora é escoltado a Tebas para inspecionar
(ETOKOTTOUVT) as avenidas que ecoam com poesia em seu louvor. Fecha-se, desse
modo, o circulo descrito por estrofe e antistrofe: todos os caminhos levam a Tebas, seja
no plano horizontal da estrofe (da Itdlia a Tebas passando por Eléusis), seja no plano
vertical da antistrofe (de Delfos a Tebas passando pelo Nisa eubeu e o seu litoral). Uma e
outra adotam progresso semelhante, do distante rumo ao proximo, e em Tebas atingem o
seu destino. Apds a repeti¢do do esquema, Tebas assume de vez o foco das atengdes, a
comecar pelo pronome anaférico em destaque (#1av... 1137) que inaugura a estrofe B.

Soéfocles esmera-se em soldar as trés primeiras estrofes, embora deixe entrever ao
mesmo tempo a excitacdo do coro tal como refletida na sintaxe: a primeira estrofe,
preenchida pela invocacao, € conduzida adiante no inicio da antistrofe por uma particula
anacoldtica 8¢ e por um pronome relativo* 2 testa da segunda estrofe; a falta de uma
concordancia exata entre TOV e o seu antecedente @T]Bo(i'ag ... &yuné(g enfatiza, porém, a
quebra,® sublinhando o que segue. Agora jd ndo é mais necessario o contraste oferecido
pelas demais localidades; Tebas, diz o coro, é a cidade que Dioniso mais honra na
companhia de sua mae. Todo o caminho percorrido até ali conduz naturalmente a
convergir o foco para o hic et nunc do pedido (viv 8€... 1140 pohetv 1142):* que
Dioniso venha com pé catdrtico, ou seja, com passos de danga — como sugere Scullion*’ —
para libertar a cidade, cujo total desamparo, sob as garras de uma enfermidade violenta, é

ressaltado pelo hipérbato de Biaios e vooou emoldurando o sujeito TavSauos moAls. O

* Ver Kranz (1933), 178: “so reiBt die Erregung [...] iiber die Strophenabsitze hinweg, freilich so, daB die
Gedankengliederung immer ganz durchsichtig bleibt”.

* Taragna (1979) 136.

4 YOy & ¢é a leitura de Lloyd-Jones e Wilson; os manuscritos trazem Kol vov, cujo sentido € proximo,
embora sublinhe a habitualidade das visitas de Dioniso a Tebas: pede-se a ele que “agora também” (como
antes) venha a cidade. O texto corrigido quadra melhor numa frase de transicio para o pedido propriamente
dito, expresso num infinitivo jussivo com valor de imperativo (uoA€lv). Cf. ainda Lloyd-Jones and Wilson
(1997), 83. Como observa Miiller (1967), 244, poAetv é o primeiro verbo da oragdo principal da cangdo.

7 Cf. Scullion (1998) sobre essa expressio, esp. 101-114. Acerca da danga em geral na Grécia Antiga, cf.
Lonsdale (1993).
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. 2 . ,o. 48 L. . .
nosos, segundo Scullion, € a “enfermidade civica”,” a luta politica que dilacera a familia

real e acaba por minar todo o corpo de cidaddos. O poder de desatar proprio de Dioniso
Béquico é amplamente atestado no contexto eleusinio e 6rfico,”’ e Eléusis, de fato, figura
com proeminéncia no inicio ( EAeucivias Anous 1120-1) e ao final ('lakyov 1152) do
nosso hino — faco, lembre-se, é 0 nome de Dioniso em Eléusis. Diz-se que o seu pé é
katharos, o que talvez endosse o vinculo etimolégico com o sanscrito Sithird- “desatado,
frouxo” que Martin Peters trouxe novamente a baila (uma hipétese que nem sequer é
mencionada por Frisk ou Chantraine).”® Afora a pratica de danga coribéntica e dionisiaca
como cura para desordens mentais referida por S(:ullion,51 a danga catartica ou dotada do
poder de desatar a que o deus é chamado a por em pratica talvez guarde também alguma
relacdo com o fato de Antigone ser mantida no confinamento da sua cela rochosa e estar
préxima — o piblico bem o sabe’® — do Hades, a divindade “que ata”.”® Nio é tanto que
Soéfocles esteja fazendo uma alusdo a “resposta de Eléusis a mortalidade humana” a fim
de acalentar as esperancas de Antigone, como Henrichs sugere;54 antes, ele faz uso do
mito, ndo do culto, para aumentar as expectativas do publico, que assim ficaria tanto mais
propenso a acreditar na pronta libertacdo de Antigone ao associi-la a Perséfone.”

Assim é que o deus é chamado a vir, com passos de dancga, do alto do Parnaso ou
através do estreito ressonante. Parnaso e estreito referem-se as localidades ndo-bedcias
mencionadas na antistrofe A (o Euripos separa a Eubéia da Bedcia). Essa referéncia dupla
ladeia e abraca a dupla referéncia a Tebas feita no final da antistrofe e no comeco da

estrofe seguinte, num esquema quidstico ABBA:

1126-33 (Delfos e Eubéia)
1134-6 (Tebas)

1137-42 (Tebas)

1143-5 (Delfos e Eubéia)

> W w >

* Sobre as vérias acepcdes do termo nosos, cf. Lloyd (2003), 12 n.2, com referéncias. Para uma sugestio
de nova etimologia da palavra, cf. Willi (2006).

* Cf. Krummen (1998), 309 n.32.

%0 Cf. Peters (1993), 95-101.

> Scullion (1998), 106-20.

32 Antigone anseia pela morte (Bavelv epat 220) e refere a si prépria como “noiva de Hades” (816).

%3 Para a etimologia de Hades como “aquele que ata, amarra”, cf. Janda (2000), esp. 114ss.

> Henrichs (1990), 267.

> Ver Seaford (1994), 381s.: “Perhaps [...] the invocation of Dionysos to come as the torch-bearing
Iakchos of the mysteries implies an analogy between the joyful release of Antigone and of Kore, each from
her dark bridal chamber in Hades”.
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Tebas ocupa o centro da composi¢do e, além de centro geografico, é também
centro temporal: é agora (vov 8¢) que se pede a vinda do deus com a sua danca catértica a
cidade para a qual ele é escoltado (Teute 1133, presente de um verbo de aco, em
oposicdo a dmwe 1127, perfeito gndmico de um verbo de percepcio)’® a fim de zelar
pelas avenidas que agora ecoam ao som da poesia imortal. Mas que poesia imortal seria
essa? Nao € preciso buscar muito longe: a poesia imortal outra nao € sendo aquela que
entoa o coro nesse mesmo instante, isto €, o proprio hino cujos versos estamos ouvindo.

Tal expressao, versos imortais, € usada por Pindaro ao final da Pitica 4 (298-9)

como uma forma de aludir a si mesmo e a este proprio epinicio que celebra Arcésilas:

ko ke pubnoo®’, omolawv, ' ApkeciAa,

gUpe Toyaw auBPooiwy ETEWV,

mpoodaTov Onpat Eeveobels.

“E ele [Damofilo] contaria, Arcésilas, que fonte de versos de ambrosia encontrou ao ser
recentemente entretido como héspede em Tebas.”

Todo o movimento até aqui foi na direc@o da cidade de Tebas (repete-se trés
vezes a palavra TOAIs ao longo do hino, sempre com referéncia a Tebas ¢ em trés casos
diversos: 1122, 1138 e 1141). Na antistrofe B inverte-se a tendéncia, agora sublinhada
pela renovada interpelacdo direta encontrada no inicio, em um movimento circular.”” O
que era local assume ares cosmicos. As mesmas avenidas tebanas pelas quais o deus zela
(emokoTouvTa 1136) sdo aquelas as quais é chamado a guardar (emiokome 1148) na
condicdo de corego das estrelas que respiram fogo (contrapartida divina das tochas
utilizadas nos rituais dionisiacos). H4 uma certa progressdo do local para o universal
quando se mencionam Sémele e Zeus na estrofe (TPl oLV Kepauvial 1139) e antistrofe

(Znvos yeveBhov 1149) respectivamente, retomando a linhagem divina com que se inicia

56 B1eae pode, € certo, ter sentido presente, mas €¢ melhor interpreta-lo, seguindo Jebb (1888), 201, como
perfeito gnomico: “hath (oft) seen thee”. Cf. Taragna (1979), 134.

T Cf. Taragna (1979), 138, e Kranz (1933), 197: “[...] die gedankliche Gliederung des Chorliedes von zwei
Strophenpaaren in die Form oo’ : B, also eine gewisse Zerteilung des zweiten Paares und die
gedankliche Losung der Antistrophe vom Vorangehenden, die sich davon durch Kontrastierung [...]
abhebt”. Como observa Dale (1968), 141, utrep kAe1TUV T} 6TOVOEVTa TopBUOV é um hendecassilabo eolo-
coridmbico com um “dragged close” muito raro (v— —v—vv—o——). Um recurso métrico, talvez se
possa dizer, que focaliza a aten¢@o na antistrofe que segue, de maneira andloga ao verso itifalico (7) do pea
de Arifron (veja item 1.1.4).
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o hino. A noiva/ninfa tebana serve de signo da cidade, e Zeus, do cosmo. Mas os limites
~ . . , , , ) ’ .
sao borrados quando reparamos que Dioniso € 14 e cd emiokomos; quando a poesia com
que ressoam as avenidas de Tebas € dita imortal; quando os gritos de “evoé!” lancados
. . , ) ’
pelo coro simplesmente ao mencioné-los (euaCovTwv 1135) encontram paralelo nos
/ , . 58
u - , qu
brados noturnos (vuxicov dBeypaTeov 1147-8) das tiades, que dangam (em honra de
z ) /7 . z > . 4
Taco — nome que vem de 1axn ‘grito’. E laco recebe o epiteto de dispensador (Tapiav)
pelas suas virtudes salutares, cuja eficicia estd intimamente ligada as atividades que o
proprio coro desenvolve no momento: € pela danga, com o seu pé catdrtico, que o deus ha
. .~ 4 ’ . A e
de curar a enfermidade em sua condi¢do de Taplas Kwpwv, de mestre-de-cerimOnias da
~ 59
celebracdo que, naquele exato momento, ocorre em sua honra.

Assim, o coro alcan¢a maxima eficdcia no seu canto a0 mimetizar 0 processo no
qual Dioniso é habilmente guiado pelos seus centros de culto até a localidade onde ele,
coro, se acha, transformando-a em seguida no palco de uma celebragdo césmica que tem

P 60 . . .. . .
por centro o proprio canto entoado.” Tebas, destino do trajeto divino minuciosamente
tracado pelos versos, converte-se em ultima instancia na prépria Atenas, onde o coro, no
palco construido em homenagem ao deus, celebra Dioniso no contexto de uma

competicio tragica em seu louvor.®’ Ponto final das andancas do deus, Tebas o celebra

%% xopeUc tem aqui complemento acusativo. Segundo Furley—Bremer (2001), vol. 2, 279, isso pode
significar tanto que as tiades honram Dioniso através da danca (obiectum affectum) como incitam a sua
epifania por meio dela (obiectum effectum). A danga do coro teria entdo como contrapartida a danca divina
catértica; as evolucdes do coro seriam espelhadas nos seguidores do deus, ditos mepimoAot (1150), cujo
nome, por sua vez, bem pode ser uma alusdo as revolugdes dos astros. Cf. Taragna (1979), 140: “Le Tiadi
che danzano in onore del dio riproducono lo stesso movimento circolare delle stelle che ruotano intorno al
xopayés; come il movimento degli astri ¢ tramutato in danza rituale, cosi la danza delle Tiadi ¢ tradotta in
immagine del movimento stellare’.

¥ Toplas keUwv é expressio usada por Pindaro na Istmica 6, 57-8. E sobretudo nessa condicio, de
intendente ou organizador (Taulav, £MokoToUVTA) da prépria ode laudatéria, que Dioniso é chamado por
esse hino clético a fazer a sua epifania. Pela danga o deus cura a enfermidade em reconhecimento ao louvor
que lhe € dirigido pela prépria danca do coro. Kamerbeek (1978), 190, faz referéncia a passagem pindadrica,
sem maiores comentdrios; Furley—Bremer (2001), vol. 2, 279, sugerem que o encargo de “faco
dispensador” refere-se a dupla fungéo divina de distribuir os frutos da terra e guiar os iniciados a uma
espécie de felicidade no Hades.

50 Cf. Segal (1981), 205: “The Dionysos who leads the remote “fire-breathing stars’ in the last ode is also
the Dionysos celebrated by the performance itself”. Cf. Wilamowitz (1859), vol. 3, 149: “[...] das
Dionysoslied der Antigone is nur so erkldrlich”. Contra: Dorsch (1983), 221 n.120. Como se V€, a auto-
referéncia do coro pode expressar-se nao apenas no uso da primeira pessoa, ao contrario do que afirma
Henrichs (1994-5), 26, em artigo fundamental sobre o assunto: “In choral lyric as well as in the choral odes
of tragedy and comedy, choral self-referentiality is always expressed in the first person”.

81 Acerca do “nexo ateniense” de nossa ode, cf. Vicaire (1968), esp. 358-65, Bierl (1989), 51s., Bierl
(1991), esp. 131s., e Henrichs (1990), 266ss. Para Furley—Bremer (2001), vol. 2, 279, “the poet contrives a
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em cantos (dos quais nosso hino € porta-voz) cuja magnitude s6 tem paralelo na danca
cosmica das estrelas. Dessa danga,62 o cendrio € a propria Tebas, e retinem-se nela o
universal e o local; as estrelas s@o trazidas para perto, onde se confundem astros e fiéis
em uma unica celebragdo, na qual falta apenas o convidado principal — Dioniso.

Com Dioniso bem pode ser que a tragédia nada tenha a ver, e estou inclinado a
concordar com quem63 nega que o coro tenha uma identidade ritual onipresente — ou seja,
que o coro € sempre parte da acdo trdgica e rende simultaneamente culto a Dioniso. E
tampouco me parece que o papel dos coristas como participantes de um ritual dionisiaco
condiciona fundamentalmente a interpretacdo das odes. Mas no caso especifico da nossa
ode, creio que o contexto cultual do festival, longe de ser irrelevante, foi tomado em
consideracdo pelo autor precisamente para salientar a funcao irbnica que em geral ele
atribui a essas odes extéticas (antes chamadas “hiporquemas”) em outras pegas (Edipo
Rei 1086-97, Ajax 693-705, Traquinias 205-21). Mal terminado o nosso hino, sobrevém a
noticia das mortes de Hémon e Antigone; o contraste entre as esperancas frustradas do
coro e a sua celebracio euférica® torna-se tanto mais incisivo pela aparente impressdo de
normalidade ritual criada pela ode, que mescla a ordem c6smica com a Tebas mitica para
daf baixa-las a performance coral na propria Atenas. Nao atribuo, note-se, poder ritual

efetivo a acdo ritual realizada pelos coreutas; o ritual mantém o seu cardter metaférico,

sort of ring composition, in so far as the identification of the Eleusinian Iakchos with Dionysos here
corresponds to the juxtaposition of Dionysos with Eleusinian Deo in the opening stanza”.

62 Cf. Henrichs (1996b), 46: “Wie so oft, wenn das rituelle Rollenverhalten seiner Verehrer auf den Gott
iibertragen wird, erscheint Dionysos auch hier in doppelter Funktion: als aktiver Mittdnzer, aber auch als
gottlicher Rezipient des Tanzes, dem zu Ehren das kultische Tanzen stattfindet und der sozusagen ‘betanzt’
wird”.

83 Scullion (2002), esp. 118, 121 e 134, e Furley (1999-2000), 186s.: “I do not believe these moments of
self-referentiality in choral odes represent any kind of break with the dramatic illusion. [...] I believe that
choric self-referentiality in tragedy mirrors the self-referentiality of such cult hymns, and in no way
reminds the audience that the chorus is dancing for Dionysos, rather than the purpose required by the play”.
Contra, por exemplo, Henrichs (1994-5), (1996a), (1996b) e Sourvinou-Inwood (2003), 52: “If tragic
choruses were indeed perceived, albeit not as dominantly, as choruses for Dionysos in the present, it
follows that in the fifth century tragic performances were not perceived as ritual only in the sense that they
were part of the festival of Dionysos and were framed by ritual; the tragedies themselves were shot through
by ritual, not only insofar as ritual acts were important in the action in the other world enacted by the
tragedy, but also, and more importantly, it was shot through by ritual performed in the present; so tragedy
itself could not have been perceived as other than fundamentally religious”. Sobre a relagdo entre ritual e
drama, cf. Parker (2005), cap. 7 (“Religion in the Theatre”), 136-52, Krummen (1998), Friedrich (1996),
esp. 269, e Easterling (1993).

% Kranz (1933), 213: “[...] ist es [das hoffnungsfreudige Lied] verklungen, so 6ffnet sich ein Abgrund”.
Ver ainda Stehle (2004), 150, tecendo comentarios sobre o Jon de Euripides: “[...] the more intense a
spectator’s identification with the choral ‘T’, the more sharply the outburst of violence at the end would
intrude on the illusion”.
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continua a ser parte da fic¢do, mas S6focles o explora, como fato, em beneficio do efeito
artistico.” Nesse caso especifico talvez seja licito afirmar com Christiane Sourvinou-
Inwood que ha “uma certa permeabilidade” entre 0 mundo da peca e o aqui e agora da
perfomance trégica, ou antes uma “dupla identidade” ® dos hinos cantados pelo coro. As
expectativas do publico sdo assim insufladas; a dramatizacdo tragica das acdes rituais
produz uma sensac¢do de realidade cultual justamente em beneficio do efeito literdrio,
amplificando o impacto das noticias aterradoras trazidas pelo mensageiro. A presenca de
Dioniso, tdo almejada, revela-se absoluta auséncia. S6focles, porém, insiste em manter
viva a ambigiiidade quanto a presenca ou auséncia divina; a catdstrofe que pde fim a
peca, pode-se argumentar, € talvez maquinada voluntariamente pelo deus — sua presenca
nos eventos € mais notavel do que nunca, muito embora frustre ironicamente os anseios
mais profundos do coro. Se Séfocles “via o culto orgidstico com uma certa distancia
irbnica”, como sugere Scullion® — isso deve necessariamente permanecer uma questao
em aberto; mas € razodvel supor, como faz Burton, que “uma prece enderecada por
cidaddos tebanos ao deus tebano suscitaria uma pronta resposta dos atenienses sentados
no teatro desse mesmo deus Dioniso para assistir a pecas representadas como parte do
culto a ele devido”. **

A ode une inextricavelmente o instante presente da celebracdo (a Atenas histérica
da Dionisia urbana), o passado mitico (a Tebas de Antigone e Creote) e o universo
cosmico das entidades celestes — todos eles imbuidos da presenca divina. Fatos tebanos
sdo amplificados de modo a serem vistos em seu contexto césmico® e simultaneamente
afunilados para o hino entoado pelo coro ateniense. Ao valer-se de estratégias retdricas
para canalizar a atenc¢do e favor divinos, o coro instiga Dioniso a deixar os seus centros
cultuais mais remotos e vir a Tebas a fim de curar a cidade pela danca, e o faz oferecendo
em troca a can¢do-danca que eles, como grupo de dancarinos na orquestra, apresentam.

Tebas entrelaga-se a Atenas, e ambas sdo subsumidas sob a ordem cdsmica.

% Cf. Friedrich (1996), 269.

% Ver Sourvinou-Inwood (2003), 51 n.126, e 52.

57 Scullion (2002), 136.

5 Burton (1980), 134.

% See Rohdich (1980), 211s.: “Das Lied stellt das menschliche Leben in den Rahmen des kosmischen [...];
diesselbe Kraft, die den Kosmos erhilt, wird auch die Polis bewdhren”.
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1.1.3 Calimaco, Hino a Apolo (55-104)

perto através da estrutura do poema € o Hino a Apolo de Calimaco. Interessam-me aqui

Outro exemplo bastante requintado da capacidade poética de seduzir o deus para

0s versos 55-104.

55

60

65

70

75

80

85

90

DolPwi 8 eomouevol TOAlas SIEHETPTIOOVTO
avBpwmol- Poipos yop ael Tolieool PrAndel
KTICouevnlo O(UTOS‘ 8¢ Gsusl)\la (DmBog UdaiVEL.
TsTpasmg To npcoTO( GEUEI)\IO( (DOIBOS em]ﬁe
KoAMt €V OpTUYlT]l nspmysog £yyub )\luvng
"ApTepis C aypcoooouoa KO(pT]O(TO( OUVEXES ouyo.w
KuvBiadwv popeeokev, 0 8 emhexe Beopov’ AToAwv,
Selpoto pev kepaeaotv e8eBA1ar, TAEe St Beopov

€K KEPGV, kepoous 8¢ TepIE uTeBaAAeTo TolxOUS.
w8’ féua@sv T™ TPQTa Bsusi}\la Poipos éye(pslv
(DOIBog Ko Baeuyslov sunv rro)\lv eppooe BaTTool,
Kol /\l[?)unv EGIOVTI Kopaﬁ nynoaTo Aacot,

Seﬁlog OlKIOTAP! KO couooz—: TElxea Scycev
TUETEPOLS BaoiAeuoy: ael 8 glopkos  AmoAAcov.
cdmoAov, ToAhol oe BoncSpéulov Ka}\éouol

no)\)\m S¢ K)\O(plov Travm 8¢ Tol ouvoua TOUAU*
cxurap eyw Kapvelov: euol TTCXTpOJlO\I oUT.
erapm Tol, Kapvsne TOGE TrpoaTloTov 8eBAov,
Sexm-:pov av @npn, TplTO(TOV Y& UEV GOTU Kupnvng
EK HEV OF ZTrcxang EKTOV yevog O181modao

Nyoye Onpainy €5 amokTIoV: £k 8¢ ot Onpns
ovhos 'ApioToTéAns 'AcPuoTidt mapbeTo yain,
Seipe 8¢ Tol paha Ka)\bv é(vé(KTopov gv 8¢ TOAM
GnKs Ts}\sod)opmv snsmonov m ew noMon
UOTomov TITTTOUCIY ETT’ lOXlO\) @ Qva, Taupol.

11 1n Kapvele moAUANLTE, o€lo 8¢ Peopol

avBea uév q)opéouolv €V elopl Téooa nep?ﬂpm
1Tou<|)\ aylveucl qu)upou ﬂvslowog EEpGT]V
Xstuom 8¢ KpOKOV nduv- ael 8¢ Tol AEVoov 1TUp,
OU5E ToTe xel(;ov nsptBOOKETm avepam TEDPN.

n p EXO(pT] usya CDOlBog, oTe Ccoompsg Evuous
avspeg copxnoowTo HETOX 5;0(\1611101 /\IBuooms,
TEGulou EUTE o Kapvetades nAubov cpat.

o1 & oUmw myniot Kupns eduvavTo mehaoaan
Awpiées, mukivnu 8¢ vatmic® " ACIAv Evaiov.

Tous pev avaf 18ev auTos, ent 8 emedelato vupdn
otas em MupTouoons kepaTaddeos, 1 Acovta
quls KO(Tenecbvs Bodv clviv Eupunu)\om

ouU Kelvou xopov e18e BecdTepov aGANov ' ATOAAwV,
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ou8e molel TOO® Evslusv oq>s)\0|ucx TOOOK Kupnvm
95 HVCGOUEVOS TrpOTEpTIS otprrO(KTuog ou&; HEV aUTOl
fB\CX(T\Tl(X&Xl (D9|[3qlo ﬂ}\soy Beov aAhov ETioav.
IT] 1] TTANOV OKOUOUEV, OUVEKO TOUTO
AeM)ég TOL TPCOTIOTOV EQUMVIOV eUPETO ActOs,
nuos EKnBo)\mv xpuosmv £ medeIKVUOO Toﬁcov
100 ﬂuGco Tol KO(TlOVTl OU\)T]VTETO Sapovios an,
a1vos oq)lg TOV uev ou KO(TT]VO(pES‘ aAov e’ AN
Ba)\)\o.w KUY OIOTOV ¢mnUTnOE 55 Aoos*
‘In 1N maunov, et Beros, euby oe unTNE
yelvaT aoconTnpa’ To 8 eEETI ke1Bev aeldn.

(E seguindo os passos de Febo que nds homens tracamos os limites das cidades, pois a
Febo sempre agrada a sua construcao, e Febo ele proprio lhes tece os fundamentos. Aos
quatro anos, Febo firmou pela primeira vez os fundamentos na bela Ortigia, proximo ao
lago circular. [60] Artemis em caca acumulava cabegas e mais cabecas de cabras do
Cintos, enquanto ele, Apolo, firmava um altar. De chifres ele construiu a base, de chifres
firmou o altar, com chifres ergueu as paredes ao redor. Assim Febo aprendeu pela
primeira vez a erguer fundamentos.

[65] Febo também a Battos indicou a minha cidade de solo fecundo e guiou, na forma de
corvo, a direita do chefe, a entrada do seu povo na Libia, e jurou que daria as muralhas a
nossos reis. Apolo sempre cumpre os seus juramentos.

0 Apolo, muitos chamam-te Boedromio, [70] muitos Clério, em toda a parte inimeros
sdo os teus nomes. Mas eu, eu chamo-te Carneio: tal ¢ a minha tradicdo. Esparta, Carneio,
foi a tua primeira sede, Tera a segunda, a terceira foi a cidade de Cirene. De Esparta um
descendente de Edipo, seis geracdes depois dele, [75] conduziu-te com os seus colonos a
Tera; e de Tera Aristoteles o Forte levou-te a terra dos Asbistas; ele te construiu um
templo espléndido e instituiu o sacrificio no qual, a cada ano, touros em quantidade tém o
seu fim, caindo sobre os seus flancos. [80] /¢, ié¢ Carneio, deus de muitas preces, os teus
altares na primavera carregam-se de tantas flores variegadas quantas as Horas trazem sob
o Zéfiro que sopra orvalho, e no inverno, do doce acafrdo; sempre brilha para ti o fogo
que jamais se extingue, e nunca o carvao do dia anterior € engolido pela cinza. [85]
Grande foi o jubilo de Febo quando, chegado o tempo das festas carnéias, os homens de
Enio, dotados dos seus cinturdes, organizaram uma danca entre as libias loiras. Os dérios
ainda ndo haviam sido capazes de aproximar-se da fonte de Cire: eles moravam em Azilis
de vales cerrados. [90] O rei Febo os viu e os mostrou a sua noiva, do alto do rochedo
Mirtousa, 14 mesmo onde a filha de Hipseu dera cabo do ledo que dizimava os bois de
Euripilo. Jamais Apolo viu coro mais divino que aquele, jamais concedeu tantos
beneficios a uma cidade quanto a Cirene, [95] em recorda¢do do rapto de outrora. E os
batiadas eles préprios também nao renderam homenagens a outro deus mais que a Apolo.
“Ié, ié ped!”, nds ouvimos, pois o povo de Delfos inventou primeiro esse refrdo, quando
com o teu arco dourado tu deste prova de ser arqueiro habilidoso. [100] Ao descer a Pito,
tu encontraste a fera prodigiosa, a terrivel serpente. Tu a mataste atirando uma flecha
veloz atrds de outra, e o povo bradou: “/é, ié ped! Lanca a tua flecha, deus auxiliador
desde que a tua mae te deste a luz”. E desde entdo, assim tu és aclamado.)
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Num primeiro movimento, Calimaco conduz deus (e publico) do geral ao
particular. Versos 55-64 mantém-se no plano geral, e narram a predilecao de Apolo pelas
cidades, sua participagdo ativa em lhes tecer os fundamentos, seu gosto precoce tal como
manifesto na confec¢do do Altar dos Chifres em Delos; nos versos seguintes (65-8)
passa-se do geral ao particular, das cidades a cidade de Cirene, ao papel ativo da
divindade na sua fundacdo, sua promessa de edificar muralhas e transferi-las aos reis
cirenos.

A principio, a relacdo de Apolo é com os homens em geral — com os homens e as
suas cidades. Abrem os dois primeiros versos, em posicao enfética, os dois p6los dessa
relacdo, Febo e os homens ((Do(Boal 55, &v@pconm 56).70 As cidades, estas, figuram em
dupla andfora (sublinhada pelo poliptoto) ligadas ao nome de Apolo (Poifcot... TOAlas
55 ~ ®oifos... moAigaot 56).”! Tanto no geral como no particular Apolo assume um
papel ativo, € sujeito das acdes; no trato com os homens, € ele quem age, quem indica
(ifq)paos 65), quem guia (ﬁyﬁOO(To 66), os homens o seguem (E0TTOHEVOL 55).

Dos homens passamos a um tnico homem, Battos, e ambos, deus e mortal, para
maior énfase, figuram também em posicao de destaque, abrindo e fechando o hexametro
#Do1Bos... BatTwi# 65). Alids, essa se¢io dedicada a fornecer um exemplo especifico
aos poderes fundadores do deus, dos quais Battos € beneficidrio, comeca e termina com
Apolo (#Do1Bos 65 — AToAwv# 68),”* formando uma unidade. A secdo de carater
geral também € circunscrita pela tripla repeti¢do, duas no inicio, uma no verso final, do
sintagma BepeiAiar Doifos (57, 58 e 64), nas trés vezes seguido de um verbo incomum
do ponto de vista semantico (tecer Uparivel 57, fixar émnEe 58, erigir eysipeiv 64),” e
duas vezes precedido pela locucdo adverbial Ta mpTa (58, 64). Trés também sio as
vezes que a conjuncio Kai é repetida, a primeira delas (65) com valor particularizante,
convergindo o foco para o exemplo especifico.

Finda, portanto, essa marcha do geral ao particular — na qual o deus foi sujeito

ativo e descrito na terceira pessoa (“Er-Stil”’) —, com Apolo na ponta do verso, no caso

" Williams (1978), 55.

"' Ibid., 56.

72 Cf. a posigdo métrica polar de Artemis e Apolo nos versos 60-1.

3 Cf. Williams (1978) ad loc., o qual observa também que se trata de uma alusdo a uma passagem do Hino
Homeérico a Apolo (254=294).

™ Cf. Race (1990), 97 n.33, e veja a seguir andlise da Neméia 7, 1-8, de Pindaro (item 1.1.6).
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nominativo ( AToAAv# 68). No vocativo, porém, inicia o verso seguinte (#cdmoAAov
69), e agora, tratado na segunda pessoa (“Du-Stil”),” ele ndo é mais sujeito, mas objeto76
das acdes. Se antes ele guiara, como corvo, o povo que entrava na Libia (fynoato 66),
agora é a sexta geracio posterior a Edipo que o guia (fyarye 75), é Aristételes (ou seja,
Battos) que o porta (TapBeTo 76) a terra dos Asbistes. Entre acusativo e dativo oscilam
os pronomes encliticos que a ele se referem (o¢ 69, 74, 75, To1 70, 72, 77), mas € também
pelos pronomes, estes de primeira pessoa, que se torna mais suave o encadeamento entre
as partes descritiva (55-68) e apelativa (69ss.): foi a minha cidade (epnv TOAW 65), diz o
poeta, que Febo indicou a Battos, foi aos nossos reis (NueTepols PoaciAeUowv 68) que ele
prometeu dar muralhas. Passando ao “Du-Stil”, apds o vocativo (69), Calimaco constréi
um crescendo em forma de priamel (ToAhol... ToAot 8... wavTn 8€... 69-70)" cujo
climax é o adjetivo Kapveiov, ladeado pelos pronomes pessoais de primeira pessoa £ycd
e Elol.

Na verdade, o encadeamento das partes promovido pelos pronomes reflete uma
estrutura mais ampla. Versos 65-96 formam um conjunto dedicado a Cirene, e também
aqui Calimaco cuidou de lhe demarcar os limites:"® o primeiro verso contrabalanca o
ultimo, expressando o vinculo entre Apolo e os batiadas na ordem quidstica dos termos
®oiBos... BatTtwt (65) e BatTiadat Poifoio (96). Assim, os mesmos versos (65-8)
que haviam servido para particularizar o relato que o precede (55-64), inauguram agora
uma se¢do que ird pelo mesmo caminho, nao mais do geral ao particular, mas do passado
ao presente, do distante ao proximo. Tema da narrativa é como Apolo foi levado — ou
antes, trazido — de Esparta até Cirene via Tera. O trajeto é dado a ver in nuce nos versos
72-3, na clareza da disposi¢do dos seus membros: Esparta e Cirene nas duas pontas do
hexametro, Tera junto a cesura. O restante da secdo desdobra e detalha esse esquema,
numa crescente aproximacao a Cirene que se dd, porém, em duas etapas, cada qual

marcada por um estilo — apelativo ou descritivo. A partir do verso 69, como vimos, Apolo

73 Sobre ambos os estilos, convencionais nos hinos, cf. Norden (1913), 143-63 (“Du-Stil”) e 163-66 (“Er-
Stil™).

7 Cf. Calame (1993), 39.

7 Cf. Williams (1978), 66, sobre a combinacio de anafora, poliptoto e trocadilho etimolégico na seqiiéncia
"AmoMwv (68) | cdToAAov ToAol... (69) | ToAAOL... TouAU (70).

" Williams (1978), 63.
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¢ interpelado de forma direta, e o “Du-Stil” estende-se até o verso 84; dos versos 85-96,
torna-se ao “Er-Stil”.

Primeiro narram-se em ordem cronoldgica (69-84) as etapas da colonizagao,
como os descendentes de Edipo conduziram Apolo Carneio de Esparta a Tera, onde
Battos o levou até o territorio da populagdo nativa da Libia, os Asbistes, e lhe edificou
um templo e lhe instituiu um sacrificio anual de touros em massa. Ainda ndo chegamos a
Cirene propriamente dita, mas do passado somos transferidos ao instante atual, com a
transicdo dos aoristos (yoye 75, mapbeTo 76, Selpe 77, Onke 78) para o tempo presente
(imTouciv 79, dopeouctv 81, arytvelot 82, mepiRookeTat 84). Da primeira Carnéia, tal
como a viu nascer Battos, passamos sem sobressaltos a sua repeti¢do anual, ou antes aos
sacrificios que se prolongam pelo ano afora,” até o momento presente. Antecipa-se aqui
o fecho etiol6gico da nossa passagem (98-104), no qual passado e presente se fundem ao
relatar-se a origem do refrdo cultual que ouvimos também aqui (80 i in Kopvele
moAUAAITE “ié ié Carneio, deus de tantas preces’). Por meio do jogo dos tempos verbais e
sobretudo pelo refrdo, o poema é algado ao contexto dos primeiros colonizadores — refrao
este posto em destaque por Calimaco nao s6 pela seqiiéncia de homeoteleutos®® dos

versos 78-80, todos marcados pela cesura bucdlica,

Il 1 vt ToAAQL
Il &S ava, TaUpol.
110 Kapvele moAUAITe, oglo 8¢ Peopol,

mas também por localizar-se bem no centro da secao dedicada a Cirene (65-96).

Numa segunda etapa (85-96), novamente em “Er-Stil”, seguimos no rumo de
Cirene, mas o assunto ja ndo sdo os sacrificios, e sim a danga. Tornam ao tempo passado
os verbos para narrar qual ndo foi a alegria de Febo ao assistir as dancas (pirricas?) de
homens em meio a libias loiras, ndo ainda em Cirene, mas em Azilis, pois os dorios,
sublinha o poeta, “ainda nao haviam podido aproximar-se da fonte Cire” (88). Quem se

acha, ele sim, no futuro sitio de Cirene, € Apolo, que com a sua noiva (a ninfa Cirene)

" Cf. Williams (1978), 71, sobre émeTNGl0V.
% Ibid., 72.
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aprecia o espetdculo do coro, sobre o rochedo Mirtousa,81 onde ela (filha de Hipseu) dera
cabo do ledo que dizimava os bois de Euripilo. Aqui finalmente chegamos a Cirene,
cidade a qual Apolo concedeu benesses como a nenhuma outra (94); coro e deus agora se

) N 82
fundem em dois hexametros balanceados:

93 ou kelvou xopov £i8e BecdTepov Il aAhov ' AToAAwv#
96  #Barmiadon Poiforo mAsov Beov Il ahhov ETicov

(Jamais Apolo viu coro mais divino que aquele; [Nem] os batiadas [eles proprios]
honraram outro deus mais que a Febo.)

Vindos de Esparta, Tera e Azilis, alcangamos Cirene em meio as celebracdes do
coro, e podemos ouvi-lo, escutar os seus refroes “ié i& pea!” (in In TaIov akoUouev 97)
—ou serd que € o coro de jovens a quem o narrador, no comeg¢o do hino, ordenara aprestar
canto e danca (ol 8¢ VEO! HOATMV Te Kol £s XOopov vTUvecBe 8) e exclamar “ié i&” (i i
dBeyyeabe 25)? Do passado tornamos ao tempo verbal presente (GkoUOHEV ‘ouvimos’
97) num breve relato (97-104) sobre a origem desse grito ritual — num aition que mescla
presente e passado na ficgio de um cendrio cultual para o hino.** Ouvimos agora o refrdo
11 1N Taunov porque, ao deparar-se Apolo com a serpente em Pito, o povo bradou entdo
“i¢ ié ped, lanca a tua flecha” (i) ) Toanov, 1€l Bé?\og 103). Daf ele ser desde entdo
celebrado (aeidnt 104 — presente) dessa forma, em Delfos e Cirene — inclusive no nosso
proprio poema.

Complexa € assim a estrutura do hino, com as suas antecipagdes, transi¢oes
marcadas, com a sua integracao de planos temporais e geograficos. Faco aqui um esboco

do esquema para melhor visualizacio:

¥ kepaTedSeos (91) faz eco as formas Kepdeaotv (62), kepdwv, kepoous (63), referentes ao altar dos
chifres construido por Apolo em Delos. Sugere-se, assim, uma liga¢ao entre Delos e Cirene.

82 Cf. Williams (1978), 80.

8 Calame (1993), 45: “In the play with verbal tenses and enunciative stances, the interaction tends to efface
limits between legendary or ‘mythological’ time and the time taken to perform the poem, the ‘ritual’ time, a
continuity is woven between these two temporal dimensions which aims at superimposing them”. Cf. ainda
Bing (1993), 186 n.16, e, sobre o carater mimético do hino, Harder (1992), Falivene (1990) e Prestagostini
(1991).
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55-68 geral-particular (Er-Stil)
55-64 geral
65-68 particular
65-96 aproximagao a Cirene
65-68 Apolo sujeito (Er-Stil)
69-84 Apolo objeto (Du-Stil); sacrificios; passado — presente
85-96 coro (Er-Stil); passado —
97-104 aition (Du-Stil); presente

A complexidade estrutural, no caso de Calimaco, € parte integrante do propdsito por ele
perseguido, de borrar as fronteiras entre presente cultual e passado mitico. Nem sempre, é
claro, as estratégias retdricas para atrair a divindade sdo tao refinadas — mas nem por isso

elas revelam-se menos eficazes. Um bom exemplo € o pea de Arifron (PMG 813).

1.1.4 Arifron, Ped a Higéia (PMG 813)

Poucos foram os hinos que desfrutaram durante séculos de tdo ampla notoriedade
como o pead a Higiéia composto por Arifron de Sicion. Datado provavelmente do século
IV a.C., é mencionado por Luciano como um poema conhecidissimo e sempre na boca de
todos (TO YVWPIHWTOTOV EKEIVO Kal TTAG! 810 0TOUGTOS). Ateneu o cita e a ele se
refere como “ped”; ao todo quatro autores dos séculos segundo e terceiro depois de Cristo
lhe fazem alusdo ou o transcrevem;®* além da ldpide de Epidauro, onde o poema fazia
parte do culto a Asclépio, hd uma outra, que se encontra em Kassel na Alemanha — uma
peca volumosa, para 14 transportada como troféu ou talisma por tropas de Hessen no
século XVIL ¥

Parece, no entanto, que o poema permaneceu na obscuridade por quatrocentos
anos antes de ganhar fama. O siléncio que se interpde entre a primeira inscricdo € um
punhado de atestagdes séculos mais tarde pode muito bem ser imputado ao caréter
fragmentdrio da transmiss@o, mas sugere antes um renascimento. Um renascimento que,

de acordo com Ewen Bowie,*® é compardvel ao do ped de Séfocles inscrito no

8 Luciano, Pro lapsu inter salutandum 6; Ateneu, Deipnosophistae 15,701f-702b; Maximo de Tiro 7,1a;
Sexto Empirico, Adversus mathematicos 11,49; Plutarco, De fraterno amore 2,3 = Mor. 479a; id., De
virtute morali 10,3 = Mor. 450b. Além de Ateneu, o poema acha-se preservado em outro manuscrito, que
dele oferece, em termos gerais, a melhor versdo: o codigo grego anénimo Ottobonianus 59 II, fol. 31".

% Epidauro IG 4.1.132; Kassel IG 3% 4533,

% Comunicagio pessoal.

38



monumento de Serdpion e também ao pea eritreu, cuja historia epigrafica possui perfil
bastante semelhante ao do de Arifron.

Nao € algo inusitado a sobrevivéncia de antigos hinos em cultos recentes. Além
do pea a Asclépio de Soéfocles (PMG 737) e da pedra na qual o poema de Arifron estéd
inscrita, que junto com duas outras pedras encontradas em Epidauro acham-se gravadas
com hinos, pode-se mencionar também o hino de Creta a Zeus do Monte Dicta,
preservado através de um registro tardio (IIT século d.C.?) copiado de uma inscricdo bem
mais antiga.*” Quanto a nosso poema, parece quase certo que ele integrava o programa
ritual do culto a Asclépio em Epidauro, sendo cantado nas primeiras horas do dia entre
demais cancdes que acompanhavam a abertura do santudrio durante a alvorada.*® Embora
provdvel que as inscri¢des envolvessem leitura e performance, possivel € também,
devemos admiti-lo, que elas fossem utilizadas, ndo como parte do ritual didrio, mas sim
como oferendas votivas.* Maas”™ expressa as suas dividas quanto ao fato de que
oferendas votivas a Asclépio em Epidauro — ou mesmo qualquer outro hino inscrito,
como os de Filodamo, Aristono, [silo e Liménio — tivessem algo a ver com cangdes
empregadas no culto: antes, tais hinos haverao de ter sido inscritos as expensas do
préprio autor ou em sua honra. O Certame entre Homero e Hesiodo®" narra como
Homero, tendo aportado a Delos para o festival, tomou posi¢ao junto ao altar dos chifres
e recitou seu “hino a Apolo”, ao que os délios lhe redigiram o poema numa tdbua pintada
de branco (AeUkcoua) e a dedicaram no templo de Artemis. O historiador Gérgon,”” por
sua vez, menciona a consagracao do texto da Olimpica 7 de Pindaro, cinzelado na pedra
com letras douradas, no templo de Atena em Lindos.

Solene, e ndo em pequeno grau, parece ter sido a inscri¢cao de hinos em locais de
culto.”” Antes de transferir 2 pedra o ped que compusera a Apolo e Asclépio, Isilo
encarregou um certo Astiledas de consultar o ordculo em Delfos sobre a conveniéncia do
seu proposito. Como o procedimento parece ter-se revestido de uma fungdo simbdlica,

nao admira que muitos dos peds délficos fossem inscritos em tabletes nos muros do

8 Cf. item 1.1.16.

8 Cf. Wagman (1995), 172, e Maas (1933), 154.

% Devlin (1995), 114.

% Maas (1933), 155 n.3.

oV Certamen Homeri et Hesiodi, 314-320.

%2 Schol. Pind. OI. 7,1 (Drachmann), FGrHist 515 F 18.
% Devlin (1995), 114 n.9.
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Tesouro ateniense.”* Seja como for, o ped de Arifron — apés jazer em estado dormente
por tdo longo tempo — despertou para a vida tanto em sua versdo escrita (embora a pedra
de Kassel, infestada de erros, mal se preste a leitura) quanto em sua versdo oral (o pea
simpdtico tal como o conhecemos da prece prandial relatada por Ateneu).

Se o ped possuia, como € plausivel supor, uma funcao didria no culto de Epidauro,
ndo menos em casa ele achava-se no contexto da libac@o ao término de um banquete.
Seria, no entanto, um erro identificar nisso uma mudanca de um cendrio estritamente
religioso para uma forma de canto mais secularizada. Talvez se possa dizer que o pea
simpdtico, mais que uma simples formalidade indispensdvel, era cantado como um
verdadeiro rito em reunides festivas, por gente imbuida das suas origens religiosas. Uma
vez concluida a refei¢@o, as mesas eram recolhidas e aos deuses ofertavam-se trés
libacdes, antes que se comecasse propriamente a beber. A terceira delas era acompanhada
pelo ped entoado em unissono.” Sendo o ped de Arifron o tinico exemplo que restou de
um ped simpdtico (com excecdo, talvez, do “Hino a Virtude” % de Aristételes), é dificil
precisar os detalhes. Talvez baste dizer que, ao cumprir a sua dupla funcdo como objeto
cultual ou votivo e como cancdo entoada em simpdsios, o nosso hino revela como a
religido costumava permear todas as esferas da vida grega antiga, ndo sendo apropriada a
rigida distin¢do entre “religioso” e “profano”.

Tendo em mente esse breve pano de fundo, voltemos ao ped de Arifron (PMG
813). Muito do seu sucesso e longevidade deve-se a uma combinacdo de contetido
singelo e delicadeza de expressdo. A mensagem € simples: ninguém € feliz sem saude,

. , . P .. 7
sem ela ninguém pode usufruir as outras dddivas divinas.’

% Ibidem. Os atos da irmandade dos Arvais, que Devlin cita como exemplo, talvez sejam um paralelo
interessante. Beard (1985) afirma que “the writing of the Arval record is [...] essentially a non-utilitarian
activity. [...] there is no good reason to suppose that any of the Arval Acta were ever used or read at all”
(137); “The act of writing in the Arval cult formed part of the ritual activity itself and its purpose was as
‘symbolic’ as the rites and sacrifices it records” (139).

% Xen. Simp. 2,1, PL. Simp. 176a, Feréc. Pers. fr.138.5 Kassel-Austin, Antifon fr.4 Kock; Plut. Quaest.
conv. 615b; cf. Esquilo, Ag. 246-7, Supl. 27, Coé. 578, Eum. 759-60, S6focles fr.425 Radt. Cf. Murray
(1990), 6.

% Bowra (1938) 186: “Aristotle modelled his poem on the Paean but added to it some characteristics of the
Bpnvos [...]". Veja analise do poema a seguir (item 1.1.5).

9 Este é um topos hinico: “contigo tudo € possivel, sem ti, nada”. Cf. Pind. N.7,3-8, 0.14,5-8, Cleantes
Zeus 15, Keyssner (1932), 29, Norden (1913), 157, 159 n.1, Libanio Hino a Artemis 25 e Devlin (1995)
383 n.106, 279. A formulagao bindria, na qual um termo negativo € aliado ao seu equivalente positivo, é
trago estilistico caracteristico da linguagem hinica indo-européia. Cf. Schmitt (1967), 266-9, Gonda (1959),
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1 Yytena BpOTOlol npeoBloTa uO(KO(pcov UETO( oev
vonolul TO )\slrrousvov BlOTO(g, ou 65 ot Tpodpav Evveins.
en yap TiS 1) TAoUTOU xaplg T TeKEV
n Tag looﬁaluovog avepcoﬂmg [30(01)\1]1503 apxas 1 mobov,
5 oug Kpud)lmg Aq)po&rag eszow ansuousv
N &l Tis aAa Beobev avbpadolol TepPis 1 OV
é(urrvoﬁx néd)owTou
HETO OElO, uaKoup Yylsla
TeBae Kol )\O(urren XO(plTCOV oapOlg
10 oebev 8¢ xwpls oUTIS eudalpcwv Edu.

(Higiéia, para os mortais a mais veneravel entre os deuses, contigo possa eu conviver o
resto da minha vida, e possas tu benigna acompanhar-me. Pois se reluz algum deleite
propiciado pela riqueza ou pelos filhos, ou pelo poder régio que iguala os homens as
divindades, ou pelos desejos, de que saimos a caga com as armadilhas secretas de
Afrodite, ou se [reluz] algum outro prazer concedido aos homens pelos deuses ou algum
alivio dos pesares, contigo, abencoada Higiéia, eles vicejam e brilham na fala das Gracas.
Ora, sem ti ninguém ¢€ feliz na vida.)

Sao dois os temas em torno dos quais gira todo o hino, cada qual firmado em uma
oposi¢do: 1) homens — deuses; 2) presenga — auséncia.

O contraste entre deuses e homens resulta explicito ja nas duas primeiras palavras
do ped. Como € costume da dic¢do hinica, a deusa figura em primeiro lugar, em posicdo
de destaque; que entre os deuses ela seja a mais venerdvel para os mortais é reforcado
pela posi¢do que os mortais ocupam em relagdo a deusa no interior do verso, em
proximidade imediata (# Yylteia BpoToliat). A mesma vizinhanga é repetida no segundo
verso, agora na forma de pronomes pessoais (oU... pot), também eles nos mesmos casos
— nominativo e dativo — que os nomes a que se referem. Mas com uma diferenca: se antes
a mengdo era aos mortais em geral, agora o poeta, ao fazer a sua prece, converge o foco
sobre si proprio (“possas fu... acompanhar-me’), num movimento que, COmo Veremos,
percorre todo o hino.

Nesses dois versos introdutdrios, a adjacéncia imediata dos nomes e pronomes a
que aludimos cumpre um proposito claro: reforcgar a estrutura redundante das duas

oragdes optativas que compdem o pedido (LETo OEU valolpL..., U 8¢ pol... EVvelns).

87-108, e Humbach (1959). Sobre o contetido banal do poema, cf. Des Places (1969) 169: “manifestement,
le poete n’a en vue qu’un public de dévotion moyenne et sans grand idéal”.
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Em apoio as frases optativas, cuja redundancia tem por objetivo sublinhar os votos do
poeta para ter Higiéia a seu lado, formam-se trés blocos de palavras contiguas nos quais
ele figura ao lado da deusa ( Yyleio BpoTolol / ou 8¢ pot / peTo ogl varlol).

Que a posicao dessas palavras cumpre um papel expressivo, ndo sendo produto do
acaso, € o que se torna patente no verso 8, no qual alguns termos do verso 1 reaparecem

gt 98
para compor uma estrutura quiastica:

1 “Yylteia [A] BpoTolol mpeoioTa pokapawv [B], peta ogl [C]
8 peTo oglo [C], pakaip’ [B] Yyieio [A]

O paralelismo destina-se a unir abertamente a primeira parte do hino (1-2) a
segunda (3-9), preparando assim para a gnoma final (10). Ainda na segunda parte, o tema
“homens — deuses” ressurge outras duas vezes, expresso na contigiiidade dos seus termos:
no verso 6 (BsoBev—avBpcdTolat) e no verso 4 (10odaipovos —avBpcdtols). E as
proprias armadilhas com que os homens saem a caca dos desejos sdo armadilhas secretas
da deusa Afrodite (5); e € na fala das Gragas que as dadivas divinas vicejam (9). Enfim, a

gnoma final resume a trajet6ria desse tema (ggBev 8¢ Xcopis oUTIS...)”” e também do

segundo tema a que me referi: o jogo entre presenca e auséncia da deusa Higiéia (c€fev
8¢ xwpis...).

Ap06s expressar o desejo, nos dois versos introdutérios, de que Higiéia “conviva”
com ele e o “acompanhe”, o poeta desdobra um longo periodo hipotético que preenche
boa parte do hino (3-9). A prétase alonga-se por cinco versos, metade de todo o poema, e
subdivide-se em vérias partes que compdem um crescendo, enquanto sao dedicados
apenas dois versos em staccato a apodose, o que a torna por contraste tanto mais saliente.
Unido aos versos anteriores pela conjungio yap, o periodo hipotético comega na mesma
chave otimista que a introdu¢@o, marcada pelos votos de partilhar a presenca da “mais
venerdvel” das deusas: €1 yap Tis Tj TAOUTOU XIS T) TEKEWV “pois se alguma Xapls

de riqueza ou de filhos’ — mas em vez do verbo, a frase acrescenta mais duas conjuncgdes

B Cf. Wagman (1995), 166, que ressalta a estrutura “em anel” levada a efeito também em termos métricos,
com o retorno da cadéncia anapéstica no verso oitavo.

% yeta ogu# (1) ndo serve de alinhave apenas para #ueTa o£10 (8), mas também para o gnoma final, o€0ev
8¢ xwpis (10). As formas anaféricas oV ~ ogl ~ G€lo ~ 6eBev sio exemplos de variatio do pronome
pessoal relacionado a divindade louvada, cf. Norden (1913), 149-63, esp. 159.
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disjuntivas no verso seguinte, cujos elementos, ambos no genitivo, dependem igualmente
do substantivo xapts. O tltimo deles é ampliado com uma frase relativa, e mais uma vez
somos frustrados em nossa expectativa de encontrar o verbo; terminada esta, sobrevém
mais duas disjungdes, agora com um agravante: a reiteracio do €l Tis do verso 3. Quando
o periodo parece ramificar-se indefinidamente, o poeta descontinua a cadéncia num verso
catalético de transicdo (7), na extremidade do qual suspende-se o tdo esperado verbo
principal: TépavTai. Toda essa tortuosidade ndo é gratuita; sdo dois os seus efeitos. De
um lado, salientam-se os termos das pontas, dos quais depende a compreensdo da frase:
Xapls (sujeito) e MepavTan (verbo); de outro, delimitado por tais balizas, o préprio
conteudo das disjungdes ganha relevo.

Estas, como dissemos, obedecem a um crescendo: no primeiro par de disjungdes,
que soa como uma hendiadis'®, riqueza e filhos ndo possuem adjetivos que os
qualifiquem; na disjuncdo seguinte, o poder ja recebe as atribui¢des de régio e apto a
elevar os homens a deuses; a seguir, os desejos (ToBwv) sio agraciados com uma frase
relativa, cujo verbo, além do mais, conjuga-se na primeira pessoa (Bnpeuopev), o que
confere maior candéncia ao relato: cresce o grau de envolvimento do poeta, que dos
homens em geral do verso 4 (aqvBpcdTrols) transita para a generalizagdo dos afis
amorosos dos quais ele proprio toma parte.

A seqiiéncia € rematada, enfim, por outro par disjuntivo que simboliza o dpice do
crescendo que se avoluma desde o verso 3. Esse remate ganha relevo ndo apenas pelo seu
proprio tamanho (22 silabas, maior que qualquer outro par de disjuncdes), mas também
por reiterar o €1 Tis e fazer assim com que o elenco isolado das dadivas — a xapis de
riqueza e filhos, de poder régio e desejos — estenda-se aos prazeres ou alivio de pesares
concedidos em geral pelos deuses aos seres humanos. O movimento ascendente do

particular ao genérico € acompanhado pelo esquema ritmico: os dictilos prevalecentes no

190 «“Riqueza” e “filhos” aparecem muitas vezes juntos nos hinos do Rig Veda. O substantivo suvirya ‘rico
em herdis, em filhos’ costuma fazer par com ray7 ‘riqueza, tesouro’. Suvirya é um composto cujo segundo
elemento, vird, significa “homem, her6i” ou ainda “filho homem, vigoroso”. Alguns exemplos: sd naf... &
bhara rayim stotré suviryyam ‘traze a nosso poeta riqueza plena de filhos/heréis’ (9.40,5ab); sd tvam na
arjam pate rayim rasva suvir;yam ‘tu, senhor da forca, concede-nos riqueza plena de filhos/herdis’
(8.23,12ab); vanéma rayim rayivah suviryam ‘queremos ganhar, 6 rico em tesouros, riqueza plena de
filhos/herdis’ (1.129,7bh). Cf. ainda o adjetivo sdrvavira ‘composto sé de filhos/heréis’ (ou ‘de filhos/herdis
sd0s’): ,smé rayim sdarvaviram ni yachatam ‘concede-nos riqueza toda ela de filhos/heréis’ (4.50,10d).
Sobre a figura da hendiadis em grego, cf. Sansone (1984).
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inicio do periodo dao lugar progressivamente aos E (—v—x—v—) para culminar no
itifdlico (—v—v——") do verso 7, um pé catalético de transi¢do que, em seu stacatto,
faz convergir todas as atengdes para a apédose dos versos seguintes.'’! Esta, por sua vez,
sobressai pela sua brevidade, em flagrante contraste com as sinuosidades daquilo que a
precede: toda a xapis de origem divina, seja de filhos, riqueza, poder, desejos ou
quaisquer outros prazeres e alivios — tudo isso prospera na presenca de Higiéia.'”> As
bénc¢dos divinas, cujo esplendor intensifica-se ao longo da prétase, demonstram ter,
segundo a apédose, um valor condicionado, e ndo absoluto: somente com Higiéia elas
ganham sinal positivo; sem ela, nada sdo. A litotes final potencializa a presencga benfazeja
da deusa ao lembrar que, ela ausente, ninguém € feliz (dupla negac@o num unico verso,
que serve de contraponto ao voto duplo e positivo dos dois versos iniciais).

Dividido em trés partes (1-2, introducao; 3-9, parte central; 10, conclusao), o
poema sinaliza com grande cuidado a juncdo entre elas, inclusive em termos métricos: a
introdugdo € anapéstica, a parte central transita para os dictilos-epitritos, a conclusao
exibe um trimetro jambico. J4 indicamos a composicao em anel que une os versos 1-2 e
8-9 (apédose), com a sua repeti¢io quidstica de ' Yylela, HOKAPWY ~ HOKOIP® € HETOX
oel ~ peTo oelo (onde hé variatio dos dois dltimos, mas ndo da destinatdria do hino).
Além disso, os versos 2 e 9, que fecham respectivamente a primeira e segunda partes,
concentram os verbos ativos do poema: o verso 2 com dois verbos (1* e 2% pessoas)
adjacentes as fronteira métricas, o verso 9 com outros dois (3* pessoa), postados no inicio
e ligados por conjunc¢do aditiva. As balizas dessa Ring-Komposition nao fazem atentar
somente para si mesmas, mas ja para aquilo que encerram — a protase (3-7). Nesta, dois
versos em posi¢do simétrica (4 e 6) assemelham-se pelo homeoteleuto (1 moBwav, 1
movww)'” e pela disposicdo paralela do tépico “deuses e homens” (1co8aipovos

b ’ 4 b 4 . . P 7
ovBpwmots ~ Beobev avBpwamotiat), com variatio dos termos. Entre prétase e apddase, o

0 para detalhes métricos, cf. Wagman (1995), 168, Furley—Bremer (2001), vol. 2, 176, e Bremer (1981),
211.

12 Em Ateneu, o verso 9 18-se TéBohe TavTa; Furley—Bremer (2001), vol. 2, 179, comentam: “TOVTO as
subject to TéBaAe and Aauret destroys the build-up of the previous six lines, which have accumulated
possible subjects: ‘if there is any a, b, ¢ or d then it flourishes and shines...””. Sigo-lhes a traducdo, pondo o
verbo no plural.

103 1 OBV e 1) Toveov tém igual formato métrico, um crético (e). No verso 4 dominam os hemiepes (— D
— D —e), no verso 6 os créticos (— E — E), mas, talvez para marcar a semelhanga mitua, ambos terminam
em créticos.
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mesmo vocdbulo — um no primeiro verso da prétase, o outro no ultimo da apédose — atua
como traco de unifio: xapis (3) e Xapitawv (9).

Todo o poema, como vimos, sublinha a importancia que a presenga ou auséncia
da deusa Higiéia tem para os seres humanos: nada mais natural, quando se trata de louvar
uma abstracao personificada cuja drea de atuacdo (a satide) diz respeito de perto aos
mortais. Por maior que seja a gracga divina, € somente com Higiéia que ela prospera na
fala das Gracas. E a xapts, um dos termos basicos da hinologia, serve para expressar
esse caminho de mao dupla que conduz dos deuses aos homens e dos homens aos deuses:
X0p1s é tanto o favor dispensado pelos deuses quanto as honras que os homens lhes
prestam. Ora, essa “fala das Gracas” (XaplTcov oapols) na qual a graga (xapis) divina
brilha e viceja na presenca de Higiéia nada mais é sendo o canto'™ no qual os homens
retribuem aos deuses as gracas obtidas. Nao todo e qualquer canto, note-se, mas este
canto em especifico, ou seja, o proprio poema, em cuja fala das Gragas brilha cada uma
das gracas divinas dispostas em forma de catdlogo na parte central do hino.

Ao cabo da progressdo que culmina na ampla generalizacdo do dltimo termo do
catdlogo (“‘qualquer outro prazer ou alivio de pesares concedidos pelos deuses™), o poema
converge bruscamente o foco para o campo individual, referindo-se a si mesmo como o
local privilegiado onde, presente Higiéia, se fazem também presentes as demais gracas.'”
Ou numa paréafrase da apddose: “Na tua presenca, 6 Higiéia, elas — as gracas divinas que

acabo de enumerar — vicejam e brilham na fala das Gragas que € este hino”. Em apoio ao

104 E')cxpog, no sentido de canto ou poema, € usado por Pindaro em trés passagens: N. 3,11-2, P. 1,98; 4,137.
De resto, a influéncia pinddrica nesse hino me parece clara. O paralelo mais nitido, quanto a dic¢@o e tema,
¢ oferecido por 0. 14,4-9: Xapites... | KAOT, énsl s’\}xoum ouv ydp Qulv TG <TE> TEPTIVC Karl | TO
YAUKE® GVETO TOVTO Bpormg, | €1 oo¢og, gl KaAOs, &l TIs ayAaos avnp. | oude yap Beol oepvav
XoplTwv &Tep | kolpaveovTt Xopous ouTe Saitas ‘Gragas... ouvi a minha prece. Pois convosco tudo
quanto hd de agraddvel e doce acontece aos mortais, seja 0 homem sdbio, belo ou ilustre. Nem mesmo os
deuses preparam coros ou banquetes sem as augustas Gragas’. Wagman (1995), 177, aponta a semelhanca,
mas opta por outra leitura do verso 9: XapiTwv dopol, que ele traduz, em aposi¢io ao sujeito de AaueL,
como “mormorio delle Cariti”. Furley—Bremer (2001), vol. 2, 180, observam com acerto que esta ¢ uma
interpretagdo forcada do grego; seguindo o Ottobonianus (oapols), eles oferecem, contudo, uma tradugio
pélida do original: “endowed with charm”. A leitura oapol, registrada em Ateneu, é adotada por Maas, que
sugere schema Pindaricum. Uma proposta atraente, sem divida, mas que s6 funciona se destacdssemos a
apodose do seu contexto, tornando-a um simples apéndice, com uma forte ruptura sintdtica entre ela e a
apédose. A leitura oapols, além de ser a mais clara em termos sintiticos, quadra melhor com o estreito
lago entre prétase e apédose a que referimos acima, por obra do qual xapts e XopiTwv sdo termos que
espelham um o outro.

193 Tal movimento, como dissemos, j4 havia sido sugerido nos dois versos introdutérios, que sdo por si s6s
um hino completo, com invocacio (* Yyieia), argumento (BpoToict mpecPioTa pakdpwv) e pedido
(METC OEV valolpl TO AelTTOREVOY BloTds, ou 8¢ Hot Tpodpwv EVveins).
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vinculo que quer deixar explicito entre as duas Xopis complementares, o poeta utiliza
verbos que fazem eco um ao outro: se a graca divina “manifesta-se, reluz” (TépavTat),
com Higiéia ela “brilha” (Aauet) no canto das Gragas. Neste ela “viceja” (TeBaAe), ao
passo que, sem Higiéia, ninguém é feliz “na vida” (¢pu).'* Tudo isso concorre para
acentuar a reciprocidade entre as gracas divina e humana. Os deuses concedem Xopis
aos homens e a recebem de volta na forma de canto (bé(pOIg) — um canto, alids, cuja
X0pls consiste em louvar a divindade Higiéia pela graca da sua presenca, sem a qual de
nada valem as demais gragas divinas.

Mais que apenas afirmar que a graca divina brilha nos hinos quando Higiéia esta
presente, a estrutura hipotética do poema parece sugerir que, se Higiéia acompanhar as
gracas divinas, entdo essas brilhardao no hino cujo louvor consiste em declara-la
indispensavel. E como se o poeta a incentivasse a persistir na dddiva da sua presenca,
pois ela receberd em contrapartida a oferenda de um canto que a sobrepde as demais
dadivas. Ao chamar aten¢do sobre si proprio, nosso pea langa mao de um tépico
largamente difundido no género hinico, o da auto-referencialidade. A face dupla da
xopts faz muitas vezes com que o poeta peca i divindade que preste sua graca ao objeto
de culto (neste caso, o ped), e, por meio desse mesmo objeto, renda devogao em honra do
deus ou da deusa louvados.

O ped de Arifron, ao contrdrio dos dois ultimos hinos analisados (o de Séfocles e
Calimaco), tem uma fun¢cdo eminentemente cultual; o seu Sitz im Leben € o culto, quer
como oracdo matutina em Epidauro, quer como prece para acompanhar as libagdes nos
simpdsios atenienses. Diversos embora, os trés logram borrar a distingdo entre hinos ditos
“literdrios” e “rituais”: o hino a Apolo de Calimaco e a ode a Dioniso de Séfocles s@o
hinos “literdrios” cuja for¢a dramdtica € alcancada, entre outras coisas, por tornarem-se
poemas efetivamente cultuais; ja o ped de Arifron € um hino “ritual” que exerce o seu
poder persuasivo sobre a divindade por meio de recursos “literarios” ou retoricos. Os trés,

é claro, diferem muito em qualidade literdria. A ode de Séfocles, o hino de Calimaco, sdo

1% Entre os versos 1 e 10 talvez se possa estabelecer uma correspondéncia analoga s indicadas acima. O
final do verso 1 (ueTa oev) faz contraponto a 6€Bev ¢ xwpls do inicio do verso 10; pok&pwV ecoa, no
plano divino, o eUSaipucov no plano humano; e* Yyleia, cuja raiz etimoldgica é cognata do verbo Cijv
‘viver’, abre o ped que finda com o verbo ¢puco, um verbo de c6pula usado no sentido de “crescer, medrar”.
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universalmente aclamados; o poema de Arifron divide opinides: para uns, como Maas,m7
o seu estilo é chdo e desbotado; West'® o inclui naquilo “que pode ser chamado de lirica
burguesa letrada”; Wagman,'” por sua vez, observa “a particular elegincia da forma”, ao
passo que Furley—Bremer '’ louvam o “discurso eficaz de elevadissima ordem”. Seja
como for, hd de se notar que contextos de performance diversos requerem diferentes

. ) . o - 111
graus de €nfase ritual e de expectativa literdria. Como sustenta Devlin,

0s termos
‘literdrio’ e ‘cultual’ ndo sdo mutuamente exclusivos nem incompativeis, ja que um
refere-se ao cardter interno do poema — estrutura, linguagem, estilo — e o outro aos fatores
externos de contexto e ocasido a que se destina”. A ode de Séfocles, por exemplo, € um
hino “literario” que cumpre uma exigéncia ritual; o poema de Arifron é um hino “ritual”
que aspira a um padrdo literdrio. Em ambos, 0 poeta busca tornar sua obra digna de uma

divindade que, invocada como indispensdvel a propria existéncia do hino, ndo € alheia ao

valor estético da composicao que lhe € oferecida e a qual ela mesma contribui.

1.1.5 Aristoteles, Hino a Virtude (PMG 842)

Outro poema que partilha vérias semelhangas com o de Arifron e que também se
vale, embora com estratégia diversa, do artificio de convergir o foco sobre si proprio para
sublinhar a reciprocidade entre deuses e mortais, € o hino a Virtude, de Aristételes (PMG

842).

"ApeTo ToAUpOxBe Yevel PpoTeict,
npaua kaAAioTov Bicot,
oas mepL, Tapbeve, popdas
kol Bavetv {nAwotos ev EAAGSI moTuos
5 KOl TTOVOUS TAVal HOAEPOUS OKAUOVTAS
Tolov £l ppeva PaAels
kapTov 1cabavabov xpuool Te KPEIOOW
Kol YOVEGV porAakouyT Tolo B’ UTrvou.
0gU & EVEKEV <KOI> O S10S
10 "HpoakAéns Andas Te koupol
TOAN” aveTAcoaw €V Epyols

197 Maas (1933), 149, “der glatte farblose Stil”.

1% West (1982), 139, “what may be called educated bourgeois lyric”

1% Wagman (1995), 165, “la particolare eleganza della forma”.

"% Furley—Bremer (2001), vol. 1, 226, “effective speech of a very high order”.
" Devlin (1995), 113.
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oav t[. .] émovTes Suvaptv:
ools Te mobois “AxiAeus Al-
as T "Al8co Sopous ﬁ)\ﬁov
15 ods & gvekev d)l)\lou uopq)ag ATO(pvsog
EVTpoq)og ae)\lou XT|PWOEV QUYAS.
Tolyop aouSnuos EpYOlS,
abavatov T¢ pv avEnoouct Motoat,
Mvapocuvas BuyaTpes, Al-
20 os Eeviou oefas avEou-
oal Gpihlas Te yYepos BeBalou.

(Virtude, conquistada a muito custo pelo género humano, caga das mais cobigadas ao
longo da vida, por causa de ti, virgem, de tuas formas, até morrer € tido como um destino
desejavel na Grécia, [5] e também suportar penas esmagadoras, infinddveis — tdo precioso
¢ o fruto que implantas na mente: divino, superior ao ouro e aos pais e ao sono de olhos
languidos. Por tua causa, o luminoso [10] Héracles e os filhos de Leda muito penaram em
suas tarefas [?almejando] o teu poder, e desejosos de ti Aquiles e Ajax baixaram a
morada de Hades. [15] Por causa de tuas formas o filho nativo de Atarneu deixou
desolada a luz do sol. Eis por que os seus feitos sdo louvdveis, e as Musas, filhas da
Memodria, promovem-no a imortalidade promovendo a reveréncia de [20] Zeus, deus dos
hoéspedes, e a honra da amizade sélida.)

12 .
é celebrado

Antigo aluno da Academia de Platdo, Hérmias, tirano de Atarneu,
nessa ode de Aristoteles. De origem humilde, Hérmias logrou assumir poder sobre um
territério da Asia Menor defronte a ilha de Lesbos, do qual faziam parte as cidades de
Assos e Atarneu. O tirano convidou Aristételes para uma temporada em Assos apds a
morte de Platdo; Aristoteles aceitou e 1a passou alguns anos, de 347 a 345 a.C.; os dois
tornaram-se amigos; Hérmias deu-lhe a mao da sua sobrinha e filha adotiva Pitia em
casamento. Em 343, depois de uma escala em Lesbos para pesquisar a fauna marinha,
Aristételes retorna a Grécia continental, e na corte de Filipe I da Maceddnia assume o
cargo de tutor do jovem Alexandre. Foi ali, nos idos de 342/341, que lhe chegou a noticia
da prisdo de Hérmias: Mentor de Rodes, sétrapa da costa oeste da Asia Menor nomeado
pelo rei persa Artaxerxes III, usara de perfidia para encarcera-lo e envid-lo a Susa, onde o

rei persa interrogou-o sob tortura e lhe deu fim a vida. De regresso a Atenas, Aristételes,

além de erguer em Delfos uma estdtua a Hérmias,113 introduziu no Liceu o costume de

"2 Cf. P. von der Miihll, RE Suppl. III (1918), col. 1126-1130, e Furley—Bremer (2001), vol. 1, 263-66.
'3 Diog. Laére. 5,6; Didimo 6,39-43.
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cantar, apos as refei¢des, um poema da sua propria pena em homenagem ao amigo. Para
tal propésito, o fildsofo escolheu a forma de um hino 2 virtude, ou & exceléncia (apeT).
O poema apresenta inimeros ecos vocabulares ao pea de Arifron, do qual € tido
pela communis opinio'* como posterior. Bowra detalha as semelhancas apontadas por
Wilamowitz.''> Mas quanto a estrutura, as duas obras sao nitidamente diversas, embora

igualmente claras em sua triparticdo. Assim divide-se o poema de Aristételes:

1-8  elogio a Virtude
9-14 exemplos herdicos
15-21 Hérmias

Em busca da Virtude, o homem estd preparado a padecer dor, a morrer.''® Progride-se do
geral ao particular durante o elogio: é o género humano (yével BpoTeiwt 1) que primeiro
lhe faz objeto de caga, mas é na Grécia (v EAAaS1 4) que morrer e padecer dores sdo
considerados como um destino digno de desejo, tal € o fruto que ela incute nas mentes.
Fruto, alids, imortal, superior ao ouro (Xpuoou 7), aos pais (yovéwv 8), ao sono de olhos
languidos (HoAakouyTTol6 8’UTvou 8). Nesse tricélon'!” de membros crescentes
(xpuoou duas silabas, yovéwv trés silabas, uoAakauynToto 8’umvou oito silabas),
Aristételes prepara a transi¢do para a segunda parte, sublinhando o seu inicio, ogu &’
EVEKEV (9), com o paralelo oas & EVekev (15), que abre a terceira parte. Ambos, note-se,
sdo antecipados pelo oas TEpL... popdas (3) e reforcados pela repeticio enfatica do
pronome pessoal de segunda pessoa ao longo do hino (cas 3 ~ 6e0 9 ~ cav 12 ~ cols 13

~0as 15).118

4 Mas cf. as ddvidas de Furley—Bremer (2001), vol. 1, 265s., para quem, de resto, o ped de Arifron revela
marcantes aspectos helenisticos, no estilo e na dic¢ao.
15 Wilamowitz (1893), 406; Bowra (1938), 184, nota as seguintes coincidéncias:

Aristoteles Arifron

1. yevel BpoTeict 1. BpoToiol

2. Bnpopo 7. Bepevopev
5. TOVOUS 8. TOVwV

7. 1oaBavaTov 5. 1008 a1 ove
12. oois mobots 5. mobcov

"% Versos 4 e 5 estdo dispostos em uma espécie de hysteron proteron: pela Virtude dispde-se 0 homem a
morrer (4), a sofrer penas (5) — a conseqiiéncia mais drastica mencionada primeiro, ambas marcadas pelo
duplo kal em inicio de verso.

"7 Renehan (1982), 262.

"8 Cf. Norden (1913), 149-60.
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Do comum dos homens, portanto, passamos aos gregos, dispostos a sofrer, a
morrer pela Virtude, pois o seu fruto € superior a ouro, pais, sono. A segunda parte do
hino oferece exemplos concretos desse fato. E por causa dela (ceU & gvekev 9)'" que
também Héracles e os filhos de Leda penaram, que também Aquiles e Ajax desceram ao
Hades, dela sequiosos (9-14). E é por causa dela (cds & gvekev... popdas 15) que, na
terceira parte, também Hérmias abandonou esse mundo (15-6).

Transitamos assim, da segunda a terceira partes, do passado mitico ao presente —
dos her6is a Hérmias. A todos une a busca implacdvel da virtude. Hérmias € o ponto final
da trajetdria que leva dos semi-deuses (Héracles e Didscuros) aos herdis homéricos
(Aquiles e Ajax) até chegar a um mortal, que com eles partilha a mesma qualidade do
empenho pela exceléncia.

E o término desse percurso é marcado por uma frase que explicita essa inversao
gragas a qual Hérmias, um mortal (e, de fato, ja morto), assume uma caracteristica
comum aos deuses. Aristételes diz que ele, nativo de Atarneu, deixou 6rfa, deixou vitiva
(xnpwaoev 16) a luz do sol. O mais comum seria dizer que ele, ao morrer, abandonou a
luz do sol — sendo este um fopos poético,'*® assim como “ver a luz do sol” equivale a
“viver”."”! Alguns chegam até a imprimir o genitivo singular qUyas (para construi-lo
com aeAlou ‘sol’) e forcam uma acep¢do média a voz ativa: “Xﬁpcooev: ‘bereft himself’
= EXNPWONTO”, como é o caso de Smyth.'** Dizer o contrario, que Hérmias deixou

desolada a luz do sol, manifesta a grandeza da qualidade que ele partilha com os herdis, e

serve ao mesmo tempo de transi¢c@o para a secdo final do poema (17-21). Nela, tiram-se

%0 texto de Page, que sigo aqui, é conjetura dele préprio. Os manuscritos trazem gvekev O 8105, Evex’ O
8105, gvek’ ek 8105 (Brunck sugere evex’ ouk A10s); a interpretacio do poema segue a mesma, sem ser
com isso afetada. Mas o kol acrescentado por Page quadra bem no contexto, sendo talvez um exemplo do
uso “particularizante” da conjun¢@o, comum em Pindaro, destinada a fazer a ligac@o entre a afirmagao geral
e o exemplo particular. Cf. Race (1990), 97 n.33.

120.Cf. os paralelos citados por Renehan (1982), 266.

"1 71.18,61 Lcdet kol opait dpdos nehioto, Esq.Pers.,299 LNt Te kot PAémet dpdos etc. Topos semelhante é
o da tradi¢do indiana do Rig Veda: siryam drsé ‘para ver o sol’ ou pasyema siryam ‘que nds vejamos o
sol” correspondem a “viver”, cf. RV 1.23,21; 1.50,1; 10.9,7; 10.57.,4; 4.25,4b, 9.4,6b; 10.37,8d e Renou
EVP 15,1. Trata-se, na verdade, de uma perifrase de origem indo-européia, com varios paralelos na tradicao
grega, indiana e hitita: cf. Dunkel (1993), 106-8. Ainda sobre a metdfora da luz na poesia indo-européia, cf.
Durante (1976), 115-19, esp. 116-7.

122 Smyth (1900), 468s. Note-se que o torneio inusitado da frase, com aUyds no acusativo plural, ecoa o
hapax uoO\O(KM]jTOlo (8), assim como popdas (15) retoma o popdas do verso 3, € 0s Epyong (17) de
Hérmias espelham os €épyots (11) de Héracles e dos filhos de Leda. Para uma lista das demais repeticdes
do poema, ver Renehan (1982), 267.
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as conseqiiéncias (Toryap 17) dos versos precedentes. E por ter morrido pela virtude que
Hérmias, émulo de deuses e herdis, seréd celebrado pelas Musas.

A afirmacdo, na verdade, ¢ um pouco mais complexa: porque os seus feitos o
tornam digno de ser cantado (&ol81pos), as Musas hio de promové-lo (auEncouct),
promovendo (od)ﬁouoal) a reveréncia devida a Zeus Xénio e a honra (Yépas) da amizade
inabaldvel. A repeti¢io da forma finita e participial do mesmo verbo (auEncouat...

123

avfouoat) “ tem por fim unir as duas pontas do raciocinio, em ordem quidstica: sendo

digno e passivel de receber um canto, as Musas promovem Hérmias, promovendo a honra

da amizade (co181pos... au€noouat... avEoucal... yépas). Ora, yépas ‘honra’ é usado
aqui em contexto marcado, assim como od'Jﬁoo ‘promover, aumentar’. Ambos referem-se
ao canto, e tal campo semantico torna-se patente pelo fato de Aristételes situar as Musas

em seu centro:

..0OI81HOS ...
...auEnoouot...
...Motoai, Mvauocuvas BuyaTpes...
...avEouoal...
. YEPOS...

Tal como em Pindaro (Ist. 1,14), yepas designa o préprio hino (6AN’ ey "HpoSoTeol
TEUXWV TO HEV GPUOTL TeBpI Tl yEpas ‘mas, de minha parte, elaborando um hino a
Herddoto pela sua quadriga’); e a’(ygw/abf;é(vco é varias vezes empregado, pelo mesmo
poeta, no contexto do canto que o proprio poeta entoa no momento, por exemplo124 Pit.
4,3 (odpa... aung olpov Upvev ‘para que infles a brisa dos hinos’) — inclusive para
por em evidéncia o poder da sua palavra poética: Nem. 9,48-9 veoBahns &8 aufetan
noABokat vikapopla ouv Goldat ‘mas a vitéria cresce com renovado vigo ao
acompanhamento da suave cancdo’; Nem. 7,31-2 Tipa 8¢ ylveTat, v Beos afpov
avfel Aoyov TebvokoTwv ‘honra cabe aqueles cuja bela histéria um deus exalta depois
de mortos’. Aqui se dd o mesmo. Mais uma vez, Aristoteles transita do geral ao

particular, agora para fechar o foco sobre o seu préprio hino: Hérmias € digno de canto

123 paralelos do uso honorifico de tal construcdo em Renehan (1982), 267s.

12 Cf. demais exemplos em Slater (1969a), ad loc. Que Aristételes se valha da dic¢io pindérica é algo
plenamente plausivel, ja que sua fonte de inspiracdo é Arifron, outro poeta cujo hino é (como tentamos
mostrar, item 1.1.4) fortemente influenciado por Pindaro.
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(ao18ipos 17), e em vista disso recebe das Musas esse canto (yépag 21) que louva a
amizade inabaldvel entre ele e Aristoteles.

Vimos que, na primeira parte (1-8), o autor avanca dos homens em geral aos
gregos em particular, para entdo arrolar exemplos especificos do passado mitico na
segunda parte, e dai poder chegar ao presente histérico de Hérmias que conclui o poema.
Aristoteles parte de uma deusa (Areta), ruma para os semi-deuses (Héracles e Didscuros),
passa pelos her6is (Aquiles e Ajax) e desemboca num mortal (Hérmias), concluindo a
obra e fechando o circulo com outra divindade, as Musas. A fim de celebrar a memoria
do seu amigo, Aristételes elegeu a forma de um hino pindéarico, desses que costumam
abrir varios dos seus epinicios (por exemplo, Ol. 4, Ol. 12, Ol. 14, Pit. 8, Ist. 5). Neles,
parte-se da divindade e chega-se ao vencedor celebrado na ode: o mortal € louvado pelo
vinculo que guarda com o deus ou a deusa, destinatarios originais do hino.

Tera sido apds a morte de Alexandre, em 323, que um certo Deméfilo julgou
oportuna a ocasido para acusar Aristételes de impiedade'® pelo habito de cantar um “ped
a Hérmias” (Aten. 696b). Em defesa do fildsofo, Ateneu (ou Hermipo, a sua fonte)
observa que o texto do poema nao invoca Hérmias como deus, pelo contrério: o tirano é
descrito como ja morto (16). Se ndo é um ped, a que gé€nero pertence 0 nosso poema?
Ateneu sugere a possibilidade de tratar-se de um okoAiov, Diégenes Laércio o designa
ora como ped (5,4), ora como hino a Hérmias (5,5), e a discussao estende-se até hoje.
Harvey,'*® embora se diga sem esperangas de descobrir-lhe o verdadeiro género, inclina-
se para o okoAlov; Bowra'?’ afirma que Aristételes moldou o seu poema num ped, mas
adicionou-lhe algumas caracteristicas do Opnvos; Renehan'*® sustenta que ndo se trata
nem de hino, nem pea, nem de skolion, nem de thrénos, mas de um género totalmente
diverso, proximo do estilo ditirambico. Ora, como vimos até aqui, um dos recursos
estilisticos de ampla difusdo nos hinos gregos é tomar a divindade louvada como ponto
de partida e convergir as atencoes (dela e do publico) para um caso especifico, no qual

deus e mortal entram em contato, numa relac@o de reciprocidade. Outro ndo € o caso do

125 parker (2005b), 61: “It is fairly certain that, late in the fourth century, politically motivated accusations
of impiety were brought against the philosophers Theophrastus and Aristotle; their pro-Macedonian
political stance was widely resented, and the formal charge is likely to have been just a pretext for all
concerned, including jurors”. Cf. ainda Parker (1996), 276-7, e Rutherford (2001), 92-7.

12 Harvey (1955), 173 e 162.

"7 Bowra (1938), 186.

128 Renehan (1982), 256.
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nosso poema: ainda que Hérmias tenha sido o estopim para sua composi¢do, o seu
encOmio so se sustenta como reflexo do louvor a deusa Virtude (uma abstragao
personificada), a quem ele persegue e com quem partilha as qualidades. Hérmias, vale
dizer, representa um caso paradigmaético do poder universal da deusa, cujo louvor precede
e possibilita o do mortal. Assim, o hino (pois de hino € que se trata) fornece um pano de

fundo contra o qual a ocasido particular sobressai com tanto maior pertinéncia.

1.1.6 Pindaro, Neméia 7, 1-8

Exemplo claro dessa estratégia € um hino introdutério de Pindaro, Nem. 7,1-8.

"EXetbuia, 1T0(p86ps MOlpCX\) Babudpovev,
eedl usya}\ooﬁsvsog, O(KOU-
oov, "Hpas, YeVETEIpa TEKVGOV" ey oEBev
oU $paos, ou pEACIVOY SPOKEVTES EUGPOVAV
Teav adeAdeav eEAaxouey aryAaoyutov HBaw.
5 c’xvaﬂvéouev 8’ oux &ﬂavng £l ’1’00('
slpysl S¢ nomoal Cuysve £Tepov ETEpO( ouv 8¢ Tiv
Kol TOlS O @saplcovog apeTal KpleElg
gUSoEos aEldeTan Zwyevns peTa mevTaEdAols.

(Elgitia, entronizada ao lado das Moiras de pensamento profundo, filha da poderosa Hera,
escuta-me, tu que das criangas a luz. Sem ti ndo vemos nem a luz nem a escuriddo da
noite, nem nos cabe em lote a tua irma, Hebe (= Juventude) de membros espléndidos.
Ora, nem todos tomamos folego para fins iguais, pois coisas diversas compelem cada
qual ao jugo do destino. Mas gracas a ti o filho de Tedrion, Ségenes, € famoso em cancio
porque se distinguiu pela sua exceléncia entre pentatletas.)

Ségenes, celebrado nessa ode, € um jovem vencedor do pentatlo; o primeiro
movimento de aproximacdo que leva até ele nesse breve hino a Eléitia € antecipado ja na
primeira frase (1-4), cujos pélos'* sdo Eléitia — nome que inaugura a sentenga — e a sua
irma Hebe — nome que lhe d4 fecho. Sem Elgitia, deusa do nascimento, ndo teriamos
existéncia, ndo veriamos a noite suceder ao dia, ndo nos seria dado alcangar a juventude,

Hebe — cujo epiteto, ayAaoyutov (4), sobressai nio s6 pela raridade (é de fato um hapax

12 Kshnken (1971), 43 n.35.
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legomenon), mas ainda por indicar a maturidade fisica para competir (yulov) e conquistar
) / . i me 130 . .
ayAaia, o sucesso nas disputas atléticas, ~ como fez o jovem Sdgenes.

A marcha do geral ao particular é reforcada pelo avanco da auséncia (aveu ogbev

131 5 o !
Ap6s a preposicdo privativa aveu, seguem-se em breve

2) a plenitude (cuv 8¢ Tiv 6).
intervalo duas particulas negativas (ou... ou), acompanhadas de um tricélon crescente
(ou daos | ou peAavav SpakevTes eudpovav | Teav adeAdeav eEAaxouey ayAadyutov
”HBO(V), numa frase que a todos iguala — inclusive a Ségenes — em nossa natureza humana,
no dia (4)6(05) e na noite (LEACIVQ... E(Jd)pévav). Duas gnomas (5-6) introduzem porém
as di’ferenc;as,132 referindo uma & diversidade de aspira¢es (QvaTTVEOUEY & OUY... ETI
oo 5), outra as limitagdes do destino (eipyel 8¢ TOTHI Cuyevd’ 6). Mais uma vez,
transita-se aqui do geral indiferenciado (QmavTes €M oo 5) a sina individual (%Tegov
ETepa 6).'7
A expressdo de termos repetidos ETEPOV ETEPO ‘um — o outro’, com a sua idéia
latente de reciprocidade, prepara entio a inversio de sinais, do negativo ao positivo: Guv

134

8¢ Tiv... ‘mas contigo’ (6)."”* Se antes proliferava a idéia de privacio (qveu 2, ou... ou 3,

135 136
Race " nota

oux 5, ipYel 6), agora seguem termos de inclusio (oUv 6, kal 7, HeTa 8).
que esse kal, que ele denomina “particularizante”, é de uso especial, com vérios paralelos
nos epinicios de Pindaro, sobretudo antes de pronomes e nomes préprios em passagens de
climax, nas quais as reflexdes precedentes sio aplicadas ao caso em questdo"’ — aqui, a

vitéria de Ségenes no pentatlo.

130 Race (1990), 89, com remissao a Miller (1977), 228, para quem, em Pindaro, &y)\aés é a “vox propria
descriptive of agonistic success”.

BlLCt o ped de Arifron, acima (item 1.1.4).

"2 Race (1990), 89.

133 Note-se que o par ¢mi 1o / £Tepov ETepa faz contraponto ao par ¢pc&os / euppovav (3).

13% &veu 0éBev também ocupa posicio de destaque nos versos 2-4, vindo logo apés o vocativo YEVETEIPC
TEKVGV, que figura no exato centro da frase cujos extremos sdo Eléitia e Hebe.

133 Sobre a evolugio sintdtica de ueTd, cujo sentido original é “no meio de”, “entre”, ver Wackernagel
(1924), vol. 2, 240-48.

%% Race (1990), 89 n.15 € 97 n.33.

17 Interessante é observar que a conjungio coordenante utd, numa passagem do Rig Veda (3.7,10), revela
um uso particularizante andlogo ao nosso kal: prksdprayajo dravipah suvicah suketdva uséso reviad dsuf /
utd cid agne mahind prthivyah krtam cid énah sam mahé dasasya ‘ As auroras, de quem o culto matinal traz
forga, dotadas que sdo de boas palavras, portadoras de boa chama, brilharam ricamente, 6 riqueza. / E agora
portanto, 6 Agni, pela grandeza da terra, perdoe o pecado cometido para (a nossa) grande (satisfacdo)’.
Klein (1985), 458, comenta: “In this stanza the poet deals for the first time with the hic et nunc. The sense
‘therefore’ can take as its causal basis all of what precedes (understood as an offering which the god may
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De Eléitia descemos a Ségenes, portanto, em etapas, as quais levam de Eléitia a
Hebe aryhaoyutov, de todos (amavTes 5) a cada um (ETepov 6), das Moiras (Motpav 1)
ao destino individual (TOTpw! 6), da filha de Hera (o 2) ao filho (a(ls 7) de Tedrion,
da auséncia a presenca. Auséncia, alids, marcada por verbos e participio ativos
(SpOKEVTES 3, ENOXOUEV 4, AVOTTVEOEY 5, EIPYEL 6), enquanto i presenca reservam-se
em contraste verbo e participio passivo (kpifels 7, aeidetot 8). E Ségenes, havendo
distinguido-se pela sua exceléncia, torna-se famoso em cancdo (notar o uso proléptico de
guSoEos 8) porque cantado nessa cangdo, nesse hino em louvor a Eléitia. Com a
referéncia que o hino faz a si proprio, atingimos o ponto maximo de especificacao no
trajeto iniciado com a palavra que o inaugura. Do contexto negativo, ditado pela
privagdo, passamos a presenga positiva — de El€itia, Hebe, S6genes e ainda do préprio

hino em louvor a divindade que primeiro o tornou possivel.

1.1.7 Hino Homeérico a Héracles

Do negativo ao positivo é também o caminho percorrido por outro pequeno hino,

este homérico: o Hino Homérico a Héracles (n° 15).

<Hpou<)\é0( Avos viov &sfcouou OV UEY’ aplOTOV
YEIVO(T emixBovicov @ang EVI Ka)\)\l)(opomlv
A}\Kunvn ulxesloa Ke)\mvsq»sl Kpowm\n
0s ‘ITpr HEV KorTox youow O(Gqu)O(Tov nBE BaAacoav

5 n)\a(;ousvog moutniotv Ut Eupucbios avakTos
moMa pev auTos epeEev atacboda, Tola 8 aveTAN”
viv & Ndn kata kahov E8os vigoevTos  OAUuTOU
ValEl TEPTTOUEVOS Kol Exel kaAAlodupov " HRnv.
Xopg, avaE Alos vl 8i8ou 8 apeTnv Te kol OARov.

(Cantarei Héracles, filho de Zeus, de longe o melhor dos mortais, nascido em Tebas das
belas dangas, da unido de Alcmena com Zeus das nuvens escuras. No passado ele vagou
pela vastiddo de terra e mar sob as ordens do rei Euristeu, causando ele préprio muito
sofrimento e padecendo outro tanto. Mas agora na bela morada do nevoento Olimpo ele
vive em prazer e tem Hebe dos belos tornozelos como sua esposa. Salve, senhor rei, filho
de Zeus! Da virtude e fortuna!)

requite with favour) or merely the pragmatic appearance of the dawn, the occasion of the morning worship
to Agni”.
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Divide-se em trés partes o poema, cada uma com trés versos. Nos versos 1-3, o
poeta usa o tempo futuro do verbo para afirmar que cantard Héracles, no acusativo, e
acrescenta uma frase relativa que lhe detalha a ascendéncia, divina e terrena. Tempo
futuro, acusativo (“Er-Stil”) e frase relativa sdo elementos hinicos tradicionais, sobretudo
nos hinos homéricos, como tradicional € também o relato da genealogia divina. Versos 4-
6 abrem com um novo pronome relativo, inaugurando a narrativa histérica localizada no
passado (0s Tpiv... cumpre a mesma fungio que Os TOTE... ‘certa vez’ em Pindaro). Ao
final dela, apds ficarmos sabendo das peregrinacdes de Héracles por terra e mar a mercé
dos caprichos de Euristeu, torna o poeta ao tempo presente que preenche a terceira e
ultima parte (7-9), na qual se formula o pedido.

Do passado ao presente € clara a mudanga do pior ao melhor. Da terra e mar onde
errara pelas vastidoes (aBeodaTov 4), Héracles transita ao Olimpo, onde agora tem sede
fixa (%505‘ 7);138 se antes fora causa e a0 mesmo tempo objeto de sofrimento, se muito
mal suscitara e muito mal padecera (TToAAo pev... ToAa 8’... 6), agora lhe cabem tdo-
sO prazeres (Tspﬂéusvog 8); se antes, mortal, sujeitara-se a Euristeu (Tr}\a(;éusvog 5),
agora, imortal, ele tem por mulher (Exet 8) Hebe — a eterna juventude. Mesmo em termos
neutros, a progressao ¢ manifesta: de Tebas (2), onde nasceu, Héracles fixa moradia no
Olimpo (7); de filho de Alcmena e Zeus (3), agora passa a marido de Hebe (8).

Papel importante desempenham também os ecos vocabulares e sonoros, dispostos

em forma de anel:

A10s viov
kaAALXOPOIG1Y
KEACHVEDEL
HEV
QVOKTOS
uy'®
VIDOEVTOS
kaAiopupov

avaE Alos ule

138 Cf. Haubold (2001), 28, que também nota essa evolugao.

1390 segundo pEV ecoa o primeiro por intercalar-se entre ele e o 8¢ (vOv 8’ 7) que lhe corresponde. Trata-se
de uma caracteristica da linguagem homérica: o segundo pév ndo é simples repeticio do primeiro, como é
COMuMm na prosa, mas compde uma nova oposi¢io (ToAAX pév... moAa ... 6) emoldurada pela principal
(05 TPV pev... viv &€... 4/7). Cf. Kiihner—Gerth (1890-1904), vol. 2, 270 nota.
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De Euristeu, o “mau’ senhor (&VO(KTOS 5) do centro do hino, passa-se a Héracles,
0 “bom” senhor (éva€ 9) do final."*” O herdi que antes, no passado mitico (Tpiv uév 4),
era servo, agora, no presente momento em que o hino € entoado (vov & 8), transforma-se
em senhor. Com isso é possivel fazer-lhe o pedido — a ele, que da terceira pessoa (Atos
vlov 1) passa a segunda (A10s Ul€ 9): que ele transmita ao poeta a virtude e a fortuna da
qual ele préprio se fez senhor no transcorrer do hino, com a sua apoteose. A dadiva s6 se
torna vidvel em razao do progresso descrito pelo hino, do qual Héracles € o beneficiario e

cujos frutos ele, poeta, pede em troca da sua cangdo (xoipe... Sidou...).'"!

1.1.8 Hino Homérico a Hefesto

Outro poema da mesma colecdo que exibe igual pedido (8iSou 8" ape TNV TE Kol
oABov), e cuja progressio de um estado negativo para outro, positivo, faz lembrar nosso

hino a Héracles, é o Hino Homérico a Hefesto (n° 20).

“"Hopoiotov kAuTtopnTiv aeideo Moloa Alyela,

os peT’ " Abnvains yAoukedmdos ayhaa Epya
avamTroug 95180@5\) E1Tl xeovog, ol TO TAPOS TEP
onnpong VO(IETO(O(GKOV €V oupsolv ﬁUTs bripes.

5 viv 8¢ 8t” “HopaoTov kKAuToTEXVNY Epy o SaEVTES

PNISles alcdva TEAEGHOPOV EIS EVIOUTOV

gUKTIAO1 810YOUGIV EVI OETEPOIGL SOLOIGIV.

oA\ IAnG’, “Hpoatote: 8idou 8 apetnv Te kol OABov.

(Canta, 6 Musa de clara voz, Hefesto famoso pelo seu engenho, ele que com Atena de
olhos cinzas ensinou espléndidos oficios aos homens dessa terra, que antes costumavam
viver em cavernas nas montanhas feito animais selvagens. Mas agora que aprenderam
oficios com Hefesto, famoso pela sua pericia, eles passam a vida a vontade em suas casas
durante o ano inteiro. S€ assim favoravel, Hefesto: da virtude e fortuna!)

Assim como o Hino Homérico a Héracles, nosso hino a Hefesto'*? inicia com o
deus no acusativo e acrescenta duas frases relativas, a segunda das quais conduz, 14 como

cd, a uma situacao no passado (h.H.15,4 Tl’p\l\) ~ h.H.20,3 né(pos) — ambas com matizes

"% Haubold (2001), 29s., nota o eco dos versos 1/9 (A10s uiov ~ A10s Uig) e 5/9 (GvokTos ~ Gvak).
141 Cf. discussdo sobre xalpe, capitulo 4.
12 Paralelos apontados por Haubold (2001), 32.
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negativos. Em seguida passamos a épocas melhores, ja no presente (vOv 8¢, h.H.15,7 ~
h.H.20,5): 14 a morada, a sede (80s) no Olimpo, aqui as casas (Sopototv) de Hefesto.
Do antes ao agora, do TO né(pog mep (3) ao vuv 8¢ (5), a transi¢ao é sublinhada
pela posicdo dos vocabulos no hexdmetro. Antes os homens (#avBpcdTous 3) mais
pareciam feras (6npes# 4); antes viviam em cavernas (#avTpols 4), mas, depois que

L, . . ’
aprenderam os oficios, vivem agora em suas casas (SOHOI0WV# 7).

#avBpadTous ...
# QVTPOIS... ... Brpes#

... Sopolov#

Cavernas e casas sdo os dois pdlos, inicial e final, da evolu¢do. Tendo aprendido
com os deuses, com Atena e Hefesto, seus oficios (cf. o paralelo entre épya... £818aev
2-3 e £pya SagvTes 5), agora os homens com eles partilham algo da estatura divina, tal
como se reflete na adjacéncia dos termos f:)n'l' Slws alcva ‘(levam) a vida a vontade’ — o
primeiro usado em geral para descrever os deuses,'* o outro empregado exclusivamente
(a0 menos na épica) em relacdo aos mortais.'* De feras selvagens, pois, que no passado
costumavam viver em cavernas — Va1eTaaokov (4) é um imperfeito iterativo'® carregado
de sentido —, agora os homens levam sua vida & vontade, livre de preocupacgdes (priSicos
alcdva... uknlot Siayouactv 6-7), quase como se foram deuses. Alcancado esse ponto
da narrativa, num presente que expressa a complementaridade entre deuses e mortais, é
licito proceder ao pedido:'*® que Hefesto dé virtude e fortuna. Virtude e fortuna, de resto,

das quais o deus € responsavel, segundo a evolugdo tracada pelo préprio hino.

'3 Cf. a quadrupla repetigdo de peo/peia em Hes.Op.5-7, referindo-se a Zeus; para Homero (/1. 6,138, Od.
4,805; 5,122), os deuses sdo peio {dvTes. Ver West (1978) ad loc.

'* Haubold (2001), 36s., a quem devemos a observacio sobre estes termos, nota ainda dois outros paralelos
que aproximam deuses e mortais: euknAot utilizado por Homero em contexto andlogo, mas em referéncia
aos deuses (/1. 11,75-7), e o fato de que certos deuses da narrativa hinica (Dioniso, HHom.1; Hermes,
HHom.4 e 18; Diéscuros, HHom.27) costumam transitar da caverna ao Olimpo no curso do relato.

145 Mais exato € falar, nesse caso, de um imperfeito “intensivo” ou “durativo”, pois ndo se trata de acdes
repetidas, nas quais o sufixo -okov € acrescentado a um predicado dindmico, mas de uma acao que ndo se
repete, na qual o sufixo refere-se a uma situagao estdtica. Cf. Zerdin (2002), 122: “we are not to understand
that the state broke off and was repeated later, but that it was once the case, and is no longer”.

' Duas vezes mencionado no acusativo (“HoioTov kAutopnTiv 1 ~“HdaioTov kAutoTéXVnv 5), 0 deus
é interpelado agora diretamente, no vocativo ("HdoioTe 8).
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1.1.9 Pindaro, Olimpica 12

Um derradeiro exemplo desse tema hinico grego que conduz do estado negativo

ao positivo até chegar ao presente glorioso da narrativa: a Olimpica 12 de Pindaro.

Alooopat, Tal Znvos ’E)\suespiou
Iuepow eupuoﬁsvs audITTOAEL, GCOTElpO( Tuxa.
TV yap EV TOVTEI KUBspvcovm(l foai
vasg, ev XEPOWI TE )\omjmpou rro)\sum
5 kayopal Bouladopol. ol ye pev avdprv
TOAN’ G, Ta 8 ol KATW
6a eudn HeTapVIA Tauvolcot KUAVSovT” eATISes

ouuBo)\ov & ol T IS emxﬁowcov
moTov apdl mpakios € eooousvas gupev Be0Bev,
TV 8¢ peAAOVTwV TeTUGAwVTAL dpadai:
10 moMa & &v@poSnons napd yvoSuav ETTECEV,
eurra)\lv HEV TEp\IJlOS, ol & aviapals
CX\)TIKUpOCXVTES ch)\oug
12a  eohov Bobu TNUOTOS €V HIKP! TESAUEIPOV XPOVEL.

uie D1Aavopos, I Tol Kol TEX KEV
évSouéxas aT’ GAEKTWP OUYYOV! TP’ EGTION
15 O(K}\Eng TIUO( KaqumMoponos(v) Troécov
€1 UM oraolg avTiavelpa Kvawolas 6 UEpcE TATPOS.
vov & "OAupTriat 0TE¢0(voaoausvos
kot Sis ek TTuBcdvos “loBuot T, Epyors)\eg,
Bepua Nupdav }\OUTpcx BO(OTO(CEIg Oul1-
AEov Tap’ OIKEIGIS XPOUPAIS.

(Rogo-te, filha de Zeus Libertador, preserva o poder de Himera, 6 Boa-Fortuna salvadora.
Pois és tu que no mar guia barcos velozes, e na terra batalhas ligeiras e assembléias que
dao conselho. Quanto as esperancas dos homens, muitas vezes elas sobem, outras vezes
rolam ladeira abaixo por entre mentiras vas. /

Nenhum mortal descobriu ainda um sinal seguro dos deuses acerca de uma agao
iminente; os seus planos para o futuro escapam a vista. Muitas coisas sucedem aos
homens ao arrepio do seu julgamento, uma hora contrarias a seu gosto, outra hora aqueles
que enfrentaram tempestades atrozes trocam a sua dor por um bem profundo em breve
espacgo de tempo. /

Filho de Filanor, verdade é que a honra dos teus pés, feito um galo local de briga junto ao
lar nativo, teria deixado cair as tuas penas de forma ingléria, ndo fosse uma fac¢ao hostil
haver-te deprivado da patria. Mas agora, tendo conquistado uma coroa em Olimpia e duas
vezes em Pito e no Istmo, Ergételes, tu exaltas os banhos quentes das ninfas, no convivio
com terras que sao as tuas proprias.)
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Invocagdo e pedido enderecado a deusa T\i)(cx147 sdo feitos de forma sucinta nos
dois primeiros versos. Segue-se dai um esboco dos seus poderes universais em terra e
mar, na guerra e na paz (3-5). Quanto aos homens, como eles lidam com tais poderes —
isso € descrito em um notdvel hipérbato introduzido pela adversativa ye pev (5):

ol Ye UEV avSpQdV
TOAN’ avw, T 8 ol KATW
/7 ’ / 4 9 b ’

6a peudn peTapwvIa Tapvolool KuAvdovT’ gATIdes:

No intervalo de 24 silabas entre artigo e substantivo, as expectativas humanas sobem e,
no mesmo verso, tornam a baixar'*® em rodopio até a dltima palavra do verso seguinte, a
qual empresta (s6 entdo) sentido a frase. A antistrofe inicia na mesma chave negativa, e
explica a razdo pela qual tanto oscilam as esperancgas: é que ndo se dispde de sinal seguro,
vindo dos deuses, para as acdes; 0s seus planos nos escapam a vista."” Ea conseqiiéncia
disso € esta, vertida em uma gnoma: muitas coisas sucedem aos homens ao contrario do
que julgam (10). Entre elas, diz o verso seguinte, umas sio desagradveis (EUTOAIV pEV
TépYios 11), ao passo que outras — mas em vez de concluir o raciocinio, Pindaro desvia a

sintaxe para por agora em foco os préprios agentes (ol &’ 11),"°

e encerra a antistrofe,
como nota Race,"”! com uma declaragdo de triunfo e libertagio: ot 8’ aviapais /
avTikupoavTes Lahats / écAov Babu TMuaTos eV Hikpadl TeSauepav Xpovml
‘aqueles que enfrentaram tempestades atrozes trocam a sua dor por um bem profundo15 2
em um breve espaco de tempo’.

Do cendrio negativo, que dominara o final da estrofe e boa parte da antistrofe,

passamos ao quadro positivo da salvacao e do bafejo subito da sorte. Cria-se a sensagao

"7 Opto traduzir fukha por “boa-fortuna” uma vez que, para Pindaro, ela nio se resume ao mero acaso; seu
papel é sempre positivo, como manifestacdo das vontades divinas. Para uma discussido em detalhes da fukhe
em Pindaro, ver Strohm (1944), 1-82, 96-9, e Thummer (1957), 90-109.

18 Sobre a discussdo a respeito do significado de &ve e k&Tw, se querem dizer “para 14 e para c4”
(movimento lateral) ou “para cima e para baixo” (movimento vertical), cf. Race (2004), 378-80. Sobre a
funcao coesiva do artigo, cf. Hummel (1993), 186s. Acerca do valor estilistico da separacao entre artigo e
substantivo, cf. Dornseiff (1921), 108: “Ein nachtrigliches, retardiertes Subjekt hat groleres Gewicht”.

' Outros traduzem, seguindo o escoliasta (dpadal = yvcoels), “a percepeio [dos homens] sobre o futuro
€ cega”. Numa e noutra interpretagdo, porém, o sentido negativo mantém-se. Cf. Race (2004), 381.

130 Race (2004), 382 n.29, “In contrast to the preceding general references to humans (&V(Spc:)v, 5;
’meeoviwv, 7; and &vepcﬁﬂms, 10), ol (‘others’) anticipates an individual agent to be singled out.”

151 Race (2004), 382.

12 BB talvez aluda aqui a0 movimento vertical do inicio, TOA’ G, T& 8’ ol K&Tw (6).
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de um fecho, sobretudo porque o final da antistrofe traz a lembranca o epiteto de Tukha
presente na invocacio, ccdTelpa ‘salvadora’ (2).">* Do inicio até aqui, fomos conduzidos
do mar (TovTel 3) & terra (Xépoal 4) — esta subdividida em quiasma entre guerra e paz
(4-5)"* —, e da terra aos homens em geral. A fim de manter a atmosfera negativa com que
fechara a estrofe, Pindaro faz avancar a antistrofe por meio de duas particulas 8¢, uma
explicativa (7), outra conclusiva (10).'>> Agora, dos homens em geral, ele foca a atencio
— mediante a ruptura sintitica do ot 8’ (11) — naqueles que se valeram da acdo benéfica
de Tukha. O ambiente est4 pronto para aproximar ainda mais a lente de um caso concreto
que dé corpo as idéias gerais desenvolvidas ao longo de estrofe e antistrofe. E este € dado
por Ergoételes, introduzido de forma abrupta na ap6dstrofe que abre o epodo.

Entre o geral e o particular, a ligacdo é feita pelas palavras fjTot Kol (13)."5% Nao
fosse ele ter sido privado da patria (Creta) por uma fac¢ao inimiga (cendrio negativo),
ndo lhe teria sido possivel sagrar-se vencedor olimpico (cendrio positivo). Do contexto
hipotético do que teria acontecido caso, no passado, ele ndo houvesse sofrido o exilio,
passamos através do vov 8¢ (17) — tal como nos Hinos Homéricos a Héracles e a Hefesto
— ao tempo presente, no qual o exemplo especifico de Ergoteles € coroado de sucesso
gracas a boa acdo da deusa. Também ele enfrentou tempestades atrozes e trocou a dor
pelo bem profundo (12a) na sua trajetéria de Creta a Olimpia, culminando em Himera e
seus banhos termais.

Fecha-se assim definitivamente o circulo do poema, que termina em Himera tendo
em Himera (2) iniciado, que principia com a imagem da dgua (TovTw! 3) para nela

terminar (Beppd... Aoutpd 19)."7

Ora, esses banhos termais, a Ergételes ¢ dado agora

z ~ . 2 4 4
tomd-los nas mdos (isto €, banhar-se) ou exaltd-los — o verbo BaoTale presta-se a
ambos os sentidos. Nessa segunda acepg¢do, o verbo é o mesmo usado por Pindaro para a

atividade poética, como em Ist. 3,7-8:

133 Race (2004), 382.

1% Cf. Race (1990), 96 n.31 (Aotmpol ToAepol... k&yopai Bouladopot :: adjetivo — substantivo —
substantivo — adjetivo).

155 Cf. Verdenius (1987), 96 e 97; ndo se tratam, portanto, de particulas adversativas.

156 Cf. Race (2004), 383: “the fjot [...] looks back to the general observations, whereas the Kol points
ahead to the specific example”.

57 Himera é famosa pelas suas fontes termais como pelo seu poder naval. Para a imagem da dgua no
poema, cf. Kurke (1991a), 32-4.
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EUKAEV & Epycov &TTOLVG XpPT| HEV ULvAoal Tov éoAov, '™
xpn 8¢ kewpalovt’ ayovals xopiTeoov BacTaoal.

(Em recompensa por feitos gloriosos, ha que celebrar-se o homem de prol, hd que exalta-
lo, enquanto ele comemora, com delicados poemas de louvor.)

Pindaro funde assim, num verbo ambiguo, vencedor e poeta (ele préprio), ou
antes, faz do seu hino, no qual louva Tukha, o ponto de chegada — o resultado dltimo —
das acdes da deusa em sua trajetdria do universal ao exemplo especifico de Ergoteles,
cidaddo de Himera, cidade famosa (inclusive gragcas ao nosso hino) pelas suas fontes

termais.

1.1.10 Hesiodo, Os Trabalhos e os Dias (1-10)

O exemplo especifico como termo do percurso pode resultar também de uma
composi¢do em anel, como no hino a Zeus que constitui o proémio dos Trabalhos e os

. . 159
Dias de Hesiodo.

Movuocat Thepfneev ao1dniol K)\sfouoal
SeuTe, AU gvvemeTe 0¢ETEpov 1TO(TEp U[JVEIOUGCXI
ov TE 510( BpOTOt avﬁpsg OHS o«baTon Te paTol Te
pnTol T’ appnTol Te Alos HEYGAOLO EKTI.

5 pEQ pEV YOp PBplaetl, pea 8¢ PpraovTa XoAETTEL,
bsTcx & c’xpiCn)\ov HvuBel Kod &Sr])\ov c’xé?,sl
peua 8¢ T’ 18Uvel OKo)\lov KO(l aynvopa |<0(p¢81
Zeus UquBpsuems 0S UTEPTOTO SCIUCTO VAIEL.
KAUB1 18cov atcdv Te, Siknt 8 16uve BepioTos

10 TUvn ey 8¢ ke TTépont eTnTUNG pubnoaiunv.

(Musas de Piéria, que glorificam pelas cangdes, vinde a mim, falai de Zeus vosso pai em
vosso canto. Por causa dele os mortais ndo sao mencionados ou sao mencionados, sao
falados ou ndo sdo falados, segundo a vontade do grande Zeus. Pois facilmente ele torna
forte, e facilmente ele oprime o forte, facilmente ele diminui o conspicuo e magnifica o
inconspicuo, e facilmente torna o torto direito e faz murchar o orgulhoso — Zeus que
troveja do alto, que habita as moradas mais elevadas. Escuta enquanto vés e ouves, e
julga de maneira reta com justica, senhor; eu, por minha vez, gostaria de dizer a Perses
coisas verdadeiras.)

1% Sobre essa construgio com duplo acusativo (eUkAécov &’ épycov &molva é objeto interno), na qual se
equipara o hino e a recompensa do vencedor, cf. Jacquinod (1989), 119-20.
159 Sobre a composicdo em anel, ver Otterlo (1944).
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Das Musas até Perses, interlocutor de quem se ocupard Hesiodo no restante do
poema, esse breve hino faz o louvor de Zeus em versos repletos de figuras retoricas.
West, em seu comen‘[e’lrio,160 indica a maioria delas: “anafora (5-7), quiasmo (3-4, 7),
frases balanceadas que resultam em rima (1-2, 5-8), e talvez figura etymologica em 2-3”
(ou seja, jogo etimoldgico entre o teonimico e a preposi¢cdo posposta, em posicao métrica
e ambiente fonético idénticos — SeUTe, AL’ e ov e 81 ‘por causa do qual’).

Mas o cuidado artistico do poeta vai mais além. Watkins'®' aponta ainda outros
artificios que ddo um colorido todo especial ao poema. Como vimos, West jd indicara a

, [ . . .
andfora de peta nos versos 6-7 e o quiasmo de verbo-objeto-objeto-verbo no verso 7:

6 pela 8 apilnAov uiwibet kot adnlov aeket,
pela 8¢ T 16Uvel OKOAIOV Kol GyTIVopa KO EQEL

‘facilmente ele diminui o conspicuo e magnifica o inconspicuo, e facilmente torna o torto
direito e faz murchar o orgulhoso.’

Além desse quiasmo “horizontal”, Watkins enxerga outro, “vertical”, entre os

versos 6 e 7, com a ordem inversa dos elementos constituintes junto a cesura:

... apinAov Il pwiber ... ... objeto Il verbo ...
. 180vet Il okoAiov ... ... verbo Il objeto ...

O contraste € sublinhado aos ouvintes pelo eco fonético entre os dois verbos:

... arizélon | mMINUTHEI ...
... ITHUNEI Il skolion ...

No dltimo verso (10), outro jogo significativo. “A Perses”, afirma Hesiodo, “eu diria
coisas verdadeiras”, eTnTupa pubnoaiunv. Trata-se, como desvenda Watkins, de um
palindromo dos elementos “verdade” e “dizer”, que pode ser lido igualmente de trds para
frente.

etETUMA MUTHEsaimén

Essa inversdo fonética chamaria assim a aten¢do, segundo Watkins, para a estrutura em

anel (fonética e semantica) que emoldura o poema:

1% West (1978), ad loc.
"1 Watkins (1995), 100s., de quem reproduzo os esquemas.
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MOUSAI — MUth&SAImén'®?

Das Musas de que parte o hino — um hino cuja estilizagdo faz o ouvinte atentar a
cada passo para a sua prépria arte — somos conduzidos, via Zeus, até ao verbo final na
primeira pessoa do singular, pufnooiunv ‘eu diria’. Poeta e Musas sdo assim postos em
proximidade, como préximo também se tornou Zeus, interpelado diretamente nos dois
ultimos versos tal como as Musas haviam sido nos dois primeiros, e de quem o poeta
figura lado a lado em posicdo enfatica no hexdmetro, apés enjambement (TUVD £y €.
10). As Musas sao incitadas a “falar de” Zeus (évvémTe 2); o poeta, congenial as Musas,
expressa seu voto de dizer (uubnoaipnv) coisas verdadeiras a Perses, exemplo especifico
a que serdo dedicados entdo os versos remanescentes da obra.

Aproximar divindade e poeta que a canta € estratégia comum dos hinos. E ndo s6
nos hinos cléticos,'® nos quais o recurso € manifesto e corriqueiro, mas também naqueles
que se valem de artificios mais sofisticados, embora nem por isso menos eficazes. Cito
dois exemplos, um singelo hino clético e um elaborado pea cultual: Safo, fr. 2, e Pindaro,
Ped 6. O primeiro, uma invocacdo a Afrodite de natureza pessoal, dir-se-ia literdria, para
récita entre amigos; o segundo, um hino encomendado para celebrar um culto especifico,
um festival — a Teoxenia em Delfos. Ambos dio prova eloqiiente de que é equivocado
equiparar tout court hinos “literdrios” a complexidade e hinos “cultuais” a banalidade de

conteddo e dic¢do.

1.1.11 Safo, fr.2 V
Mas passemos a Safo, fr. 2 Voigt.

..ovoBev kaTiou[o
t8eupupuekpnTeot . ]p[ 1T vauov
ayvov, omTal ] XAPIEV pEV GAGOS
noAi[ov], Podpor 8 e<v>1 TeBupiope-

4 vol [M]BovedT<i>:

gv & USwp Puxpov kehadet 81 Lodwv

12 Watkins chama essa figura de “Saussurian hypogram”. Sobre o fendmeno, ver Starobinski (1971).
163 Sobre os chamados “hinos cléticos” ver Menandro Retor, 334,25-336,4, com as respectivas notas de
Russell e Wilson (1981).
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noAtveov, Ppodotat 8 Tols 0 XWPOos
oklaoT’, albucoouevaov 8¢ puAAwY
8 KQUO TKOTAIplov”

gv 8¢ Aelucov 1TmoPoTos Tebade
TTw... ()pwolst avlectv, o <> anTal
HEAALXa TTV[Eo]iotv [

12 ]

gvBa 81 ou . T ou.avt eEhotoa Kupr

XPUOLaIOLY €V KUAIKEGGIV GRPwS

<O>p<UE>HEelxuEVOV Bahlool vekTap
16 OlVOXOEIGO

(Para cé até mim, vem! de Creta, a esse templo sagrado, onde fica o teu agraddvel bosque
de macieiras, e altares com a fragrancia do incenso que arde; nele a dgua fresca rumoreja
por entre ramos de macieira, e o sitio inteiro ¢ sombreado por rosas, e das folhas que

164 .
tremeluzem desce'® um leve estupor; nele um prado onde pastam os cavalos viceja com
flores primaveris, e suave € a brisa que sopra ... ; 14, deusa cipriota, pega ... e verte com
graga, em cdlices dourados, néctar mesclado a nossas festividades.)

Afrodite € chamada a vir de Creta para as festividades celebradas em um dos seus
recintos sagrados. Safo os descreve — o templo, o bosque, o altar — a fim de atrair a deusa,
e na mescla de impressdes auditivas, olfativas e visuais — o rumor das dguas, o aroma do
incenso, a sombra das rosas — procura torni-los dignos aos olhos de Afrodite. A ela serd
dada uma acolhida a altura, parece dizer a poetisa. Mas esses locais evocam ao mesmo
tempo o ambiente simpético, onde a deusa, em meio a companhia, serve néctar a maneira
de vinho em calices dourados.

Nas trés primeiras estrofes as imagens descritas guardam uma certa relagdo com o

. . . ~ . 165
culto a Afrodite, em suas diversas localidades — magas, flores, cavalos, primavera. Ao
terminarmos a quarta estrofe, porém, o que eram atributos cultuais destinados a seduzir a
divindade a participar do seu festival transformam-se em atributos de um simposio — uma
atmosfera tdo adordvel quanto serena (cf. KU KATaPPE! 8), uma reunifio entre amigos,
um festival privado.

Na interjei¢do que abre o hino, Safo convida Afrodite a juntar-se a ela (SeUpu W’

1) e insiste na especificidade e delicias do local ([TovSe vaUov 1, omman 2, ev 8° 5, €v &€

1% Sobre os versos 7-8 e o verbo kaTappel (na vesio de Hermégenes), cuja forma nio é edlica, cf. Risch
(1962).
1% Bowra (1961), 197.
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9). Delicias que acabam por persuadir a deusa, pois, chegada a quarta estrofe, 14 esta ela
(8vBar 81) ou 13) junto a Safo, “inquestionavelmente presente”, como diz Page,'®® em
meio as festividades, a ponto de lhe ser dirigido, se aceitarmos o suplemento de Lobel e
Page para o verso 16, o primeiro imperativo do fragmento:'®’ olvoxoaicov ‘verte a
maneira de vinho’. De hino clético a poema simpdtico, os versos de Safo aproximam-na

de Afrodite com graca e simplicidade.

1.1.12 Pindaro, Ped 6

Mais tortuosos sao os caminhos para que deus e poeta estabelecam um lago de

. . ~ . 168
reciprocidade no sexto pea de Pindaro.

Tpos 'OAupTiou A10s o€, XPUCEX estr.A
kAuTopovTt TTubor,
AMooouat XaplTeo-
olv Te ka1 ouv’ AdppodiTai
5 ev CaBecol pe Se€an xpoval
aolSipov TTiepiScov TpodaTov:
USaTL yop e XOAKOTTUAG!
Jbodov aicov KaoTtahias
opdavov avdpadv xopeusios fABov
10 ETals aporxaviov a[AJeEcov
Teolow epais Te Tiu[afis”
nTopt 8¢ PpiAwdt Tals aTe HOTEPL kKeSva
me1Bopevos kaTeRav
otedavav kal BaAiav Tpopov dAcos  AToAAwVOS,
15 To6 AartoiSov
Bopiva AeAddv kopa
xBovos oudadov Tapa okiaevTo HEATT[O]uEVO
mod1 kpoTEO[VTI yav Bo]ddl

(faltam os versos 19-49 = str.A. 19-21, ant.A, ep.A. 1-7)

50 ka1 wobev abav[aTos movos alpEaTo. ep.A
ToUTa Beoton [p]ev
52-3  mbeiv codou[s] SuvaTov, | BpoToiciv &
oo avo[v
gu]pepev: aAha —TmapBevol yop, 1oat[e], Mo[1]oat,

1% page (1955), 43.

"7 H4 razoes para supor que o poema continuasse para além do verso 16 e tivesse inicio antes do primeiro
verso atestado, mas isso ndo compromete a minha andlise.

1% O texto é de Rutherford (2001), a quem sigo de perto em virios pontos do seu comentario.
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mavTo: ke[Aa]vedel cuv
matpl Mvauoo[uv]ot Te
TouTOV £0XET[e TeB]UOV —
kAUTe vov- €pa[Tat] 8¢ po[1]
y)\cBOOO( HEAITOS AGITOV y)\UKOv [vo—
aycova AoElan KO(TO(BO(VT EUPUVY
ev Becov Eevian.
BueTan yop ayhaas umep TTave)- estr.B
Aados, av Te AeApdv
eB[v]os guEaTo Ai-
MoU B[v—w—w——
kS [v—w——u—
PIAgI[v——vo—vTT—
Kpov[ig vov—vu—
TPUTA[VIv——vu—
TOl TMO[v——v—ouTT—
xeno[Tn[pt—vv—v—
TTu]Bcovod[ev—w——
KOl TTOTE [wo——wo—uu—
TTavBoo[—vv—
wo— 8 g5 Tpola[vev—vo]nveyke[v
wo— Bpacupn-]
Sea TAls [—o—
wo—v—]ov EuRA[A——v—vu—
Tapios g[kaBolos Bpotn-
ot Sepai Beos,

"INtcor 8¢ Bnkev adop

o1 tepav Aoy,

KUO(VOTTAOKOLO TTa180t TTOVTIOS ant.B
O¢Tios Brotav,

moTov Epkos Aol
v, Bpacel povat medacals:

'(')000( T f—:’plﬁe )\EUKo.))\évool

O(KVO(UTTTO\} Hpou uevog av[T]spsl&ov

oca Te TToAiadi. Tpo Tovev
8¢ ke peyaAwv AapSaviov

empabev, el un dpuhacoev  ATo[AIN[w]v:

vedeaot & ev xpuatols  OAuutol-
o kol kopuda[ict]v 1eov

nopoty’ ava[AJuev Zeus o Becdv okoTros ou TOA-
poe rrspi 8 {JquKéucol

[ E]Aévan xpnv apa ﬂepyauov eupU[V] aicTO
os)\ag onﬁousvou
TUPOS ™ ETTEL &’ AAKILOV

vekuv [€]v Ta[peot] moAusTovet Bevto TTnAgiSav,
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100 olos emi kUpo PavTes [AIA-
fov ayyeho[1] omiow
S xupobev N[e]lomTolepo[v
eUpuBlov ayovTes
os Siemepoev ' IAiou TOA[1v* ep.B
105  oAN’ oUTE HOTER’ ETEITO KESVAV
£18gV OUTE TTATPWIALS EV apou[pals
{mrmous Mupuidovaav,
xohkokopu[oTlav [o]uAov Eye[ip]cov.
oxedov 8[¢ ToJuapou MohooaoiSa yalav
110 eEikeT’ ou8’ [a]veEpous E[N]a[B]ev
oude Tov [e]upudapeTpav ekaxROAov:
[po]oe [yap B]eos,
113-4 ye[pov]®’ o[T1] TTplauov | Tr[p]bs %pKeTov ﬁvaps
115 Bwuov E[Trsv]ﬁopowcx un Vv su¢>pov gs ol[K]ov
unT €m ynpag uﬁs—
HEV Blou aud)mo)xoug S¢
uuplav ‘ITEpl TGV
SEpl]aCouevov KTOVEV
120 z—:v TEUE]VEI dpl)\ool YOS mop’ oudorAov eupuv.
<> 1nTe vuv uﬂpa TOINO-
v]oov 1NTe VEOL.

(Em nome de Zeus Olimpio, rogo-te, Pito dourada, famosa pela profecia, com as Gragas e
Afrodite recebe-me, porta-voz das Piérides, famoso pelo canto, [5] nesse tempo sagrado.
Pois tendo ouvido, junto a 4gua com o seu portdo de bronze, o murmurio da Castélia 6rfa
da danca dos homens, eu vim [10] para defender do desamparo os teus compatriotas e 0s
meus privilégios. Obedecendo a0 meu coracdo como uma crianga obedece a sua querida
mae, vim até o bosque de Apolo que nutre guirlandas e banquetes, [15] onde ao lado do
sombreado umbigo do mundo as donzelas de Delfos, cantando o filho de Leto, muitas
vezes batem o chdo com pés ligeiros ... [...] ... [50] e quanto a fonte da labuta imortal, aos
deuses € possivel persuadir disso os sdbios, mas 0s mortais ndao t€m como descobri-lo.
Ora, virgens Musas, porque sabeis de todas [55] as coisas — tendes tal prerrogativa junto
com vosso pai das nuvens escuras € Mnemosina —, escutai! Pois a minha lingua anseia
(cantar) a doce perfei¢do do mel ... [60] agora que vim a vasta reunido em homenagem a
Loxias, por ocasido do banquete dos deuses.

Pois o sacrificio é oferecido em favor de toda a gloriosa Grécia, que a tribo dos délfios
rezou (para salvar) da [65] fome ... gosta ... filho de Cronos ... senhor ... [70] que ...
ordculos ... de Pito ... e certa vez ... Pantoo ... [75] e rumo a Tréia ... levou ... uma crianca
de espirito valente ... atirou ... o deus que atira longe, sob a forma [80] humana de Paris, e
de imediato adiou a captura de Ilion, prendendo em audaz morte o violento filho da deusa
marinha Tétis de cabelos escuros, [85] confidvel bastido dos aqueus. Que luta travou com
Hera de alvos bragos ao langar a sua inflexivel for¢a contra ela, e que luta com Atena,
guardid da cidade! Antes de grandes [90] labutas ele teria saqueado Dardénia, ndo
estivesse Apolo de guarda. Mas Zeus, sentinela dos deuses, sentado em nuvens douradas
e nos picos do Olimpo, ndo se atreveu a desfazer coisas destinadas a acontecer. [95] Por
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causa de Helena de alta cabeleira, era necessario afinal que o brilho do fogo ardente
destruisse a espacosa Pérgamo. E depois que eles puseram o corpo do valente filho de
Peleu em seu muito chorado timulo, [100] mensageiros que haviam cruzado a onda do
mar regressaram de Ciros trazendo o fortissimo Neoptélemo, que saqueou a cidade de
[lion. [105] Mas ele nunca tornou a ver sua querida mae, nem os cavalos dos mirmiddes
em seus campos ancestrais, enquanto incitava o exército de capacetes de bronze. Perto do
monte TOdmaros ele aportou, em terras da Mol6ssia, [110] e ndo escapou nem aos ventos
nem ao que atira longe com sua ampla aljava. Pois o deus jurara que, porque havia
matado o velho Priamo, que pulara [115] para junto do altar de Zeus Herkeios, ele nao
chegaria ao seu lar acolhedor nem a idade avancada em sua vida. Enquanto ele discutia
com assistentes sobre um sem-ntimero de privilégios, Apolo matou-o [120] em seu
proprio santudrio ao lado do vasto umbigo da terra. /é, cantai ié agora — medidas de peas
— cantai ié, jovens.)

A teoxenia, ou banquete dos deuses, para o qual Pindaro comp0s esse ped, era um

festival em cujo centro figurava uma refei¢cdo compartilhada pelos deuses, seja como

. -~ . pd 4
anfitrides, seja como héspedes.'® Em Delfos, a feofévia era celebrada anualmente,
talvez no més de teoxénio (margo-abril), e sua natureza era pan-helénica (cf. versos 62-3:
sacrificios em favor de toda a Grécia). O titulo que aparece a margem do papiro, logo no
inicio, 1&-se: “Para os délfios em honra de Pito” (AeAdols | els TTuBcd). Ou seja, Pito, o
sitio do ordculo délfico, € o local destinado a apresentacdo do ped a cargo dos habitantes
de Delfos.

O texto completo, porém, tal como preservado no papiro, contém trés triades, e
nao duas, como transcrevo aqui. A terceira, embora no mesmo metro das duas anteriores,
pouco parece relacionar-se com elas. Boa parte dessa terceira triade ndo foi preservada,
mas seu inicio — um inicio abrupto, que abre com o louvor da ilha Egina para em seguida
narrar a unido de Zeus com a ninfa epdnima, da qual nasceu Eaco — permite entrever um
cendrio que condiz mal com as triades precedentes, nas quais Delfos figura em destaque.
Em 1997 foi descoberto'” que o papiro continha outro titulo marginal, justamente ao
lado do inicio da terceira triade: “Para os eginetas em honra de Eaco, um prosédio”
(JAty[wnTalis | ei]s Alafko]v | JTpoc[o]Siov).

Rutherford'”! sugere trés possibilidades distintas para explicar os dois titulos e

tentar reconciliar a can¢do como unidade, com uma se¢do délfica (triades 1-2) e outra

199 Cf. referéncias em Rutherford (2001), 310 n.15.
170 Rutherford (1997) e D’ Alessio (1997).
7! Rutherford (2001), 336-38.
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egineta (triade 3). Primeira hipdtese: de um poema originalmente com trés triades, a
terceira destacou-se em algum ponto da transmissao e passou a circular de forma
independente, como prosddio; segunda hipétese: a terceira triade € acréscimo posterior,
um suplemento composto talvez como apologia a fim de aplacar a indignagdo egineta
com o retrato que se pinta de Neoptdlemo — um edcida, afinal, sepultado em Delfos — nas
duas primeiras triades; terceira hipdtese: composto como uma unidade, a apresentacao
original foi dividida entre dois grupos, um délfico responsavel por cantar o ped (duas
primeiras triades) e outro egineta, ao qual caberia entoar o prosédio. Rutherford ndo se
decide por nenhuma delas, mas sugere que a segunda hipétese, a da apologia, talvez seja
a mais préxima da realidade.'’* Seja como for, como unidade ou acréscimo posterior, a
terceira triade representa uma ruptura com a narrativa que a antecede, mas a omito aqui
somente porque ela ndo diz respeito a meus propdsitos no momento.

Uma prece (1-6) inaugura o poema, enderecada a Pito. O poeta pede-lhe que o
receba — a ele, porta-voz das Musas — no tempo sagrado da teoxenia, acompanhado das
Gracas e de Afrodite. A prece segue-se a explicacio do porqué ele veio e dos propésitos a
que veio: tendo ouvido que a fonte da Castdlia estava 6rfa de coros de homens, ele veio
para defender de tal desamparo os cidaddos de Delfos e para defender os seus préprios
privilégios (Tipais 11). Veio obedecendo a seu coragio, como uma crianga 2 mae, até o
sitio sagrado de Apolo, onde as donzelas de Delfos cantam e dancam junto ao umbigo da
terra.

Ap6s um intervalo no qual faltam vdrios versos no papiro, o poeta retorna com
uma pergunta (indireta?) sobre a origem de algo imortal. Rutherford, ao contrario da
maioria dos editores, que propdem “briga” (p1s), sugere “tarefa, labuta” (aBav[aTos
movos), em referéncia a tarefa de celebrar a teoxenia com uma can¢io como essa mesma
que o poeta entoa: e imortal seria ela porque apresentada a cada ano nos festivais.'”
Sobre tais matérias, diz Pindaro, aos sabios € dado sabé-las através dos deuses, aos

mortais ndo ha como descobri-las (51-3). Daf seu apelo as Musas para que o auxiliem a

172 Com ela concordam Furley—Bremer (2001), vol. 1, 106.

173 Furley—Bremer (2001), vol. 1, 107, adotam o suplemento de Rutherford, mas sugerem ainda outras
possibilidades analogas como “privilégio divino” (afa[vaTov yépas) ou “festival de acdo de gracas
imortal” (aBav[GTwov XapIs).

70



compor uma can¢ao doce como o mel (54-9), agora que ele chegou para o banquete dos
deuses (60-1).

Dois pontos até aqui merecem ser sublinhados. Pindaro insiste em destacar o fato
de que veio, de que chegou a Delfos: primeiro pede que Pito o receba (8¢Eaut 5), depois
informa que chegou (jABov 9), e entdo torna a repetir que veio (kaTéBav 13) a Delfos,
onde de fato (ToB1 15) a primeira estrofe chega ao fim (faltam somente dois versos para o
final da estrofe no papiro). E, no fecho do epodo, outra repeti¢ao: ao banquete dos deuses
ele agora chegou (KO(TO(Bé(VT’ 60). Ao cabo de estrofe e epodo, portanto, as atencdes sdo
centradas no local e instante presentes, a teoxenia em Delfos.

Um segundo ponto: no que restou da primeira triade, Pindaro € prédigo em
alusdes a si proprio e a sua obra. Ele é o famoso'"* porta-voz das Piérides (aoiSipov
TTiepiSwv mpopaTav 6), sai em defesa de suas prerrogativas (Epails... Tiuals 11), é
veladamente um dos “sdbios” (codous 52) que se vale do auxilio das Musas para
cumprir a “tarefa imortal” da sua cangio (&fav[aTos movos 50 — adotando o
suplemento de Rutherford) e cuja lingua deseja cantar a doce esséncia do mel (EporTort 8¢
ot yAooo HEAITOS &eaTov yAukuv 59), isto é, esse proprio poema. Acompanhado das
Gracas e de Afrodite, ele pede a Pito que o receba (AMlcoouai XopiTEGGIV Te Kol OUV

"Adpodital 3-4) — ou talvez (o sentido é ambiguo) j4 esteja o seu proprio pedido, o
poema em questdo,'”” previamente dotado da graca e do charme insuflados pelas deusas.
A cada passo, pois, o poeta faz questao de mostrar as suas credenciais.

No comeco da segunda triade passamos a teoxenia, festival pan-helénico (62-3),
antes de ter inicio a narrativa mitica de fato, que relata a morte de Aquiles em Tréia e do
seu filho Neoptélemo em Delfos — ambos vitimas de Apolo. Aquiles chega a Tréia (8° €s
Tpolav 75) e trés versos mais tarde é morto por Apolo disfarcado de Paris (79-80). A
queda de Tlion é assim postergada. Mas os verdadeiros adversérios de Apolo sio Hera e
Atena, ndo Aquiles (87-9). Da disputa entre um deus e um mortal passa-se a batalha entre
os deuses, a uma teomaquia. O foco se abre, aumenta a importancia do que estd em jogo

— a batalha terd sido ferrenha (cf. a anifora oooa T’ 87 ~ ooa Te 89). Pindaro sublinha

17 Alguns preferem adotar a corre¢io do escriba em cima do verso para &o18icov, mas concordo com
Radt (1958), ad loc., que &oi8ipov aqui significa “liederreich, Lieder singend”. Race, na sua edigio da
Loeb (1997), traduz por “tuneful”.

15 Cf. Radt (1958), ad loc. Contra: Furley—Bremer (2001), vol. 2, 29s.
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essa transi¢do de uma disputa a outra repetindo, em forma de anel, que a morte de
Aquiles adiou a rufna final de Tréia: 81-2 I\ico1 8¢ Onkev adap oPiTEpav ahwaotv ‘de
imediato prorrogou a queda de lion’, 89-91 mpo Tovwv 8¢ ke ueydAwv AapSaviov
empaBev, el un pulacoey ' AToAAwov ‘antes de grandes labutas ele teria saqueado
Dardania, ndo estivesse Apolo de guarda’. Essa moldura encerra os versos que conduzem
de Aquiles, no inicio da antistrofe (83-6), a teomaquia (87-9), num esquema A—-B—C-A.
Em posicdo de destaque figura Apolo, dltima palavra que dé fecho ao anel (91) e pivod das
duas disputas.

Mas entdo o foco se abre novamente:'’® estava fadado que Troia caisse, e Zeus
nao ousa revogar o destino (92-5). A disputa de Apolo contra Aquiles, de Apolo contra
Hera e Atena ganha novos contornos contra esse pano de fundo: as acdes de Apolo sdao
ditadas, em um nivel mais profundo, pela vontade do destino, pelo aval de Zeus.

Por causa de Helena era necessario que Troia caisse pelo fogo (96-8), facanha da
qual ndo foi capaz Aquiles, mas que coube ao filho, Neoptdlemo. A historia desse dltimo
¢ narrada na forma de uma progressiva aproximacao de Delfos. Primeiro ele aporta em
Troéia e a saqueia, logo no verso inaugural do epodo (104). Depois chega a Moldssia
(109), em Epiro, sem conseguir escapar aos ventos nem a Apolo, que jurou nio deixé-lo
regressar a casa nem atingir a velhice por ter assassinado Priamo junto ao altar de Zeus
Herkeios em Tréia. Numa tltima etapa Neoptélemo € morto por Apolo em Delfos junto
ao seu proprio santudrio (120), numa disputa por privilégios — uma referéncia, talvez, a
oferendas feitas pelos peregrinos e mais tarde a eles redistribuidas durante o sacrificio.'”’

A narrativa mitica, cujo inicio se d4 provavelmente no verso 73 (ko TTOTE), exibe
assim um duplo movimento, oposto e complementar. Da disputa entre Apolo e Aquiles
expande-se o foco para a teomaquia (Apolo contra Hera e Atena), e da teomaquia o foco
¢ novamente expandido para Zeus as voltas com o destino. Entdo fecha-se o foco em
Neoptélemo no inicio do epodo, onde regressamos a Tréia'”® ( IAiou TOAv 104) tendo
dela partido (8’ s Tpotav 75). E de Tréia passamos 2 Moléssia e daf a Delfos, onde o

heré6i € morto por Apolo, que iniciara a se¢do mitica como assassino de Aquiles.

176 Cf. Rutherford (2001), 312.

"7 1bid., 313.

'8 Pindaro faz com que Neoptélemo, conduzido de Ciros por mensageiros no final da antistrofe, aporte em
Tréia somente no comeco do epodo.
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Nao € gratuito esse movimento de expansdo e afunilamento. Expande-se o foco
para depois centrd-lo com tanto mais eficicia. Que em Delfos atingimos o termo dessa
progressao — isso € sugerido pela coda de dois versos (121-2), que fornece uma conclusdo
formal a narrativa: <in> 1T VOV, JETPO TTOITOVCOV 1T TE VEO! ‘ié, cantai ié agora —
medidas de peds — cantai i, jovens’. Segundo Rutherford,'” Tounoveov significam, nio
os poemas, mas os gritos de Totav dados pelo narrador, que incita os jovens a fazerem o
mesmo. Trata-se de um refrdo, geralmente proferido ao final das se¢cdes de um canto; e
HETpa seriam um tipo de medida que demarcaria a secéo anterior."*” A Delfos chega
Neoptélemo ao término da segunda triade (apds Pindaro abrir e fechar cuidadosamente o
foco), assim como o poeta chegara a Delfos ao término da primeira triade (apds repetir
com toda &nfase sua propria peregrinacdo a Delfos). L4 e cd, poeta e herdi chegam ao
mesmo local, Delfos, justamente onde o presente hino é entoado, e para ambos lanca-se
mao do mesmo adjetivo, E\’Jp\}v ‘vasto, amplo’ (60, 120), ambos em final de verso — um
para designar a assembléia reunida para o banquete dos deuses (sUpuUv, um adjetivo
referente a espaco, é empregado aqui em sentido metaférico'®"), outro para referir-se ao
umbigo da terra. E, sobretudo, o detalhe de que Neoptélemo foi morto numa disputa por
Tipad (118) retoma a afirmacio do poeta de que viera a Delfos em defesa das suas
préprias Tipad (11). Como observa Rutherford,'** que chama a atenc¢do para esse
paralelo, “a can¢do convida o leitor a comparar e contrastar o cantor com Neoptélemo”.

A imagem do cantor e sua obra, sobre a qual ele tanto insistira na primeira triade,
destaca-se e contrario da imagem de Neoptolemo. Pindaro ressalta a simetria'® entre o
crime de Neoptdlemo e a sua puni¢do: matou Priamo quando esse buscou asilo junto ao
altar de Zeus Herkeios, e depois foi morto junto ao altar de Apolo em Delfos. Negativa é
a reciprocidade entre deus e herdi, enquanto a reciprocidade entre deus e poeta € positiva:
a cangdo — esse ped a Apolo — que Pindaro compds para a teoxenia defende suas proprias
prerrogativas, mas também fornece aos cidaddos de Delfos um hino de louvor a Apolo; e

se Delfos, ou sua fonte Castdlia, estava orfd de coros de homens, ele, obedecendo ao seu

17 Rutherford (2001), 315s.

%0 1bid., 316 n.46: “the HETPO are the limit which the utterance of the Touav-cries is imagined as imposing
on the narrative and the triad”.

181 Cf. Radt (1958), ad loc.

182 Rutherford (2001), 315. Cf. ainda p. 308.

183 Furley—Bremer (2001), vol. 1, 111.
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coragdo, veio para remediar tal lacuna como um filho obedece a sua mde. Neoptdlemo é
associado a ruptura do sacrificio (118-9 pupiov mept Tiuav Sepralopevov ‘discutindo
sobre intimeros privilégios’); o poeta, a plenitude do louvor (57-8 épaTai 8¢ pot
YAooo pEAITOs GwTov YAukuv ‘minha lingua anseia (cantar) a doce perfei¢io do
mel’). Pindaro estabelece assim, com sutileza e requinte, uma relacdo estreita e positiva

com Apolo através de um exemplo mitico negativo.

1.1.13 Séfocles, Antigone (781-800)

Também a métrica € muitas vezes utilizada nos hinos para, em combinagdo com
elementos formais, dar vida ao propdsito do poeta de atrair a divindade ou relaciona-la a
situagdo presente. Cito dois exemplos, o hino a Eros da Antigone de Séfocles (781-800) e

duas cancdes da pardbase dos Cavaleiros de Aristéfanes (551-564 e 581-594).

Epoog o<vu<om—: uaxav estr.
Epo.)g, 0S &V KTNHOO! ﬂlTrTElS,
0s &V Hohokals Toapelais
VeaV180S EVVUXEVELS,
785  ¢doiTals § UTEPTIOVTIOS EV T’
arypovouols auUAals
kal 6° oUT’ aBavaTov PpuEipos oudels
oub> apepleov oy’ av-
790  BpdTCov, 0 & EXV HEUNVEV.

oU Kol SIKX GOV &BIKOUS ant.
¢psv0(§ napaonalg em AadBa
ou Kol Toés VEIKOS 0(v6pcov
F,\Jvonuov EXEIS. Tapatas:
795 vu<ou & evapyr]g BAedapwov
luspog EU)\EKTpOU
voudas, TOOV usya)\cuv TapeSpos £V apxals
Beopcov: auaxog Yop eu-
800  mailel Beos’ AppodiTa.

(Amor, invencivel na batalha, Amor, que te abates sobre os rebanhos, que pernoitas nas
delicadas faces de uma jovem e freqiientas além-mar as moradas campestres: nenhum dos
imortais pode escapar-te, de ti ndo escapa nenhum mortal, e quem te tem, enlouquece. /
Tu torces espiritos justos a injusti¢a e a ruina; tu provocaste essa briga entre membros da
mesma familia. Vence o desejo patente que vem dos olhos de uma bela noiva, desejo que
tem seu assento ao lado das leis excelsas; pois irresistivel € em suas brincadeiras a deusa
Afrodite.)
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Hémon acaba de ter uma violenta discussao com Creonte, tirano de Tebas. Como
Antigone desobedeceu a seu edito, que proibia dar sepultamento a Polinice, Creonte esta
decidido a puni-la com a morte. Seu filho Hémon, porém, estava prestes a casar-se com
ela, e desafia a autoridade do pai, exigindo que volte atrds na sua decisd@o. Quando os dois
deixam a cena, o coro canta essa ode (terceiro estdsimo), cujo tema ¢ a forca do amor em
geral e tal como ela se manifesta especificamente em Hémon.

O metro € eolo-coriambico (781-90 = 791-800), com elementos jambicos. Eis a

. 184
colometria:

1 X—o— —ou— jambo coriambo

2 x—ov— —uwo— — |l jambo coriambo —
3 X—uou—o—— haguesicoreo

4 x—ov—u—— || haguesicoéreo

5 X—o— —uu— jambo coriambo

6 —e— dodrans

7 ———————so—— asclepiade

8 X—uu—u— telesileo

9 x—oo—o—— |lI haguesicoéreo

Sdo trés as se¢des em que se subdividem estrofe e antistrofe (notadas acima com barras
verticais): A) 1-2, B) 3-4, C) 5-9. Tema métrico central € o coriambo (—vv—). Como
observa Korzeniewski,'® o coriambo na secdo A aparece no final, na secio B “vem para
frente” e na se¢do C primeiro duplica-se, para depois esvaecer em ritardando nos dois
ultimos versos.

Ligados as caracteristicas métricas estdo os aspectos formais. A estrofe inicia com
a anafora "Epcws ~"Eps, seguida por outra, 0S €V ~ 05 gv:'% uma apostrofe nominal
dupla em versos paralelos, da segunda das quais transita-se a predicacao relativa, repetida
no comego do verso seguinte. As frases relativas ddo fundamento a epiclese, justificam

L. L ’ 7 ’ o~
por que Eros é invencivel na batalha (Epcs avikoTe puaxov), e a transicio de uma a

18t para uma colometria algo diversa Furley—Bremer (2001), vol. 2, 270, e Korzeniewski (1962), 142.
185 Korzeniewski (1962), 142s.

' Ibid., 143. Anéfora e amplificagio com pronome relativo sdo caracteristicas formais de ampla difusdo
nos hinos. Cf. Norden (1913), 163-6, 168-76.
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outra, da apostrofe a frase relativa, reflete-se na transposicao do coriambo para o inicio

do verso:'?’

"Epwds aviKoTe HOXOV X—o— —uo—
"Epws, OS €V ... WTTEIS X —ou— —
"05‘ é\l X & —uu— u——
... EVVUXEVELS X —ou— u——

Na antistrofe, duas frases de constru¢do paralela, iniciadas com ouU Kol em anéfora, fazem
a transicdo da idéia geral (primeira frase) ao caso concreto (segunda frase), e tal se reflete
na métrica com a antecipagdo do coriambo."® Do amor em geral, capaz de tornar injustos
os justos e leva-los 2 rufna, passa-se a “essa briga” (ToSe velkos 793) entre membros da
mesma familia, ou seja, entre Creonte e HEmon, cuja causa é o amor deste por Antigone.
Tal progressdo do geral ao particular ja havia sido sugerida na estrofe, na mesma posicdao
métrica: do amor que se abate sobre o rebanho,"® sobre as propriedades (782), fecha-se o
foco sobre o amor que pernoita nas faces de uma jovem — no caso, Antigone. Tanto mais
plausivel se torna essa interpretacdo pelo fato de a referéncia a jovem ser emoldurada por
duas alusdes gerais, uma ao mundo animal (kTfuac! ‘rebanho’), outra ao poder que Eros
exerce sobre os humanos (arypovopols auAals ‘moradas campestres’) e que se faz sentir
sobre todo 0 oceano (UTEPTOVTIOS ). Destaca-se ainda o caso particular da jovem pelo
verbo usado na frase, EVWuxeUels ‘pernoitas’, em antitese aos verbos de movimento das
sentencas adjacentes, TITTElS ‘te abates’ e poiTals ‘fregiientas’.

A secdo B, portanto, representa uma especificacdo do caso geral descrito na se¢do
A, fato sublinhado pelo deslocamento do pé coriambico no interior do verso. Quanto a
secdo C, instaura ela uma clara ruptura com as se¢oes anteriores (cf. 8¢ 785 ~ 795),190
expandindo a perspectiva dos poderes de Eros. Frases mais longas sdo acompanhadas da

duplicagio dos coriambos; na antistrofe, o 8¢ (agora explicativo) detalha a razio “dessa

87 Transcrevo, com modificagdes, o esquema de Korzeniewski (1962), 143.

188 Korzeniewski (1962), 144.

189 Sobre KThuo ‘propriedades’ no sentido de “rebanho”, cf. Kamerbeek (1978), 144, Furley—Bremer
(2001), vol. 2, 270s. Contra: Lloyd-Jones e Wilson (1990), 135s.

"% Fato notado por Korzeniewski (1962), 144 1.9, sem indicar disting@o funcional entre um e outro 8.
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briga” entre Creonte e Hémon: venceu o desejo'”! que se faz aparente nos olhos da noiva
(795-7). “Noiva” (wiudas 797) faz eco a “jovem” (veaviSos) do verso 784, e ambas se
referem ao caso especifico de Antigone. Mas aqui o exemplo concreto logo se dissolve
no geral, pois tal desejo (1pepos 796) é chancelado pelas leis excelsas (ueyaAcwv. ..
Beoucdv), das quais ele é assistente (Tapedpos). Tal como na estrofe, cujo fecho é uma
reflexdo de cunho universal (“nenhum imortal, nenhum mortal escapa de Eros”)lgz,
universal € aqui também a acdo do desejo. L4 e cd, na estrofe como na antistrofe, os dois
ultimos versos desaceleram o ritmo dos coriambos e concluem com duas frases em
surdina, o que s6 faz aumentar o mau pressagio: 0 8’ £XOV UEUNVEV ‘quem te tem,
enlouquece’, Gpoxos yop eumailel Beos’ AdppodiTa ‘irresistivel é em suas brincadeiras
a deusa Afrodite’.

Tais frases sdo dotadas de um tom funesto porque aludem obliquamente ao caso
de Hémon e Antigone, e isso € sublinhado pelo metro do ultimo verso da se¢do C (790 =
800), idéntico ao metro dos dois versos da se¢do B (haguesicéreo) — secdo esta, que,
como vimos, debruga-se sobre o caso especifico do poder universal de Eros. No todo,
portanto, hd um movimento do geral ao particular e novamente ao geral, o que se reflete
ndo apenas na estrutura métrica, mas ainda no eco vocabular entre inicio e fim (cf. ué(xow

193

781 ~ auoxos 799, avikate 781 ~ vikat 795)'” como também no fato de a ode abrir

com Eros (#Epws) e concluir, em forma de anel,'”* com Afrodite ( AbpoSiTo#).

1.1.14 Aristofanes, Cavaleiros (551-564/581-594)

Meu segundo exemplo sdo dois hinos da pardbase dos Cavaleiros de Aristéfanes

(551-564 ¢ 581—594),195 o primeiro a Pos€idon, o segundo a Atena.

i’ avag TTooeiSov, estr.
XAAKOKPOTEV 1T TV KTUTTOS

\ \ c 4
KOl XPEMETIONOS OvSavel

I'Van der Ben (1986), 10-11, sustenta que 1pepos ‘desejo’ costuma significar uma exacerbagio de épos
‘amor’, uma vez que exige a imediata satisfacdo e ndo pode ser recusado. Sobre a etimologia de Tuepos e
Epws, cf. Weiss (1989).

12 Cf. a nogdo de abrangéncia contida na repeti¢io de oUT’ — oUSels — ovb’.

193 Korzeniewski (1962), 144 n.9.

1% Como notam Furley—Bremer (2001), vol. 1, 300.

15 Sobre a parddia de preces, ver Kleinknecht (1937) e Horn (1970).
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555

560

kol kuavepRolot Boal

wobodopol TpIMpELs,
Hetporkicov 6” apnAo Aorp-
TPUVOLEVGIV EV GPUOCIV

Kol BapuBmuovoOVva
SeUp’ EAO’ €5 XOpOV G XPUoOTPIOIV® €O
SEM)WQJV us&;cov Zouvnapa'rs
o MepatoTie mol Kpovou,
Oopuiwvi Te PIATAT €K
TV dAAwv Te Becdv  Abn-

valols Tpos TO TTOPECTOS.

(Poséidon, senhor dos cavalos, que se compraz com o clangor dos cascos de cavalo
tinindo feito bronze, e com seu relinchar, e com os velozes trirremes com seus arietes
azuis e sua equipagem a soldo, e com a disputa de jovens em suas quadrigas, votados a
gléria ou ao peso da ma sorte: vem! junta-te a nossa dancga, 6 deus do tridente dourado,
senhor dos golfinhos de Sunion, filho de Cronos, deus preferido de todos por Férmio e
pelos atenienses nas atuais circunstancias.)

581

585

590

"N rro)\louxe ]'[00\)\0(5,

Tng |spr0(Tng on‘ra—

OGOV TOAEHM! TE KA1 TTOIT-

Talls Suvapel B” umepdepou-
ons uedtouoa xwpas,

Seup” adikou haPouoa ™y

=) OTpO(TlO(lS Te Kol uaxms

nueTEPaY Euvepyov
Nu<r]v T XOPIKGV EGTlV sTodpcx

OIS T exepoml ped’ nucov otacialel.

VUV oUV BEupo q)ownGl Sel
yop TOIS’ 0(v6p0(ol T01065 ma-
ont TEXVNL Tl'OplOO(l oe vx—

KTV €1TTEp TOTE Kol VOV.

ant.

(Palas, guardia da cidade, senhora da terra mais sagrada de todas e superior na guerra, em
poetas e em poder, vem para cd e traze a nossa parceira nas expedicdes e batalhas,
Vitéria, que € a nossa companheira em dangas corais e toma o nosso partido contra os
inimigos. Agora vem, pois, aparece, pois deves de toda a forma conceder a vitéria a esses
homens — se alguma vez antes, também agora!)

O metro € basicamente eolo-coriambico:

551-4=581-4 ———— u—o—
555=585 ——o—o—— |l
556-7=586-7 ———— u—u—
558=588 —vo—u—— ||

coriambo jambo
aristofaneo
coriambo jambo
aristofaneo
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559-60=589-90 ———vv——uuv—— || asclepiade catalético
561-3=591-3 —v—vu—u— gliconico
564=594 ———wo—— ferecrateo

Sao quatro as se¢oes métricas nas quais se dividem os hinos, separadas acima
pelas barras verticais. As duas primeiras assemelham-se: uma seqiiéncia de dimetros
coriambo-jambicos seguida da sua forma catalética como cldusula, o aristofaneo. Ja a
terceira secdo, como obseva Parker,'*® destaca-se pelo ritmo e compde um climax: “na
estrofe ha a invocagdo, na antistrofe a referéncia a vitdria”. Na quarta e tltima se¢ao
repete-se um mesmo célon (gliconico) seguido, mais uma vez, de sua forma catalética
(ferecrateo).

Na estrofe, o climax é preparado por um longo vocdbulo, BoapudaipovouvTtwy
‘peso da md sorte’ (558), que ocupa praticamente todo o verso e contribui, a par da forma
catalética, para transitar ao pedido. Até ali Pos€idon fora interpelado como deus afeito a
cavalos (551-3), naves (554-5) e competi¢des eqiiestres (556-8) — suas esferas genéricas
de poder. A regularidade da alternincia métrica acompanhara o relato: cavalos e naves
preenchem a primeira se¢do, competi¢des eqiiestres, a segunda. Com o pedido para que o
deus venha (8eUp’ €AB” 559), o coro altera o ritmo ao convergir a atencdo de Poséidon
para o local ao qual deve dirigir-se: a propria orquestra onde o coro executa a sua danga
(€s X0pov 559). Cresce também o envolvimento emotivo do coro: sdo trés & seguidos de
vocativos, sobre o0s quais recaem as (duplas) breves que agora se amitidam para criar uma
sensagdo de preméncia (xpugoTplaiv’ 559, SouviapaTe 560, MepaioTie 561). Todos
esses vocativos guardam relacdo com o mar,197 e a alusdo final a Férmio, ilustre estratego
vitorioso numa série de batalhas navais, ° prepara para o dltimo verso, que novamente
centra as atencdes nas “atuais circunstincias” (TTpos TO TaPeaTOS 564). A situagio atual
de Atenas, entenda-se, € de guerra — a chamada “guerra de Arquidamas” (Cavaleiros foi
composta em 424 a.C., ainda na primeira década da Guerra do Peloponeso). Mas atual é
também a situacdo de disputa na qual estd envolvido o coro nessa pardbase, “‘em guerra”

com os demais coros em competi¢do. Em vista do pedido enderegado a Poséidon, para

1% parker (1997), 168, de quem adoto a colometria e a descri¢io métrica geral da ode.

197 Sunfon, cabo a sudeste de Atenas, € local do famoso templo de Posé€idon; Gerestos, além de conter outro
célebre templo ao deus (cf. Od. 3,177-8), é um porto de relevancia (cf. Tucid. 3.3,5).

98 Cf. Tucid. 1.117,2; 2.69,1 e 3.83-92.
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que se junte 2 danca (8eUp’ EAB’ €5 xopov 559), essa é uma interpretacdo plausivel, tanto
mais porque a antistrofe (o hino a Atena) desenvolve essa tema do vinculo entre guerra e
poesia.

Na antistrofe Atena € interpelada na primeira secdo métrica como senhora da terra
superior em guerras e poetas (ITOAEUG Te KOl OINTALS... UTEPEPOUCTS HESEOUT
Xwpas 583-5). Na segunda secdo, o coro lhe pede que venha trazendo consigo a parceira

em expedicdes e batalhas (€v 0TRATIANS Te Kl UaXols NUeTEPav Evvepyov 587-8) —a

Vitéria (Niknv 589). Vitéria que, cumpre notar, ganha relevo nio apenas pela posicio de
destaque no verso, mas também pelo climax ritmico que constitui o novo célon (terceira
secdo). Esse climax é reforcado ainda pelo enjambement de Euvspyév (588) e Niknv;
esta, por sua vez, torna a ser amplificada pela frase relativa que se Ihe acopla (Niknv, 1...
589), na qual se afirma que ela € companheira em dangas corais e toma partido contra os
inimigos (1) XopIKQV 0TIV ETalpa Tols T exBpoiot ued” Nuadv otacialel 589-90),
em manifesta alusdo a disputa poética entre coros rivais da comédia.

Claras, portanto, sdo as transi¢des entre as se¢cdes métricas da antistrofe, tal como
refletidas em seus temas. A primeira trata de guerras e poesia; a segunda, cujo inicio é
marcado pelo advérbio BEGpo — climax, como vimos, da estrofe (cf. GEGp’ 559) —, trata da

guerra, e a terceira, apds a ruptura ritmica, da poesia. Ou em forma esquematica:

(581-85) guerra e poesia
#6eUp’...

(586-88) guerra
#Niknv...
(589-91) poesia

Que 8eUpo cumpre, em estrofe e antistrofe, uma fungio relevante, € indicado também
pela ordem quidstica de SeUpo e > em ambas. Estrofe: SeUp’ — @ — @ — @ (559, 561);
antistrofe: ¢ —  — 8eup’ (581, 586). E em ambas, o participio do mesmo verbo, ora no
masculino, ora no feminino, sublinha o elemento comum: uESécov ~ ueBéOUOO( (560,
585).

Na ultima secao da antistrofe, o coro faz convergir de vez as atencdes de Atena
para o hic et nunc da performance. Torna-se a repetir SeUpo e viknv, ¢pavn6 intensifica o

anterior adikou (586), Tacm! ecoa amao@y (582-3), Tols avdpact ToloSe (= nds)
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reforca o aspecto déitico, e a se¢iio, cuja primeira palavra é vUv, em VUV expressivamente
199 . . . > : _
termina. ~~ Guerra e poesia, temas centrais da antistrofe (mas ja sugeridos na estrofe), sdo

assim fundidos no instante presente da apresentacdo do coro.

1.1.15 Séfocles, Traquinias (205-224)

Outra passagem hinica que também funde dois temas — agora dois géneros, pea e
ditirambo — e os conduz ao presente € o hino a Apolo e Artemis das Traquinias de

Séfocles (205-224).

205  avohoAuEaTw Souos
épeoTiols aholayals
0 HENAOVULGOS * EV S KOIWOS BPOEVEOY
(e Khoryya Tov evdopeTpav
Ano)\)\m TTpOOTO(TO(V
210 ouou 5& 1TO(IO(VO( Tol-
av’ owcxysT co mapbevor,
_BoaTe Taw opoaTopov
"Aptepv Optuylav, EhadaBolov, audimupov,
215  yeitovas Te Nuudas.
O(’fpouou ous c’xrrcéooum
TOV au)\ov W Tupavve TGS EHOS BPEVOS.
i8ou 1’ avaTapoooet,
evol,
0 k10005 GpTI Bokylav
220  UToOTPEPWV apIAAQV.
1w 1o Matav:
186 18°, & piha yuvar
Tad avTiTpwipa 8 ool
BAETEIV TAPECT’ EVOPYT.

(Que a casa que receberd o noivo dé um grito de alegria, com brados de triunfo vindos do
lar. E que se eleve o vozerio conjunto dos homens em honra do deus de fina aljava,
Apolo protetor; [210] juntas erguei o ped, o ped, 6 donzelas! chamai a sua irma, Artemis
de Ortigia, que alveja cervos, que carrega tochas, [215] e as ninfas suas vizinhas.
Ergo-me, ndo rejeitarei o aulos (= oboé), 6 soberano do meu espirito! V&, a hera me
empolga, evoé! e me pode a rodar [220] na competi¢do baquica! Oh, oh, Ped! V¢, vé, cara
senhora! Isso te é dado enxergar diante dos olhos, com toda a clareza.)

1% Sobre expessoes do tipo eiep TOTE kari Vv, cf. Pulleyn (1997), 16-38, esp. 33.
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O coro celebra em éxtase a noticia de que Héracles estd a caminho de casa, dando
assim cumprimento 2 ordem de Dejanira para que cante (GoVNoaT’, @ YUVOIKES
‘cantai, 6 mulheres’ 202). E na presenca dela que o coro das traquinias entoa a ode — um
ped, a julgar pelas alusdes feitas ao género em duas passagens: no semi-refrio 16 1
TTotav (221) e na rubrica genérica opou 8 Tolava Toiav’ avayeT’, @ Tapbevor
‘juntas erguei o ped, o ped, 6 donzelas!” (210-11). Somente a primeira parte, porém, trata
de Apolo e Artemis, dois destinatdrios tradicionais do género ped. A segunda, esta, volta-
se a Dioniso: o coro lanca o brado dionisfaco euot (219) e fala da hera que o pde a girar,
excitado, em uma disputa baquica (0 k1ooos apT! Bokylav | uTooTpedeov aptAhav
219-20). A disputa baquica ensejada pelo aulos e pela hera, ambos atributos de Dioniso,
sugere o ditirambo e a sua danca circular. Como observa Rutherford,*” a ode é uma
mistura de géneros (“‘generic mixture”). Vejamos como se dd essa mistura.

De inicio, o coro ordena que a casa dé um grito de alegria (avohoAuEaTeo 205)

21 5Aohuyn refere-se em geral a exclamacdes

com brados de triunfo (dAaAaryois 206);
proferidas pelas mulheres, dAoAacyr) pelos homens.” A diversidade de funcio desses
brados rituais reflete-se na reparti¢io de tarefas entre um coro masculino (&poevev 207)
que celebra Apolo e outro, feminino (TapBevor 211), que exalta Artemis — mas ambos, é
licito supor, nos moldes peanicos (210-11), e ambos em unissono (ko1vos 207, opou
210). A transi¢do para o ditirambo dionisiaco é marcada pela afirmacdo do coro de que
ndo cessard, que continuaré cantando (aipopai oud’ amedcopat 216).2” Tal afirmagio
serve de dobradica entre a primeira e segunda partes da ode, entre ped e ditirambo, e

ganha relevo ndo apenas pelo itifilico em fim de periodo no verso anterior (Y&l Tovas Te

Nupdas —o—o——1I1),** mas ainda por ser o ponto final da progressdo que leva da

200 Rutherford (2001), 113.

21 Sobre as diferentes versdes dos versos 205-7, cf. Kamerbeek (1978), 71, Lloyd-Jones e Wilson (1990),
156s. e Davies (1991), 101s.

22 Sobre os termos OAoAUYT) e dAahayn ver Deubner (1941), esp. 10-11. Cf. ainda Collins (1995).

23 Cf. HHom.Ap.177-78. Sobre o sentido de aipouart (“a flightlike elevation™), cf. Henrichs (1994-5), 106
n.105.

204 Cf. West (1982), 72: “The ithyphallic at the end (= catalectic E) is not found in Pindar or Bacchylides,
but reappears as a D/e clausula in tragedy”. Ver ainda ped de Arifron acima (item 1.1.4), verso 7.
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terceira A primeira pessoa, passando pela segunda (avoAoAuEaTe 205, 1Tw 208 —

avayeT’ 211, Boate 212 — aipopat... &mcdoopat 216).2°

. . e ~ . 206
As fronteiras, porém, entre ped e ditirambo sdo deliberadamente borradas

pelo
coro quando retine no mesmo folego a interjeicio dionisfaca euol (219) e o semi-refrio
apolineo 1c 1 TTatav (221). Ao dispo-los em quiasma com as formas imperativas do

verbo “ver”, ele sublinha a equivaléncia entre os cantos:

c ~

218 180

219 evol

221 1w 1w Mooy

222 18eld...
Por sua vez, a anadiplose de 18¢ (em hiato) transmite o sentido de urgéncia do coro, que
se dé a ver a Dejanira em toda a sua clareza (QVTITpwIpa... BAETELV... EvopyT) 223-4).
Fundem-se, assim, no momento presente, ped e ditirambo; mescla-se a agdo de gragas,
tipica dos peds, com a excitagdo propria do ditirambo. Um e outro, fundidos num tnico

: PSS A L 207
canto, exprimem o alivio e jubilo simultdneos do coro, no presente dramdtico da peca.

1.1.16 Hino ao Kouros do Monte Dicta

O hic et nunc a que visa o poeta, contudo, nem sempre sobrevém apenas no final

do percurso tragado pelo hino. Certas vezes, € no proprio refrdo que o instante atual do

205 608 amedoopat é um futuro que se refere as ocupacgdes atuais do coro (“futuro performativo™). Cf.
Davies (1991), 104, e Faraone (1995), com bibliografia.

206 Ambigua é também a transicio Apolo/Artemis—Dioniso pelo fato de manter-se anénimo o “soberano do
meu espirito” (TUpOVVE Tas EUGs ppevos 217), que foi identificado pela critica seja com o aulos, seja com
Dioniso, seja com Apolo. Cf. Henrichs (1994-5), 83 e 107 n.112.

7 Henrichs (1994-5), 81-4, sustenta que Bakxiaw... apiAawv (219-20) é uma auto-referéncia do coro ao
aqui e agora da competi¢ao entre coros dramadticos rivais durante a Dionisia Urbana. Além da sua fungdo
dramatica, a funcao ritual do coro — como um conjunto que rende homenagem a Dioniso por ocasido do seu
festival em Atenas — seria assim evocada. Muitos, lembra Henrichs, tendem a reconhecer em &ul)\)\cxv uma
simples alus@o a rapidez, ndo a disputa (Lloyd-Jones, por exemplo, em sua edi¢do da Loeb, traduz o termo
por “Bacchic rush”; cf. ainda Lloyd-Jones e Wilson (1990), 157). Concordo que a expressio Bakyiov
aptAAov guarda uma acepgio agonistica e que Kranz (1933), 183, esté correto ao traduzi-la por “den
bakchischen Wettanz der Fiifle”, mas ndo vejo por que, nesse caso, Séfocles estaria disposto a ressaltar o
papel ritual do coro, ao lado do seu papel dramatico. Creio que a expressao ndo seja mais que uma viva
metdfora para a excita¢do da danca baquica. Outro ja é o caso do hino a Dioniso da Antigone de Séfocles
(1115-54): 14 a aproximagao entre as fun¢des dramadtica e ritual do coro cumpre um propdsito literario
especifico, de fundir Tebas a Atenas para amplificar o impacto dramdtico buscado pelo autor. Remeto-me a
andlise desse hino, acima (item 1.1.2), para mais detalhes da minha visdo a respeito.
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canto celebratdrio ocupa sua sede natural. Relevo € conferido ao tempo presente do culto
ndo so pela repeti¢do a intervalos fixos, caracteristica do refrdo, mas ainda pelo esforco
do poeta para integrar esse refrdo na seqiiéncia sintdtica dos demais versos. Tal € o caso,

por exemplo, do hino cretense a Zeus do Monte Dicta.*”®

"led peyrote Koupe,
Xaipe pot, Kpovete
naprang yav os PePokes
Bmuovcov aycousvog
5 AIKTO(V €S EVIOUTOV
Ep‘ITE Kol ysyael HOA TGN
TV TO! KpEKOUE\) TOKTION
uaﬁaweg ap’ auAoictv
Ko\ GTAVTES omcSouev TEOV
10 b Bwuov gUEPKT).
1 [JEYIO[TE] Koups
XA1pE Hol, Kpoveus
napra[ng yav os PePokes]
Bouuovcov aycousvog
15 AikTav €5 evi[auTov
pTle, ka1 YEyabl poAman
evBo yap o, ma1d’ auPpoTov,

(oo 11 1<) I ]
map ‘Péas AaBovtes fmoha
20 K[

i péyrote Koupe,
XOpE pot, Kpovsus
naprang yow os BeBaKeg
5aluovcov aycousvog

25 AikTav €s evi[auTov
EpTeE, Kol YEyobl poAman

(Faltam trés versos.)

30 —o]as kKaAas Gos.
[t peytoTe Koupe,
Xolipe pot, K]pévsls
1TO(YKpO(TES’ yow [os PeRokes
50(|uovco]v aycousvog

35 AikTav gs evi[auTov
gpTe, ko]l YEyabl poAman

*% Cito a versdo de West (1965), 149-50. Outro exemplo que vale mencionar, mas que nio analiso aqui, é o
Séopios Upvos das Euménides, de Esquilo (328-333=341-346).
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[ Blpuov kaTnTOS,
kol PpoTos Alko kaThxe

40 o dihoARos Eipnva.
[t peyrote Koupe,
Xolipe pot, Kpévsle]
naprang yav [os BeBokes
5aluovcov ayco]usvog
45 AlkTav €5 g[viauTov
EpTE, Kol YE]yabt poAmar.
a[AN’ ava€ Bop’ €5 oTaluvia,
kol Bop’ elToK’ €5 [TolpvIQ,
Kég Ao KopTCV Géps
55 KES Ts}\eoq)[opog olkos..]
1w usyloTs Koupe
Xa1pE bot, Kp[oveus]
TAYKPOTES, yav os PePokes
[50(1uo]vo.w aywusvog
55 AIKTO(V €S gvi[auTov]
z—:pns Ko ysyael HOATTOIL.
[Gope KES‘] Tro)\nag aucuv
Bops ng novmnopos vaos,
Bope kes v[eos molhelTas,
60  6Bope Kég 6éulv KAL .
1w ueleTe] Koups
Xa(1pE wot, Kpovene
naprang yow 0s BsBaK[sg
6a|uovmv ay]couevos
65 AikTov gs evi[auTov
EpTe, Kol YEyobi] poAman.

(Io! Poderosissimo Kouros, salve, filho de Cronos, senhor de tudo, que vieste a essa terra
a frente dos deuses, vem ao Dicta nesse ano-novo e deleita-te com nossa musica,

Que tecemos para ti com harpas e a mesclamos aos oboés e cantamos dispostos ao redor
do teu altar bem-murado.

Io! Poderosissimo Kouros, salve, filho de Cronos, senhor de tudo, que vieste a essa terra
a frente dos deuses, vem ao Dicta nesse ano-novo e deleita-te com nossa muisica.

Pois foi aqui que te pegaram, crian¢a imortal, [com seus] escud[os]... das mdos de Réia
e...

Io! Poderosissimo Kouros, salve, filho de Cronos, senhor de tudo, que vieste a essa terra
a frente dos deuses, vem ao Dicta nesse ano-novo e deleita-te com nossa musica.

.. da bela Aurora.

Io! Poderosissimo Kouros, salve, filho de Cronos, senhor de tudo, que vieste a essa terra
a frente dos deuses, vem ao Dicta nesse ano-novo e deleita-te com nossa musica.

.. prédigas a cada ano, e a Justica reinava sobre os mortais, ... pela Paz que faz prosperar.
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Io! Poderosissimo Kouros, salve, filho de Cronos, senhor de tudo, que vieste a essa terra
a frente dos deuses, vem ao Dicta nesse ano-novo e deleita-te com nossa musica.

Oh! [senhor, pula nas] jar[ras de vinho], e pula [nos rebanhos] lanudos, [e nas plantagdes
de] trigo pula, e n[a casa para que haja] descendentes.

Io! Poderosissimo Kouros, salve, filho de Cronos, senhor de tudo, que vieste a essa terra
a frente dos deuses, vem ao Dicta nesse ano-novo e deleita-te com nossa musica.

[Pula em] nossas cidades, pula nos navios mercantes, pula nos jlovens ci]daddos, pula na
ordem fa[mosa.]

Io! Poderosissimo Kouros, salve, filho de Cronos, senhor de tudo, que vieste a essa terra
a frente dos deuses, vem ao Dicta nesse ano-novo e deleita-te com nossa musica.)

A pedra na qual o hino se acha inscrito foi encontrada nas cercanias de um templo
arcaico por uma equipe de arquedlogos britanicos durante escavacoes realizadas entre
1902-1905 na regido oriental de Creta, num local hoje chamado Roussolakkos, proximo a
Palaikastro, cidade vizinha ao monte Petsofa (antigo Dicta). O templo estava em uso
desde o século VII a.C, e o culto a ele relacionado talvez o antedate em cento e cingiienta
anos, mas a inscri¢do propriamente dita data de meados do século I1I d.C. — trata-se assim
de uma cépia de um original anterior, cuja leitura terd sido prejudicada pela acdo do
tempo ou por outro tipo de avaria. Tradicional, pois, era o hino para que as autoridades
responsdveis pelo santudrio mandassem reinscrevé-lo, e tradicional é também a histéria
do filho de Cronos (Zeus) nele narrada. Na verdade, o nome de Zeus ndo aparece ao
longo do hino, sendo ele interpelado como “jovem” (kouros). Mas sabemos, pela tradi¢do
mitolégica do nascimento de Zeus, da ameaga que representa Cronos, o pai que engole
seus filhos ainda bebés, da asticia da sua mae Réia, que foge para Creta para da-lo a luz e
para que ele seja criado sob a protecdo dos curetes (‘“jovens’”), que abafam os vagidos do
recém-nascido com o estrondo das armas de metal percutidas enquanto dangam em sua
volta.””

Segundo West,*'? o refrdo “evidentemente incorporou algo de uma aclamagio de
culto tradicional”, e € no préprio refrdo que se faz referéncia ao culto, do qual o hino é
elemento integrante. Xolpe (2) é uma saudacio, como demonstrou Wachter,”'! que na

poesia hinica arcaica grega equivale a um convite a divindade para que receba de bom

29 Cf. Hes. Teog. 468-4, Estrabdo 10.46,11, Eur. Ba.120-25, Corina PMG 654 col.1, 12-16, Cal. Hino a
Zeus 52-3, ps.-Apolodoro 1.1,6, Higino 139,3. Para essas e outras referéncias gerais, ver Furley—Bremer
(2001), vol. 1, 69-76, e vol. 2, 12.

210 West (1982), 148.

2! Wachter (1998) e (2004), esp. 312-3 ¢ 320-1.
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grado uma oferenda votiva, sendo essa muitas vezes o proprio hino entoado em sua
homenagem.*'* Ora, tal sentido torna-se explicito no fecho do refrdo,*"> quando se repete,
em outros termos, a mesma idéia, com a exortacdo de que Zeus deleite-se com a misica
(Yéyabi poAmat 6), ou seja, com o hino que agora lhe é oferecido.

Tanto Xolpe como yeyoBi poATat sdo postos em relevo, um por vir ladeado de
dois blocos de vocativos (1o peytote Koupe ~ Kpovele moykpates), o outro por dar
remate ao refrdo. Entre ambos, que atuam como uma moldura, o jovem Zeus € trazido
para perto em dois estdgios: primeiro relata-se que ele veio a esta terra (isto €, Creta) a
frente dos deuses (Yov os BéBakes Saipoveov arycduevos).”'* O perfeito BéRokes
‘vieste’ exprime a nog¢ao de estado, de ponto de chegada apds conclusdo do movimento:
“vieste e aqui estds (na terra)”. Uma vez em Creta, o poeta fecha ainda mais o foco e
exorta Zeus a vir (%pﬂe) ao monte Dicta, local em que se canta o hino. Aixtav é termo
enfitico que inaugura nova oracdo e poe termo ao trajeto, com o acréscimo de mais uma
especificacio, esta temporal: o kouros deve vir ao Dicta por ocasido do ano-novo (gs
gviouTov), época na qual o hino é recitado.

Os votos para que Zeus deleite-se com a cangio (Yeyabi poAmal) sdo assim
duplamente sublinhados, tanto por retomarem o Xo(1p¢ inicial quanto por virem ao cabo
do breve percurso que leva o deus até Creta e de Creta ao Dicta. E o momento presente
das festividades ganha em definitivo o centro das aten¢des com a continuidade de sentido
entre refrio e estrofe, Tav (7) fazendo a ligacio com poAmal. E essa misica — o préprio
hino que ouvimos —, a forma da sua execugdo, o local onde ocorre, que ocupam os quatro
versos estroficos seguintes (7-10).

Ao final destes, torna o refrdo para, mais uma vez, promover a ligacdo com a
estrofe que segue: o evBa (17) que a introduz refere-se a Aiktov (15) do refrio, nio ao

Beopos (10) da estrofe anterior. A fungio aqui da continuidade, que nio se repetird no

12 Sobre Xa1pe e Xapls, ver capitulo 4.

213 Como notam Furley—Bremer (2001), vol. 2, 5.

1% yawv 05 é a leitura de West; na ldpide 1é-se TANOY S, com um pequeno Y inserido entre O e 3. West
explica 0 Y como notacio do espirito dspero, mas Furley—Bremer preferem ler yoavos, construindo-o com
ToykpoTes, traduzindo o vocativo como ‘almighty splendour’. Tal sugestio nio me convence. Os autores
véem uma deselegante reduplicacdo da idéia e construg@o “vir a terra” e “vir ao Dicta”, o que tento explicar
pela progressiva aproximacdo — comum na literatura hinica — ao local onde se dd o canto. West (1965), 156,
159, sugere equivocadamente, parece-me, que Zeus dirige-se “para baixo da terra”, e aventa a hipdtese de
um suposto Zeus ctdnico que vive permanentemente no mundo inferior.
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decorrer do poema, € dar inicio ao relato mitico, que se estende aparentemente dos versos
17 a 40 e cuja descri¢cdo é fundamental para a formulacdo do pedido. No que resta dessas
passagens, Zeus € lembrado do seu local de nascimento, de como Réia transmitiu-o a
custodia dos kouretes, de como a seu nascimento seguiu-se uma época de fartura e paz
sob o ditame da justica (37-40).%"

Concluido o mito, esta preparado o terreno para o pedido formulado nas duas
ultimas estrofes: “assim como teu nascimento, 6 Zeus”, diz o poeta, “deu ensejo a paz,
justica e prosperidade na terra, vem agora novamente, para que dessa prosperidade
possamos usufruir”. Tal como ocorreu no passado (cf. os tempos verbais da secdo mitica,
Bp\}ov 37, KO(TﬁxE 38), Zeus € chamado a repetir, no presente, seu feito.”!® O imperativo
anaférico 00pe pode referir-se, de acordo com West,”” tanto a renovacio do nascimento
divino quanto 2 idéia de fertilidade. E essa fertilidade que devera difundir-se as esferas
privada e publica, descritas respectivamente na penultima e tltima estrofes.

Vemos assim que h4 uma distribuicdo estrutural de func¢des entre estrofe e refrdo.
As estrofes 2, 3 e 4 (correspondentes a “secao mitica” ou pars epica) desenvolvem o
argumento sobre o qual se baseia o pedido das estrofes 5 e 6: “O Zeus, torna a instaurar a
época de ouro decorrente do teu nascimento”. Quanto ao refrdo, ao qual se une (como
vimos) intimamente a primeira estrofe, cabe-lhe fixar o local e 0 momento presentes para
que ocorra a dadiva — o Dicta, por ocasidao do ano-novo (AEKTO(V £S s’svnaUTév) —, fazendo
da propria cancdo agora entoada (uOATG1 | Tav... aelSopev 6-9) o objeto de troca capaz

de seduzir a divindade (xo(1pe... yéyadi).>'®

215 Murray suplementa assim o verso 37:" Qpan 8 Plpvov “As estacdes eram prédigas...”, o que é aceito
pela maioria da critica; West sugere hesitante kapmol 8¢. Seja como for, trata-se de uma época de ouro, na
qual justica e paz concorrem para a prosperidade. Quanto ao verso 39, Wilamowitz suplementa: ko TQvTo
Sinme Lo’ ‘e todos os seres vivos eram governados (pela Paz que faz prosperar)’.

216 Cf. West (1965), 157, Bremer (1981), 206, Furley—Bremer (2001), vol. 2, 14.

> West (1965), 157s.

% A relagdo entre deus e devoto, sacramentada pelo hino, é enriquecida 2 luz da descoberta por Perlman
(1995) de duas inscricdes cretenses que revelam notaveis paralelos vocabulares com o hino de Palaikastro.
Uma delas trata do juramento a que todos os cidaddos de Itanos deviam submeter-se para obter direitos de
plena cidadania: vdrias palavras e termos afins contidos na inscricdo (IC III 4,7) reaparecem nas estrofes 5
e 6 do nosso hino. E como se a esfera de direitos e obrigacdes relacionados no juramento fosse transferida
para o vinculo que une divindade e fiéis, e vice-versa.
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1.1.17 PMG 887

Vezes ha, também, nas quais o caminho que conduz a divindade de longe para
perto adapta-se as dimensdes reduzidas do poema e as condi¢des de performance, como

neste skolion ateniense do inicio do século V a.C. (PMG 887).

o TTav " Apkadias uedewv kKAeewas,

opxnoTa Bpoulais omade Nupdals,

yehaoeias o TTov e’ euais

Teudpoouvals Ta1o8” aolSals oolSeT KEXOPTUEVOS .

(O Pa, senhor da famosa Arcddia, parceiro de danca das ninfas de Bromio, sorri, 6 Pa,
diante do meu jibilo e deleita-te com as minhas cancdes.)

De sua sede na Arcddia, terra da qual € senhor, Pa é chamado a ““sorrir”, a olhar
com favor para o entretenimento simpoético e deleitar-se com as suas cangdes, das quais o
hino € um exemplo.219 Transita o poema, na exigiiidade dos seus versos, da Arcddia para
o simpésio até chegar no préprio hino como objeto de troca (kexapnuévos 4) na relagio
de reciprocidade instaurada com o deus.

ApO6s o vocativo inicial, Pa € interpelado como senhor da Arcddia e acompanhante
das ninfas de Bromio (Bpouimg... N\iuq)oug 2). Bromio € epiteto de Dioniso, e seu laco
com as ninfas, num contexto simpdtico, evoca a mistura de dgua e vinho, como sugerem
Furley—Bremer.””” H4 um paralelo tardio — mas ndo menos significativo, em virtude do
matiz marcadamente poético da linguagem — para tal metafora no Misantropo (Duskolos)
de Menandro, no qual Dioniso e ninfas também representam a mistura entre d4gua e vinho

durante as festividades em honra do mesmo deus Pa (versos 946-48):

aAlos e Xsponv EUIOV yspovm( moAov 1idn

eKALVE KOI}\OV slg KUTOS, uslyvug Te vauo Nuvdaov
£8e€100T” aUTOLS kUKAGI kol Tolls yuvaiEiv GANos.

" No verso 4, embora o texto seja controverso, o sentido é claro. Wilamowitz sugere eUppoct Ta168’
ao180(s KeXOPTUEVOS, comparando sua leltura ao pentltimo verso da estrofe adicional do pea a Asclépio
de Ptolemais: Xoups pot, & TTaudw, e éuais eudpoct Tolod” aoidals. Bergk 1é euppoouvaiot, Talad’
ao18alls KEXAPTLEVOS, 0 que resulta num metro diverso dos demais na mesma secio (PMG 884-887). Ja
Hermann sugere eUdppoouvals, aoldals kexapnuevos (texto adotado por Bowra (1961), 385).

20 Furley—Bremer (2001), vol. 2, 218s.
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(Agora um velho Baco patriarca [= um vinho antigo] foi vertido num vaso concavo pela
mao daquele que o misturou as fontes das ninfas, que entdo ergueu um brinde aos homens
em volta da caverna; outro ergueu um brinde as mulheres.)

Além de companheiro das ninfas, Pa é dancarino (0pxnoTa 2), uma das suas
atividades tradicionais.””' Tal epiteto é retomado logo adiante, quando o poeta convida
essa divindade afeita & misica e 4 danca a deleitar-se com as cangdes (ao18als 4) em seu
tributo. A transicdo definitiva para o instante presente das celebra¢cdes é marcada com a
repeticio do vocativo inaugural (¢d TTav 3), que ocupa posicdo central no verso (e duas

silabas longas).

21 Cf. Hino Homérico a Pd, 19-26, Pindaro fr. 95 S.-M.
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1.2 QUEBRAS DE CONVENCAO

Como vimos até aqui, ha inimeras formas de os poetas atrairem as divindades
para o aqui e agora, o instante presente em que o hino € cantado. O presente € sempre 0
ponto de chegada, o foco sobre o qual o cantor faz convergir as aten¢des — seja do deus,
seja do publico. Diversos sdo os expedientes retdricos de que se vale o poeta, dependendo
do seu propdsito e das suas habilidades, mas o objetivo basico € transformar o hino num
ima para os favores divinos, dos quais ele age como objeto de troca numa relagdo mutua
de reciprocidade. Essa é uma convencao fundamental da literatura hinica, e dela se acham

222

imbuidos poeta, publico e divindade. “Todo hino exibe”, afirma Race,” “um movimento

do geral ao particular, dos poderes amplos e atemporais dos deuses as necessidades
temporais do homem, das acdes passadas as expectativas presentes, e, muitas vezes, as
esperancas para o futuro”. Ora, é justamente por existir tal convengdo estilistica bsica
que se torna possivel ao poeta jogar com as expectativas do ptblico com relacdo a ela, a

fim de corrobora-las, frustra-las ou abrir-lhes novos horizontes.

1.2.1 Pindaro, Olimpica 14

Mencionarei alguns poucos exemplos de como o poeta hinico incorpora tais
expectativas e as remodela em beneficio dos seus propoésitos laudatérios. O primeiro vem

do hino as Gracas da Olimpica 14 de Pindaro.

Kadiolwv udaTtwv estr.A
Aaxotoot oiTe vaieTe KaAAITedAov ESpay,
® AMiopas aoidiuol BaciAetal
Xapites 'Epxouevou, malatyovwv Mivuav gmiokoTot,
5 KAUT, ETEL é’uxoum' OUV YOP UHIV TG <Te> TEPTIVO KOl
TO( y)\UKe owsrou rroun'a Bpomng,
£l ood)og, £l Ka)\og, £l TIS ay}\aog avnp.
oude y0(p Beol osuvcxv XoplTwv aTep
KOlpO(\)EOVTl XOPOUS
OUTE 50(1‘1’0(5‘ oA TOVTGOV TOpIOl
10 Epycov év oupavcol xpuoom&ov Bepevon Tapa
ﬂuGtov AToMwvo Gpovovg,
atgvaov oeBovTt TaTpos  OAuuTiolo TIHAV.

22 Race (1990), 87.
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<> motv’ AyAola estr.B
d1Anoipolme T Evdpoouva, Becdv kpaTioTou

15 mo18es, emokoolTe vuv, Qoo Te
pOGIOATTE, 180100 TOVSE Kcouov e’ suusven Tuxou
KOU¢0( Bt Bcovm AuS&1 yap  AGLTIXOV EV TPOTEI
£V HEAETOIS T” eIV EHONOV,
ouvek’  OAupmiovikos o Miviela

20  ©eU ekaTl. JEAQVTEIXEX VOV SOHOV
(Dsposq)évag END, "A-

XOl, rrorrpl K)\uTow q)spom ayys)\lo(v

KAeoSapuov o¢>p 18010°, UloV EITMIS OT! Ol VEQV
kOATrolS Torp’ EUESogoug Mioas
£0TeEPaVWOE kuSiHwV aEBAwY TTepolol XalTov.

(V6s a quem cabem por lote as dguas do Céfisos e que habitais uma terra de belos
cavalos, 6 Gragas, rainhas do brilhante Orcomenos famosas em canto e guardids dos
antigos Minias, ouvi a minha prece. Pois convosco tudo quanto ha de agradéavel e doce
acontece aos mortais, seja o homem sabio, belo ou ilustre. Nem mesmo os deuses
preparam coros ou banquetes sem as augustas Gragas; como intendentes de todas as obras
no céu, elas tém seus tronos ao lado de Apolo Pitio do arco dourado e reverenciam a
majestade inesgotavel do pai olimpico. /

O senhora Aglaia e Eufrosina amiga da musica, filhas do mais poderoso dos deuses,
escutai-me agora — e tu, Tdlia, amante da musica, olha com favor esse grupo em festa que
celebra a boa fortuna com passos leves. Pois eu vim, cantando Asépico em modo lidio
enquanto pratico a minha arte, ja que a terra dos minias € vitoriosa em Olimpia por causa
de ti. Vai agora a casa de muros negros de Perséfone, Eco, portando a gloriosa noticia ao
pai dele, para que, quando vires Cleodamo, possas dizer que o seu filho coroou a jovem
cabeleira no famoso vale de Pisa com as guirlandas aladas dos jogos que trazem renome.)

Primeiro as Gracas sdo interpeladas (1-4)*%

como padroeiras da cidade natal do
vencedor, com referéncias especificas a topografia (Céfisos), ao nome da cidade
(Orcomenos) e aos seus antigos habitantes (os minias). Em seguida (5-12) sdo elas
descritas como causa de tudo quanto ha de doce e agraddvel na vida, como indispensdveis
as ocasioes festivas. Olhando de forma mais detida, observamos uma escala progressiva
de abrangéncia que leva dos homens aos deuses. A principio a relacdo das Gragas € com

os homens de Orcomenos (1-4), depois (5-7) com os homens em geral (BpoTols 6), a

seguir (8-12) com os deuses (Beot 8). Tanto para homens como deuses em geral a

3 Note 0 emprego simultineo da predicacio participial (Aayoioal) e relativa (o(iTe vaieTe), com destaque

para o genitivo Kadiolcov udaTwv ‘dguas do Céfisos’, construido &mo kotvou como complemento
adverbial (do verbo )\ay)(é(voa) e adnominal (do substantivo 'éSpO(v): cf. Hummel (1993), 117s. Como
lembra Verdenius (1979), 17, os trés primeiros versos “are a good example of the ‘Gesetz der wachsenden
Glieder’”.
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relevancia das Gracas é indicada pelo seu cardter inclusivo (TavTa 6 ~ TavTwv 9). E
uns, com elas (oUv... UHIV 5), sdo dotados de coisas agradaveis e doces; outros, sem elas
(XapiTwv aTep 8), sdo incapazes de organizar coros e banquetes festivos.”*

Do Céfisos, em Orcdmenos, progride assim a primeira estrofe até o céu (v
oupavadt 10), até o Olimpo, onde as Gragas estio entronizadas ao lado de Apolo (10-11)
e — remate que alcanca o dpice da cadeia hierdrquica — onde veneram a majestade do pai
olimpico, Zeus (12).

Uma segunda invocagdo marca o inicio de uma nova estrofe, que desloca o foco
das Gracas como coletividade para a natureza individual das suas personalidades. A
seqiiéncia em que aparecem é hesiédica,”* mas uma série de fatores contribui para

N 7z . 12 226
emprestar relevo a ultima delas, Tdlia, a comecar pelos elementos crescentes no verso:

[A] <d> moTV” " AyAoia

[B] d1AncipoAme T° Eudpocuva, Becdv kpaTicTou
15 To18es, emokoolTe vuv, [C] Oalia Te

EPOGIUOATE, 180100 TOVSE KOV ETT’ EULEVEL TUXOI

koudo BifwvTa.

A ordem das palavras e a sintaxe, como observa Miller,227 também lhe conferem
proeminéncia. Entre seu nome e o de suas irmas intervém a genealogia honorifica (Bscov
kpaTioTou To18es 14-5) e ainda o imperativo de segunda pessoa do plural (€ TakoolTe
15), mas, aumentando-lhe o isolamento, somente ela € interpelada nos versos que seguem
(cf. o participio singular 180loa 16 e o pronome singular og0 gkorTt 20).

De uma unidade terndria as Gragas passam a trés individualidades separadas, num
movimento andlogo, mas contrastante, ao descrito no verso 7. L4 a a¢do universal
(TavTta 6) das Gragas sobre 0s mortais (BpoTols 6) foi subdividida nas diversas dreas
em que um homem é capaz de ter prazer na vida (€1 6o0s, €l KOGAOS, €l TiS oryAaos
avnp), conferindo um sentido de abrangéncia a seu poder: do prazer concedido pelas

Gracas, o homem logra usufrui-lo “seja ele sdbio, seja ele belo, seja ele ilustre” (notar a

24 O cariter antitético e complementar é indicado também pelo uso do “Du-Stil” na parte que se refere aos
homens e do “Er-Stil” na que se refere aos deuses. A transi¢ao é notada por Verdenius (1979), 22, e Dont
(1983), 127.

3 Cf. Teog. 909.

226 Fato notado por Race (1990), 100, de quem transcrevo o esquema.

227 Miller (1977), 226.
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tripla anéfora assindética €1 — €1 — €1, marca de coesdo e fator de solidariedade

sintagmz’ltica).228

Aqui, por outro lado, as Gracas, a cuja acdo conjunta fora atribuida a
administragdo de coro e banquete divinos (9), sdo cuidadosamente repartidas em trés
personalidades distintas, inclusive pela repeticio de pi1AnciuoAme (14) e epoaciyoAte
(16), dirigidos a Eufrosina e Tdlia respectivamente: o elemento constante enfatiza, por
contraste, o elemento varidvel que as separa.229

Repartidas as Gragas, e somente a terceira delas sendo interpelada de agora em

diante, pede-se que Télia olhe com favor™° para esse grupo em festa (TOVSe kcdpov 16),

mais um aspecto na crescente particularizacio promovida pela segunda estrofe.”>' E do
komos o poeta passa entdo a si proprio (Euolov 18) —a si proprio e a Asépico, vencedor
olimpico celebrado pelo epinicio, os elos finais nessa cadeia que conduz ao hic et nunc do
poema. As trés oragdes com a particula yop ddo testemunho desse movimento oposto e
complementar entre primeira e segunda estrofes, entre expansao e convergéncia do foco
das acdes divinas. A primeira dessas oragdes (OUV YO ULIV TG <TE> TEPTIVX KOl TOX
YAUKE” aveTon TovTo BpoTols 5-6) enfoca a relagdo entre as Gragas e os mortais; a
segunda (oUSE yop Beol oepvay XopiTwv GTEP KOIPAVEOVTI Xopous ouTe SalTas 8-
9), a relaciio entre as Gragas e os deuses; a terceira (AuSQI yap  AcwTIXoV £V TPOTIWI

€V HEAETONS T' GelScov EpoAov 17-8), entre o poeta e o vencedor.

Gracas <> mortais
Gracas < deuses
poeta <> vencedor

228 Race (1990), 99s., atenta para divisdo, mas a interpreta como um priamel, sendo oryAaos (segundo ele)
um gancho para voltar-se o poeta ao vencedor, pois o termo é uma vox propria que descreve o sucesso nas
competicdes: cf. Miller (1977), 228. Mas a amplificacdo do verso seguinte, dos homens aos deuses, reforca
a natureza de totalidade desdobrada na epexegese terndria (a proposi¢io com €1 desenvolve TavTa): cf.
Hummel (1993), 193, 349. Possivel é também, contudo, que haja uma alusio velada a complementaridade
(outro indice de totalidade ou abrangéncia) entre poeta (ood)ég) e vencedor (&y)\aés) sob o signo das
Gracas. Cf. Dont (1983), 132 n.21, com indicacdo das passagens pinddricas nas quais vencedor e poeta sdo
equiparados. O Tepmvd do verso 5, igualmente, pode referir-se tanto a vitéria atlética quanto ao efeito
agraddvel da cancdo: cf. Verdenius (1979), 19, com citagio de paralelos. Nao suponho, portanto, como
fazem alguns comentadores, uma correspondéncia entre Goq)ég—ch)\ég—fxy)\otég (7) e os nomes das
Gragas.

229 Cf. comentarios a respeito, sob outro enfoque, de Miller (1977), 230.

200 participio (18c100) faz parte do pedido, como de praxe. Cf. Race (1990), 101 n.42. Sobre Tilia e o seu
papel nas festividades, e sobretudo sobre sua relagiio com o kawpos, cf. Miller (1977). Esse segundo pedido
(ETakool Te VOV 15) intensifica o primeiro (kAUT’, TEl Euxoual 5), no claro propésito de centrar o foco no
momento presente.

21 Sobre o déitico na lirica coral, ver Danielewicz (1990).
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Dos mortais em geral passa-se a Asopico, das Gracas a Pindaro (cf. os ecos tematicos
aoldiuot 3, xopous 9, piAncipoAte 14, epacipoAte 16 e aeldcov 18, este tltimo
referente ao poeta, os demais termos as Gragas).232

Recapitulemos o duplo movimento, de expansao e focaliza¢do, que percorremos
até aqui. Na primeira estrofe, parte-se de Orcomenos, abre-se o foco para os homens em
geral, para os deuses em geral, até chegar ao sobreano Zeus; de Zeus entdo é que parte a

233 e . .
para individualizar as Gragas,

segunda estrofe (Becov kpaTioTou ma18es 14-5)

enfatizar uma delas (T4lia) e, assim, convergir as atencdes para o komos, o vencedor, o
o . .~ 234 N . A

poeta e por ultimo a sua prépria composi¢do.”" De Orcomenos partimos e a Orcomenos

enfim regressamos (cf. 0 eco a Mivleia 19 ~ Mivuaw 4),°

onde no instante presente o
hino figura em destaque.

Parece agora que chegamos ao termo dessa evolugdo que conduz do particular ao
geral para, com tanto mais eficécia, tornar ao particular. Mas entdo, de modo totalmente
inesperado, quando a estratégia retérica do hino parecia completa, tendo sido proclamada
a vitdria olimpica de Asépico e reconhecida a acdo benéfica de Tdlia, uma abrupta oragao
assindética (ueAavTelXEa VOV... 20) desvia a nossa atencio, das festividades para os nada
auspiciosos muros negros de Perséfone, onde se encontra Cleodamo, o (finado) pai do
vencedor. Para 14 deve dirigir-se Eco, com a noticia da vitéria do jovem. Do Olimpo (8-
12), vindo de Orcomenos, o poema torna a deslocar-se para a terra (13-20), e da terra —
rompendo as convengdes hinicas e surpreendendo a platéia — para o Hades (20-24).

Nao € s6 o assindeto, porém, que sublinha a transicao ao mundo inferior; Kurke?*®
nota que os versos 20-1 exibem peculiaridades sintéticas que, embora encontrem respaldo
em outros textos, sobressaem pelo actimulo. De inicio a mudanca de caso de TaTp! para
KAeodapov, que por sua vez antecipa-se ao 0dpa 18016° da sua frase, e enfim a prolepse
de vlov, posicionado a frente da oracio-oT! e do verbo eimmnis do qual ela depende. Disso

resulta uma seqiiéncia de acusativos: ... TaTpl KAuTQY pepolo’ ayyeAiay, / KAeoSauov

b b ~ o\ b . . . A . “ .
odbp’ 16010°, vlQu eITMIs... A sintaxe singular sugere uma equivaléncia entre a “gloriosa

22 BEcos apontados, em parte, por Dont (1983), 134s., e Verdenius (1979), 15.

233 Cf. Dént (1983), 129, que também nota esse vinculo entre estrofe e antistrofe.

24 ¢y pehétaus (18), nota Verdenius (1979), 32, “refer [...] to the careful composition”.

3 Notado por Race (1990), 101, e Dént (1983), 129, que chama a atengio ainda o para o paralelismo entre
coro e banquete celestes (8-9) e as festividades terrenas (16-7).

26 Kurke (1991b), 298s.
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noticia” de Eco (kAutawv... ayyeAiav), Cleodamo (cujo nome significa “gléria do povo”
ou “aquele que tem a gléria do povo”) e o seu filho (U1ov). “Cleodamo” parece figurar em
aposi¢do a “gloriosa noticia”, e o “filho” — todos no acusativo — cumpre o que o nome do
pai promete. S6 mesmo no Hades, portanto, seria possivel rematar o encomio de Asdpico,
mas com uma ressalva. Dois dativos emolduram a série de acusativos: TaTpi e ol. Logo
apos esse ultimo segue nova referéncia a Asépico, que coroou em Olimpia a sua “jovem
cabeleira” (véav... xalTav 22-4). Esse notavel hipérbato, entremeado por oito palavras,
realca a juventude do vencedor e adverte: ele e seu pai podem equivaler-se na seqiiéncia
fechada de acusativos dos versos 21-2, mas Asopico € jovem e Cleodamo — Cleodamo ja
esta morto, no Hades.

Ao descer um degrau a mais do que o esperado, o hino as Gragas transforma-se
em consolo.”” No jogo com as expectativas do publico, Pindaro expande as fronteiras do

género e assim enriquece o contetdo da ode.

1.2.2 Euripides, Helena (167-178)

Meu segundo exemplo vem da Helena de Euripides. Helena inaugura o parodo
antifondrio; pouco antes ela fora informada por Teucro das mortes de membros da sua

familia em Esparta e do desaparecimento de Menelau, que ainda ndo pisara em terras

27 Cf. Miller (1977), 233s. e Race (1990), 102. As condic¢des de performance original da Olimpica 14 s@o,
€ claro, as de um epinicio. Mas ¢ plausivel supor situacdes de “re-performance”, inclusive por ocasiao de
festivais religiosos na cidade de Orcomenos (sobre a atividade cultual dedicada as Gragas nessa pequena
cidade da Bedcia, cf. Schachter (1981), 140-4, e Kakridis (1979), 144-6; sobre a re-performance nos
epinicios de Pindaro, cf. Currie (2004), Hubbard (2004) e Pfeijffer (1999), 10). Quanto ao vinculo entre
epinicios e festivais, ou antes, quanto a epinicios apresentados durante os festivais, cf. Krummen (1990).
Seja como for, interessam-me aqui as caracteristicas formais do poema, e formalmente trata-se sem divida
de um hino. Valem aqui as palavras de Race (2004), 385, sobre a Olimpica 12 (analisada acima): “[...] the
story of Ergoteles [como aqui a de Asdpico] is also a part of the whole ode, which is formally a hymn”. Cf.
ainda Verdenius (1979), 15: “The poem is a hymn to the Charites combined with a victory ode, but in spite
of its beauty the balance of the composition is disturbed by the dominance of the first element”; e
Deichgriber (1984), 218s., “Das Charakteristische des ganzen Liedes liegt der Absicht des Dichters
entsprechend darin, dafl der Anruf der Chariten zu einem Hymnus auf sie erweitert ist. Das Lied ist weniger
ein Enkomion auf den siegreichen Asopichos als ein Preis der Gottinnen, ein echter Hymnus, deren die
Merkmale dieser Liedform bestimmen den gro3ten Teil des Gedichts. Pindar bezeichnet das Siegeslied
selbst als Gebet. Es hat die alten Kennzeichen dieser Form der kultischen Huldigung. [...] (220) Pindars
Anruf der Gottinnen ist wahrhaft zu einem Preislied auf die Stadtgéttinnen von Orchomenos geworden, zu
einem Gebet in kultisch gesetzter Form. [...] (221) Ol. XIV is ein echtes Siegeslied, dariiber hinaus [...] ein
hymnisches Kultlied auf die Gottinenen, denen der Anruf gilt, die Chariten von Orchomenos”. No mesmo
sentido, cf. Wilamowitz (1922), 151, Carne-Ross (1975), 187, Bernardini (1991), esp. 93-4, e Athanassaki
(2003).
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gregas, sendo alids dado por morto. Abalada pelas noticias, ela entoa um hino as Sereias e

a Perséfone (167-178). Vejamos primeiro o texto editado por Kannicht:***

TTepodopol VeavIdes,
mapBévor Xbovos kopat,
Selpnves, 10’ Euols yools

170 pohott’ €xoucan Alpuv

171  AwTov 1) cUpLYYOs T $op-
Hyyas, alAlvols {kakols Tols} Elolol

172 ouvoyoa Sakpua, Tabeot Tabea,
HEAEC! HEAED" HOUCELDK
Bpnvnuoct Evvawida

175  meupete Oepotpacoa
dovia, XapiTas v’ el Sakpual
Tap’ eueb<ev> uTo pEAaBpa VUXIC
OGO VEKUCLY ONopEVOLs Aafnt.

(Jovens aladas, virgens filhas da Terra, Sereias, venham a meus lamentos com oboé libio
ou flautas ou liras, com ldgrimas de acordo com os meus ais, pesares de acordo com os
meus pesares, cantos de acordo com os meus cantos; envie Perséfone coros de morte em
harmonia com as minhas queixas, para que ela receba de mim em troca, além das minhas
lagrimas, um ped para os mortos sob a sua morada noturna.)

Kannicht interpreta Toiave (178) como um oximoro irénico, como uma perifrase
para “lamento” (thrénos), uma vez que a cancdo de Helena é recebida no Hades e possui
como fonte de sua inspira¢ao Perséfone.””’ Tal juizo € justamente criticado por KéippelZ4O
e Rutherford®*', que defendem o sentido especifico do termo ped no contexto dramético:
Helena, sentindo-se culpada por tantas mortes, entoa um “pea aos mortos” na va ilusdo de
anulé-las, de tornar possivel o impossivel, embora saiba que agora ji é tarde demais.

Para tanto ela invoca primeiro as sereias, a fim de que dela se aproximem e lhe
tragam inspiragdo na forma de oboés, flautas, liras e mesclem sua voz a dela. Num
segundo momento, Helena pede a Perséfone que também a inspire e mescle aos dela seus
lamentos. A questdo estd em saber onde termina um pedido e onde comeca o outro — e

isso € deliberadamente explorado pelo hino. Ambos os pedidos, um as sereias, outro a

Perséfone, sdo feitos no optativo cupitivo, pohort’ (170) e rréuxpeue (175); ambos pedem

238 R. Kannicht, Helena, Heidelberg (1969).
39 Kannicht (1969), vol. 2, 70.

20 Kiippel (1992), 48s.

2! Rutherford (1994-5), 124.
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que as divindades juntem a sua d4diva, no acusativo (Sakpua 172, TaBeo 172, pehea
173, pouceia 173), aquilo que é préprio de Helena, no dativo (ciAivols {kakols Tols }
guolol 171b, mabeot 172, ueleot 173, Bpnvnuact 174). E ambos sublinham ainda que

’ / P
uns devem mesclar-se aos outros: guvoxo 172 ~ Euveorda 174. Em forma esquematica:

poholt’
atAlvols Sakpua ouvoyo
mabeot mabea
peEAea! HEAea
HOUCETX Bpnvnucot Ewvada
mEpELE

A equivaléncia € tanto mais saliente porque, dependendo de onde se pde o ponto e virgula
entre os versos 172-173 (antes ou depois de mabeor mabea, ueAeot perea), o pedido serd
feito ora as divindades do mundo stpero, ora a deusa ctdnica — as duas opg¢des sao
plausiveis.*** E é precisamente nesse poliptoto, Tabeot mabea, peheot péAea,*
localizado no exato centro do hino, que tal equivaléncia ou reciprocidade traduz-se em
figura de linguagem.

De cima vém os sons e as ldgrimas das sereias que se juntam aos lamentos de
Helena; de baixo vém os coros funestos de Perséfone que se juntam as suas queixas. E os
dois, mesclando numa mesma harmonia pesar com pesar, canto com canto, transformam-
se em um ped — mas um ped dedicado nao aos deuses olimpicos, como de costume, e sim
244

a0s mortos que ja se foram (T1Va VEKUGIV OAopEvols 178).

Passemos agora a edicao de James Diggle para a Oxford Classial Texts (1994).

TTepodopol VeavISes,
mapbevor XBovos kopa,
Zeiprves, €lf’ éuoTs
170 tyoots uo)\ow sxouoou A1Buv
171a  AwTov 7 ouplyyag n
171b q)opulyyag ou)\lvmg KOKols
172 Tols z—:uonol owoxa 60(KpU0(
mabeot mabec, peAeot HEAEQ,

2 Gilbert Murray, por exemplo, na sua edi¢io para a Oxford Classical Texts (1913), exibe o ponto e
virgula entre Sakpua e Tabeot.

3 Sobre essa figura retdrica, cf. Gygli-Wyss (1966) e Fehling (1969), 221-34.

44 Rutherford (1994-5), 124: “Lower world invades upper, and then the upper invades the lower”. Sobre o
sacrificio aos deuses olimpicos e ctonicos, ver Scullion (1994) e (2000).
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174a  pouceia Bpnvnua-

174b o1 Euveorda, mEpPoTe

175  Depocdoocoa fhovia xapitos
W’ e Sokpuol Tap® Eueb<ev> UTo
uehabpo vuxia Tanava
VEKUGIV OAOpEVOLS APt

(Jovens aladas, virgens filhas da Terra, Sereias, vinde aos meus lamentos com oboé libio
ou flautas ou liras, com ldgrimas de acordo com os meus ais, pesares de acordo com os
meus pesares, cantos de acordo com os meus cantos, coros em harmonia com as minhas
queixas, enviai-os para que Perséfone receba de mim, além das minhas ldgrimas, um pea
para os mortos sob a sua morada noturna.)

Diggle adota a corre¢do de Bothe, do singular néu\psls (175) para o plural
TEUPOITE, que passa a referir-se as sereias. Segundo o texto corrigido, portanto, é
exclusivamente as sereias, € ndo mais a Perséfone, que Helena faz o seu pedido. Apds
mesclar suas lagrimas as ldgrimas delas, o pesar aos pesares, 0 canto aos cantos em um
lamento tnico, Helena envia a Perséfone o resultado dessa mistura, um ped dedicado aos
mortos. O pedido para auxiliar o canto dirige-se as sereias, mas ndo € as sereias que se
oferece o canto de agradecimento (o ped) em troca da ajuda recebida, nem a nenhuma
outra divindade olimpica, e sim a Perséfone, nas profundidades da sua morada noturna.
Nao € para o alto que parte o ped, mas para baixo, para o0 mundo cténico.

Na maioria dos hinos que analisamos até aqui, o poeta costuma pedir a divindade
que venha até onde ele se encontra; o movimento se dd nos eixos horizontal e vertical, de
longe para perto, do alto para baixo. Aqui, no entanto, Euripides se vale dessa convengao
para, ao transgredi-la, conferir densidade ao sofrimento de Helena: do alto e de baixo
vém o auxilio (texto de Kannicht), e para baixo, ndo para o alto, parte o hino de louvor

245

associado em geral a deuses olimpicos (ambos os textos).”~ Hibrido de géneros que é&,

* David Kovacs, em sua edi¢io da Loeb (2002), imprime uma versdo préxima da de Diggle, mas com
duas interessantes corre¢des. Seguindo as sugestdes de Willink, ele acrescenta um <&’> no verso 172 e
corrige povia xopitas (176) para doviov axapiv, adotando também a corregdo de Bothe (Tepete para
meppaiTe). O texto fica assim (171b-176): ...atAlvols kakols® | Tols <8’> euoiol cuvoxa Sakpud, |
mabeol mabea, pEleot pehea, | poucela Bpnvnua- | ot Euveordar meponte, | Depoedoocoa dpoviov
axoptv | v’ em Sakpuot Top’ euebev... Toava... AaPmt ‘... (juntai-vos a mim) em meus terriveis
pesares: como cantores em harmonia com meus lamentos, enviai ldgrimas de acordo com os meus ais,
cantos de acordo com os meus cantos, para que Perséfone receba... com as minhas ldgrimas... um pea
funesto e sem jubilo’. Também segundo Kovacs, portanto, o movimento € contrario ao de Kannicht.
Somente as sereias Helena faz sua prece, no objetivo de que Perséfone receba em sua morada um pea
“funesto e sem jiibilo” (Gpoviov cxapiv) préprio a ocasiio, composto pela mistura de cantos, lamentos e
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entre o ped e o lamento, esse hino joga com as expectativas do piblico em beneficio do
conteudo dramdtico da pega, manipula as convengdes hinicas para melhor expressar e dar

peso as aflicOes da personagem.

1.2.3 Euripides, Hipdlito (525-564)

Outro hino de Euripides, este mais simples em termos textuais e genéricos, vai no
mesmo sentido, embora o seu objetivo seja diverso. Trata-se do hino a Eros e Afrodite do

Hipolito (525-564).

525 "Epods "Epas, O KoT' OMMATCOV estr.A
OTO(Coov no@ov EIOO(Y(.OV y)\UKElO(V
\.|JU)(GI xaplv oug smo‘rpaTeuom
UT) MOl TTOTE GUV KOKGI PavEins
nB’ appveuog s)\GOtg
530  ouTe yap nupog ot O(OTpOJV urrsstpov Belos
olov TO TOS A(bpo&ras INOIV €K XEPLOV
Epo.)g o Alos Tals.

535  aAhws oMws Tapa T AAPeDI ant.A
®oiPBou T’ e TTublols Tepauvols
BouTav povov ‘EANas <oi’> aekel
"EpwTa 8¢, Tov Tupavvov avdpdv,
Tov Tas  Adpoditas
540 ¢1)\T0(Tcov Ga)\auwv K)\mGouxov ou oeBilopev,
nEpGOVTO( Kol 810 TAOOS 1EVTA GUUPOPOS
BvaTous oTaw ENBNL.

545  tov pev OrxoaAian estr.B
TAov aluya AekTpwv,

lagrimas de Helena e das sereias. A particula 8¢ (172) inicia uma nova frase de forma um tanto abrupta,
exigindo a separacio pouco natural entre 1A lvols Kokols e Tols gpoiat. Por outro lado, meppornTe ganha
assim maior coesdo na sentenca, ao contrario do que ocorre no texto de Diggle. Contra Kannicht pode-se
argumentar, por sua vez, que a corrupgo de TEppoITe para TEMPELE seria uma tentativa natural do escriba
de fazer concordar o verbo com a palavra vizinha, O poéq)aooa. Além disso, o hipérbato de pouogia e
dovia “coros de morte” soa pouco natural em seu texto (embora a lirica coral de Euripides esteja longe de
ser um exemplo de clareza). Nesse sentido, poviov axaptv ‘funesto e sem jiibilo’ (Willink) seria uma
solugio atraente. E dificil, pois, decidir entre as edi¢des. A de Kannicht parece preservar uma ambiguidade
deliberadamente buscada por Euripides, as outras duas ndo. Diggle € mais cauteloso, os trechos entre
cruzes sio maiores, e nio é ficil achar uma solugdo para o xapiTas do seu verso 175. A de Kovacs, jd pela
natureza da edi¢@o, € mais ousada, e a segunda metade do hino, com as suas corre¢des, parece fazer mais
sentido, embora a juncdo entre as duas partes seja problemadtica. Para o meu argumento aqui, obviamente,
nao € preciso decidir por uma delas. Todas elas comprovam que Euripides vale-se da transgressao de regras
hinicas em prol da sua arte.
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avovSpov TO TPIV KAl Gvuvhov, OlKwY
Cev€ao’ o’ EUpuTicov
550  Spoudda vaid’ omws Te Pok-
X0V OUV O(IHOCTL, OUV KOTTVEL,
_doviotot vuvdeiols
"Ahkunvas TOKOJI K\mplg e€ESLOKEY” @
TAQHCOV UHEVOTCOV.

555 @ @nBag lspov ant.B
TEIXOS, @ OToua AlpKO(S‘,
ouveimolT’ & o Kumpis olov epmer:
Bpovtan yap aud)trrupcol
560  Tokada Taw Styovolo Bak-
XOU VUHOEUCTHEVE TTOTHEL
dovil KO(TT]UVO(OEV
Selva yop T& TAVT EMITVEL, HEAIooa &8 ol-
o TIS TETOTOTAL.

(Eros, Eros, que destilas gotas de desejo sobre os olhos, trazendo doce prazer ao espirito
daqueles contra quem moves guerra, nao me aparecas jamais, peco, para meu mal nem
me visites sendo em harmonia. Pois nem as flechas do fogo nem das estrelas sdo mais
poderosas que as de Afrodite, que Eros, filho de Zeus, lanca de suas maos. /

E em vdo, em vdo que a Grécia multiplica a matanca de bois nas margens do Alfeu e no
templo pitio de Apolo, se ndo veneramos Eros, déspota dos homens, portador das chaves
das alcovas mais adordveis de Afrodite! Ele destréi os mortais e os lanca em toda sorte de
ruina quando os visita. /

Aquela menina de Ecélia, ainda sem o jugo da cama matrimonial, sem marido, sem
noivo, Afrodite arrancou-a da casa de Burito, uma ndiade em panico, uma bacante, em
meio a sangue, em meio a fumaga — nipcias sangrentas — e deu-a ao filho de Alcmene.
Ah, infeliz em seu casamento! /

o) sagrada muralha de Tebas, 6 fonte da Dirce, podeis confirmar como insinua-se a deusa
cipriota. Pois ela deu como noiva ao trovao flamejante a mae de Baco, o deus duas vezes
nascido, e levou-a para cama com o destino fatal. Ela € terrivel, seu sopro espalha-se por
toda a parte, ela avanca feito abelha, esvoagante.)

A paixa@o de Fedra pelo enteado Hipdlito veio a tona; suspeita-se que a ama, que
acaba de deixar a cena, ndo terd tato suficiente para abordar o casto Hipdlito e contar-lhe
a respeito, o que trard conseqiiéncias funestas para a sua senhora e também para o jovem.
As expectativas sdo altas, e é nesse ponto que o coro de mulheres entoa um hino a Eros e
Afrodite, cujo tema € o poder destrutivo de que ambos sdo capazes e que assume a forma
de uma prece para que ele, coro, ndo seja visitado pela paixao devastadora do amor. Dois
pares estroficos cantam, o primeiro, o poder de Eros em termos gerais, e, o segundo, dois

exemplos mitolégicos especificos da acdo deletéria de Afrodite.
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Na primeira estrofe, relevancia € dada ao pedido negativo do coro para que o deus
nio faca sua epifania, para que néio o visite com males (U] HOl TTOTE GUV KoK GOVEINS
und’ appubuos eNBois 528-9) — contrapartida 6bvia aos pedidos formulaicos nos quais
se roga a presenca divina (A8, avn6i etc.)** e nos quais também se indica a maneira
como a divindade devera vir (e’\'Jq)pcov, EUHEVTS etc.). A urgéncia dessa prece manifesta-
se ndo s6 na dupla negativa ur — pnd’, mas ainda no fato de o pedido ser antecipado em
relac@o a sua posicao convencional, onde aparece apds a invocagado e a parte descritiva.
Aqui, como observam Furley—-Bremer,”*’ a prece é embutida no seio da descri¢do. Isso se
reflete na estrutura formal da estrofe, que emoldura tal pedido com versos honorificos
(525-7, 530-4), conferindo-lhe maior saliéncia em virtude do contraste obtido. E o dltimo
verso (Epcs o Alos mals 534)248 fornece um fecho a moldura ecoando os vocativos do
inicio, "Epcas "Epaas (525).

E com outra repeti¢io (&Aes &AAws 535) que se abre a antistrofe; de dAAwS
cAAws até ou osB(Couev (540) desenrola-se uma tnica sentenca, cujo centro € ocupado
em destaque por Eros (Epcoyto 8¢ 538): fiitil é prodigalizarem as terras gregas sacrificios
a Zeus e Apolo quando ndo rendem homenagens a Eros soberano. Os dois dltimos versos
da antistrofe, em aposi¢io ao objeto da frase anterior, ganham relevo pela separagdo e ao
mesmo tempo alinhavam o perfodo estréfico: EABN1 (544), em destaque como termo final
da antistrofe, retoma o j4 saliente éENBots (529) da estrofe, e 1EvTa (543) resgata o MoV
(553) de igual posi¢ao métrica. No arco entre esses dois verbos, “vir”’ e “lancar”, revela-
se o tema de estrofe e antistrofe: a relagcdo entre Eros e os mortais. Pede o coro que Eros
nao venha (529), pois quando ele vem (544), langa (543) os mortais na ruina lan¢ando
(533) as flechas de Afrodite.

Até aqui o coro dedicou-se a reconhecer, louvando-a, a forca de Eros em termos
gerais, expressando o desejo de que seu poder destrutivo ndo o atinja. Pelas convencdes
hinicas, caberia agora descer a detalhes especificos, vincular a idéia geral ao exemplo

particular fornecido pelo caso de Fedra. Em vez disso, o segundo par estréfico desdobra

26 Cf. Barrett (1964), 259.

247 Furley—Bremer (2001), vol. 1, 316.

2% Barrett (1964), 260, observa que essas palavras sdo guardadas para o final da sentenca, no intuito de lhes
amplificar o efeito produzido.
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dois exemplos miticos que com Fedra ndo guardam relacao especifica: o de Iole (estrofe)
e de Sémele (antistrofe).

Tole, filha de Eurito, rei de Ecélia, despertara a paixdo de Héracles, que, para té-la
a forca, saqueou a cidade e matou pai e irmaos dela. Sémele, filha de Cadmo, rei de
Tebas, foi visitada pelo amante Zeus em toda a sua majestade olimpica, e expirou sob o
fulgor do seu raio. Uma e outra pdem em evidéncia a destruicdao causada por Afrodite,**
mas seus exemplos servem apenas para enfatizar o mau pressentimento quanto ao caso de
Fedra, cuja ruina € iminente. Iole e S€mele tém as suas sinas ligadas a Baco e ao sangue
fatal, e isso € sublinhado em estrofe e antistrofe, nas quais, no exato centro, figura ora a
bacante (Bé(Kxcxv 550), ora o préprio deus (Bé(Kxou 560), seguidos da alusdo a morte, ao
sangue, em igual posicio métrica (poviolol 552 ~ poviwt 562).

Sob o signo da emogao, o coro passa de um exemplo mitico a outro pela transi¢cao
de trés >, um na estrofe (553), e dois na antistrofe (555-6). E, para rematar a unidade do
hino, os dois versos finais do poema, em frase bem demarcada, fazem eco aos dois versos
finais da primeira antistrofe, referindo-se um a Eros que avanca destruindo tudo, o outro a
Afrodite, cujo sopro sobre tudo avanca, voejante: Tacas 543 ~ TavT 563, ENOM1 544 ~
TETOTATA 564,

Esse hino de Euripides, portanto, embora demonstre o mesmo cuidado estrutural
que varios outros hinos analisados até aqui, subverte as regras do género ao inverté-las,
infleti-las a seus objetivos dramdticos. Em vez de atrair o deus para perto, o coro requer
que Eros se afaste. Em vez de fechar o foco sobre o momento presente, ele descreve dois
exemplos miticos de relagdo distante com o caso de Fedra — dois exemplos, alids, cujas
heroinas nao sdo mencionadas pelo nome, e sim pela cidade que as viu nascer, Ecdlia e
Tebas, as quais nao fazem parte de um catdlogo geografico destinado a conduzir o deus
ao local onde se acha o coro,” antes pelo contrario. Trata-se de um hino em tudo oposto

ao hino clético — um hino, de fato, apotropaico.

9 No segundo par estréfico, a destruicio estd a cargo de Afrodite, ndo de Eros. A transi¢io de um a outro,
porém, ¢ facilitada por duas referéncias  deusa no par anterior (Tas *AdpoSiTas 532 ~ Tas " AdpodiTas
539).

20 Como é o caso, por exemplo, do Hino Homérico a Apolo, do hino a Dioniso da Antigone de Séfocles e
do Hino a Apolo de Calimaco, analisados acima (itens 1.1.1, 1.1.2 e 1.1.3).
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CAPITULO 2
2.1 A ESRUTURA DO HINO RIGVEDICO

“...I’'hymne védique est une piece composée, un tout dont les parties se suivent avec autant de
rigueur qu’on peut I’attendre dans un poeme lyrique.”
Antoine Meillet

*“...den Gedankengang eines Liedes zu verfolgen, um iiber die Zerlegungen in’s Klare zu kommen, ist oft
vollig vergeblich — was kann man in den meisten Vedahymnen iiberhaupt Gedankengang nennen?”
Hermann Oldenberg

“...aucun enchainement logique; les images se suivent, les pensées se juxtaposent, se reprennent, roulent
sur elles-mémes sans marquer de progres, sans esquisser le plus souvent d’architecture.”
Louis Renou

A primeira leitura de um hino do Rig Veda, ndo é raro a pessoa dizer-se perplexa
e incapaz de vislumbrar nele uma estrutura global. Algumas vezes, quanto mais se 1€ um
certo hino, mais se tem certeza de que lhe falta qualquer tipo de estrutura: uma estrofe
segue a outra naquilo que parece uma seqiiéncia frouxa de idéias, pensamentos isolados
limitam-se a uma, duas ou no maximo trés estrofes contidas em si mesmas, permitindo
pouco mais que um vislumbre de alguma espécie de continuidade, que € repetidamente
interrompida tdo logo iniciada a estrofe (ou conjunto de estrofes) seguinte. Nao € raro o
leitor sentir-se tentado a embaralhar estrofes de diferentes hinos enderecados a mesma
divindade para verificar se haveria alteracdo de sentido. Os pedidos nem sempre vém ao
final de um hino, mas podem aparecer espalhados ao longo do poema, feitos mitolégicos
raramente sdo narrados em ordem cronoldgica,”" a interpelacdo direta a divindade ou a
declaracdo do poeta especificando a quem se destina o hino podem ser adiadas aos versos
finais, ou, se chegam a aparecer no inicio, podem muito bem ser repetidas sem nenhum

propésito especifico. Nesse sentido, os hinos rigvédicos parecem estar nos antipodas da

#1 Cf. Jamison (1996), 81: “Though RVic hymns often refer to different actions, belonging to different
time periods, these actions are not usually arranged in a plot, even a plot with the links left out. In
recounting mythological narratives there is rather a single focused event, to which other mentioned events
are related thematically, not chronologically” e 85: *“... most RVic narrative is distinctly not chronological,
but alludes to events in jumbled and imaginatively reshaped order”. Cf. Jamison (2007), 56: “Verses
praising a divinity and his deeds and attributes could come in any order. Verses requesting benefits are
often interspersed with those of praise. Though the same story may be referred to several times in a hymn,
the narrative is seldom chronological, much less complete”.
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composicdo clara e precisa que os gregos tanto apreciavam quando se tratava de louvar os
seus deuses, com a singela triparti¢do dos hinos em invocacao, argumento e pedido.

De fato, os hinos rigvédicos hd muito foram comparados aos epinicios de Pindaro,
partilhando ambos uma tendéncia a transicdes abruptas, insercdes digressivas e riqueza
de expressdo e imagem. Mas ao contrdrio dos estudos sobre Pindaro, cujos poemas,
tomados individualmente, t€m sido ha séculos objeto de minucioso exame critico, muito
da histdria da fortuna critica do Rig Veda tem-se resignado tacitamente as palavras de
Oldenberg e Renou citadas na epigrafe. Supunha-se, e por vezes continua a supor-se, que
os hinos rigvédicos constituem a mera soma dos seus versos e estrofes reunidos em um
conjunto amorfo, e ndo um todo de contornos bem delineados. Mesmo a afirmacdo de
Meillet pode ser tomada como uma ligeira desculpa: o rigor composicional que se deve
esperar dos hinos € aquele que se costuma encontrar na poesia lirica, que por seu turno é
caracterizada pela a¢do reciproca de alusdes no interior de uma moldura apenas esbocada.

Algumas tentativas, € claro, foram feitas para conceber e explicar a estrutura geral
dos hinos rigvédicos, mas os resultados, em vista da enorme diversidade do material, sao
excessivamente genéricos ou perdem-se em detalhes. Tatiana Elizarenkova, por exemplo,
sugeriu que todo hino possui duas partes principais que coexistem num certo equilibrio:
uma parte “explicativa” e outra “apelativa”.*> O poeta pode alterna-las a gosto no curso
do seu relato; hinos nos quais prevalece a parte “explicativa” consistem sobretudo de uma
narrativa mitica, ao passo que, nos outros, a narracao € drasticamente reduzida e a parte
“apelativa” — o pedido propriamente dito — prevalece. Bernfried Schlerath”® menciona de
passagem um principio estrutural segundo o qual os poetas tendem a unir inicio e fim de
um hino bem como enfatizar os seus versos centrais. Alguns, como Thomas Obelrlies,25 4
costumam ressaltar os elementos, os conteidos dos hinos, mesmo quando discutem a sua
estrutura, e com isso borram as distin¢gdes de cada poema individual. Outros, como Jared
Klein, estdo interessados em expedientes retdricos nos horizontes do verso ou da estrofe,
e assim perdem de vista como esses artificios podem ou ndo contribuir para dar estrutura

a composi¢ao como um todo. Esforcos isolados, como aqueles de Daniele Maggi, para

2 Elizarenkova (1968).
53 Schlerath (1960), 86, citado por Jamison (2004), 239 n.1.
2% Oberlies (1998) e (1999).
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. . At . 255
conceber o hino como unidade nunca foram empenhados em um ambito mais amplo,”™ e

possiveis padrdes de estrutura poética raramente S0 propostos.

Esse quadro foi modificado recentemente gracas a um breve ensaio da autoria de
Stephanie Jamison.”® Tomando como ponto de partida a andlise de Joel Brereton™’ sobre
o hino Nasadiya (RV 10.129), na qual ele sugere que a “solu¢do” do enigma proposto
pelo poema oculta-se nos seus versos centrais, Jamison avanca uma hipétese para
descrever uma técnica de estruturagdo comum a certos hinos “enigmadticos” ou
“misticos”. Resume-se essa técnica a embutir o enigma principal ou a sua solu¢do mais
ou menos no exato centro do poema — uma caracteristica que ela denomina estrutura
“omphalos”, tomando o nome emprestado de uma figura discutida por Calvert Watkins
em seus estudos sobre a sintaxe de Pindaro.”>® Embora extremamente perspicaz e
instigante, seu artigo ocupa-se sobretudo dos hinos “misticos”, cujo tema, ela alega,
quadra melhor com uma estrutura destinada a codificar numa palavra ou expressao
central a chave para a compreensdo do hino inteiro.

Meu propdsito aqui, longe de ensaiar uma defini¢do abrangente da estrutura
média do hino rigvédico, € muito mais humilde — e ndo poderia ser de outro modo. Tento
sugerir certos padrdes segundo os quais alguns hinos, com certo grau de plausibilidade,
acham-se estruturados. Meu interesse sdo alguns artificios formais — parte deles bastante
simples — usados por alguns poetas para conferir estrutura a composi¢ao como um todo
fazendo-a girar de maneira consciente em torno da sua parte central. Como veremos, eles
sdo capazes de fazé-lo de varios modos: coroando o hino com uma estrofe central que
representa o seu climax, tornando conspicua a sua centralidade por intermédio de uma
ambigiiidade deliberada, ou mediante um grupo de oposic¢des, ou por sobrepor e imbricar
as duas partes nas quais se divide o hino, ou ainda concentrando ao redor das estrofes

. L. .. . 2
centrais uma série de palavras intimamente relacionadas. 59

5 Maggi (1975) e (1991).

26 Jamison (2004). Cf., mais recentemente, Jamison (2007), 51-89, com excelente resumo sobre como a
estrutura do hino rigvédico foi compreendida ao longo da histéria. Para um esbogo da estrutura dos hinos
do Atharva Veda, cf. Insler (1998).

57 Brereton (1999).

28 Watkins (2002a).

9 Os trechos dos hinos que interessam ao meu argumento estio todos traduzidos; ofereco em apéndice
uma traducao integral dos poemas discutidos — uma tradu¢do meramente exemplificativa, sem entrar em
detalhes filoldgicos, baseada em Renou e Geldner.
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2.1.1 Grupo central

Vamos comecar por esse tltimo e mais simples recurso estilistico de reunir em

torno da se¢@o central de um hino um grupo de termos relacionados que, pelo seu simples

acumulo, destaca-se do restante da composicao. Esses termos podem ser vocabulos iguais

ou sindnimos, termos complementares ou constituirem ainda uma seqii€ncia ascendente.

2.1.1.1 Repeticao simples

Tomemos como exemplo RV 6.54, um hino a Piisan. Referéncias ao deus nao

faltam ao longo do poema, mas elas se agrupam de forma inequivoca ao redor do centro.

1 sam vidisa naya  yo afijasanu$asati |
ya evédam iti bravat ||

2 sam u gamemahi  y6 grhirh abhi$isati |
ima evéti ca bravat ||

3 cakram na risyati  na ko6so ;va padyate |
no asya vyathate pavih ||

4 y6 asmai havisavidhan  na tam i mrsyate |

rathamo vindate vasu
5 Uisdl ga an, etu nah  [piisd raksat, arvatah |

tisd vdjam sanotu nah ||
6 piisann anu pra gd ihi  yajamanasya sunvatéh |
asmakam stuvatam utd ||

7 makir neSan makim risan ~ makim sam $ari kévate |
atharistabhir 4 gahi ||

8 Srnvantam piisdnam vayam  iryam anastavedasam |
isanam raya tmabhe ||

9 pilisan| tdva vraté vayam  na risyema kada cana |

stotaras ta iha smasi ||
10 pari [pasd parastad dhastam dadhatu daksinam |
punar no nastam ajatu ||

Nas primeiras quatro estrofes o nome de Piisan é espalhado a esmo, sem uma
posi¢do métrica fixa no interior do pada, embora apareca em cada estrofe em um caso
diverso: la piisan (vocativo), 2a pispa (instrumental), 3a pispds (genitivo), 4b pisd
(nominativo). Na estrofe 5 o poeta desvia dramaticamente a atenc¢do da multiplicidade

aleatdria para a unidade metddica de trés piisd a testa de cada pada.
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5 piisd g4 dn, etu nah ‘Que Piisan siga as nossas vacas,

pisd raksat, drvatah que Ptsan proteja os nossos cavalos,
pisd vajam sanotu nah que Pasan ganhe butim para nos.

Cada pada constitui uma sentenca completa, cada qual com o seu préprio verbo,
sempre no imperativo da terceira pessoa do singular. A estrofe seguinte articula-se a esse
conjunto e ao mesmo tempo lhe confere remate satisfatério. Articula-se a ele pela posi¢ao
enfatica do seu vocativo piisan que abre o pada e prolonga o esquema da estrofe anterior.
Mas agora, em vez de trés sentencas individuais, temos apenas uma oracao unificada que

preenche trés pada governada por um unico verbo, um imperativo singular de segunda

pessoa.
6 pisann dnu pra ga ihi ‘O Pasan, siga as vacas
ydjamanasya sunvatif do sacrificador, de quem espreme soma
asmakam stuvatam utd € as nossas também, dos cantores.’

O contraste atingido € acentuado ainda pela auséncia — inica no poema — do nome
divino na estrofe seguinte (7), que representa assim uma ruptura destinada a emprestar
relevo as ja conspicuas estrofes centrais 5 e 6. Essa ruptura € tanto mais evidente pela sua

tripla repeticdo da particula proibitiva makih ‘nenhum(a)’, em oposicao ao triplo pisa da

estrofe 5.

7 mdakir neSan makim risan ‘Nenhuma se perca, nenhuma se
makim sam Sari kévate machuque, nenhuma caia num buraco:
atharistabhir & gahi mas para ca vem com as incélumes.

Ap6és a quebra da seqiiéncia na estrofe 7, o nome de Piisan recomeca a flutuar tal
como fizera na primeira parte, disseminado aleatoriamente pelos pada e em diferentes

casos gramaticais: 8a pisdnam (acusativo), 9a piisan (vocativo) e 10a piisd (nominativo).

2.1.1.2 Repeticao complexa
2.1.1.2.1 Palavras gémeas

Em RV 2.16, um hino a Indra, as estrofes centrais 4-6 contém ao todo dezessete

repeticdes das palavras gémeas vzsan- ‘macho’ e vrsabhd- ‘touro’.
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1 pra vah satam jyésthatamaya sustutim  agnav iva samidhané havir bhare |
indram ajuryam jarayantam uksitim  sanad yuvanam avase havamabhe ||

2 yasmad indrad brhatah kim caném rté  vi§van; asmin sambhrtadhi vir;ya |
jathare somam tanyvi sého maho  haste v4jram bharati §irsani kratum ||

3 na ksonibhyam paribhyve ta indriyim  na samudraih parvatair indra te rathah |
na te vajram an, a$noti ka$ cana  yad asubhih patasi y6jana puru ||

4 vi$ve hi asmai yajataya dhrsnave  kratum bharanti saScate |

rsa yajasva havisa vidustarah  pibendra somam [vrsabhéna bhanuna ||

5 snah| koSah pavate madhva trmir -&{sabhgln‘ naya iﬁsabhﬁzgj patave |
visanadhvaryi adrayo fsanam| somam [vrsabhiayal susvati ||

6 vfsal te vajra utd te \vfsa ratho  [vfsana harT vrsabhdny dyudha |
visno madasya tvam Téisa  indra somasya [vrsabhésyal trpnuhi ||

7 pra te navam na samane vacasyivam  brahmana yami savanesu dadhrsih |
kuvin no asyé vacaso nibédhisad  indram utsam na véasunah sicamahe ||

8 pura sambadhad abh; a vavrtsvano  dhenur na vatsam yavasasya pipyus |
sakft st te sumatibhih Satakrato  sam patnibhir nd visano nasimahi ||

9 ninam sa te prati varam jaritré  duhiyad indra daksina maghont |

Siksa stotfbhyo mati dhag bhagono  brhad vadema vidathe suvirah ||

Além do deus ele proprio, tudo intimamente associado a Indra € chamado de
“macho, touro” — Agni (4d vrsabhéna bhanuna), Soma (5b vrsabhannaya, 5Sd visanam

sémam), os dois sacerdotes adhvaryu (Sc visanadhvaryi), as pedras utilizadas para

espremer o liquido soma (5¢ vrsabhaso ddrayo), a sua clava (6a visa te vdjra), a sua
carruagem (6a fe vfsa rdtho), a sua parelha de cavalos baios (6b visana hdri), as suas

armas (6b vrsabhani dyudha).

4 visve hi asmai yajatdya dhrspdve
kratum bhdranti vysabhdya sdscate
Vfsa yajasva havisa vidustarah
pibendra sémam vrsabhéna bhamina

‘Pois todos portam a esse (deus) venerdvel, audaz, touro que nos acompanha, (seu)
pensamento-sacrificial; / como (deus) macho, sacrifica com ajuda da oferenda, tu que
sabes mais (que todos os outros), bebe o soma, 6 Indra, gracas ao brilho (de Agni) (com
forma de) touro.’

5 vfsnah kosah pavate madhva irmir
vrsabhannaya vysabhdya patave
vfsanadhvaryii vysabhdso ddrayo
vfsanam somam vysabhdya susvati

109



‘O vaso ritual do (deus) macho, (ou seja), a onda do doce (soma), purifica-se para o touro
cujo alimento € o touro (soma); / os dois adhvaryu (sdo) machos, as pedras (sdo) touros,
elas espremem o macho soma para o touro.’

6 Vfsa te vdjra utd te vfsa ratho

vfsana har7 vrsabhan; iyudha

visno madasya vysabha tvam isisa

indra sémasya vysabhdsya trpnuhi

‘Macho (€) a tua clava e macho a tua carruagem, machos os dois alazaes, machos as
armas; / da bebida macho que inebria, 6 touro, tu és senhor; 6 Indra, deleita-te com o
soma touro!’

Na ultima dessas estrofes centrais, a sexta, o poeta cria um certo sentido de ordem
e completude ao aumentar progressivamente as silabas das palavras ao longo da
seqliéncia v7san-vrsabhad:. 6ab visa — visana— vrsabhani (2+3+4 silabas); 6¢d visnah —
vrsabha — vrsabhdsya (2+3+4 silabas).

Esse acimulo de palavras com o significado de “touro” e “macho” bem no centro
do hino responde a um claro propdsito. Nao serve ele somente para louvar Indra, cujo
poder varonil e fertilizante reflete-se na profusdo de palavras visan-vrsabhd que vicejam
pada ap6s pada, em seus varios casos (dativo, nominativo, instrumental, genitivo,
acusativo, vocativo) e nameros (singular, dual, plural), fazendo com que tudo a volta dele
partilhe da sua natureza. Mas também, e de forma mais relevante no que concerne a
estrutura do poema, ele serve para ligar essa se¢do central a sentenga que contém a tnica

outra palavra vZsan- no hino localizada fora dos seus limites:

8cd  sakft su te sumatibhih satakrato ‘Que nos de imediato, 6 (deus) dos cem
sdam pdtnibhir nad vfsano nasimahi poderes, possamos bem nos unir aos teus

favores como machos as fémeas.’

Através do simile o poeta expressa o seu desejo de ser tdo varonil quanto Indra,
isto €, ser considerado alguém tdo proximo da divindade a ponto de participar das suas

caracteristicas. E ele o faz no que € na verdade a tltima estrofe do poema — a estrofe 9 é
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uma estrofe estereotipada, adicionada a alguns outros hinos do mesmo livro —, unindo a

~ N ~ 260
secdo central a sua conclusao.

2.1.1.2.2 Numerais

Em outro hino a Indra do mesmo livro, RV 2.18, que alids ostenta a mesma
estrofe final do hino que acabamos de analisar, a se¢do central destaca-se claramente do

restante do poema.

1 prata ratho navo yoji sasni§  caturyugas trikasah saptara$mih |
dasaritro manus;yah syvarsah  sa istibhir matibhi ramh;yo bhit ||

2 sasma aram prathamam sa dvitiyam  ut6 trtfyam manusah sa hota |
anyasya garbham anyd i jananta s anyébhih sacate jényo visa ||

3 harT ni kam ratha indrasya yojam  ayai stikténa vacasa navena |

mo st tvam atra bahavo hi vipra  ni riraman yajamanaso anyé ||
d,vabhyam| haribhyam indra yah; 4 [catarbhir 4 [sadbhid hayamanah |
lastabhir] dagabhihl somapéyam  ayam sutih sumakha m4 mfdhas kah ||
viméatyd trim§atal yah; arvdn 4 catvﬁrimééta' haribhir yujanah |
afica§atd surathebhir indr, 4 |sastiyd saptatyd somapéyam ||
b§Ttyd navatyd yah; arvdn 4 §aténa haribhir uhyamanah |
ayam hi te Sunahotresu soma  indra tvaya parisikto madaya ||
7 mama brahm, ind,ra yah; &cha  vi$va hart dhuri dhisva rathasya |
purutra hi vihaviyo babhiith,  ,smifi choira savane madayasva ||
8 nd ma indrena sakh;yam vi yosad = asmabhyam asya daksina duhita |
upa jyasyisthe vartthe gabhastau  prayé-praye jigivamsah sjyama ||
9 nindm sa te prati varam jaritré  duhiyad indra daksina maghont |
Siksa stotfbhyo mati dhag bhagono  brhad vadema vidathe suvirah ||

(9]
R QON QO QON QIR

Ao redor do centro, nas estrofes 4-6, agrupam-se repetidos pedidos a Indra para
que venha ao ritual do soma com um ndmero crescente de cavalos atrelados a sua
carruagem. Pede-se que ele venha com dois, quatro, seis, oito, dez cavalos, com vinte,

trinta, quarenta, cinqlienta, sessenta, setenta, oitenta, noventa, cem cavalos.

%0 Entre deus e poeta também se sugere um lago através do uso do mesmo adjetivo para ambos, “audaz”:
4a dhrsndve (Indra) ~ 7b dadhrsih (poeta). Cf. ainda RV 8.33, um hino a Indra de 19 estrofes: a estrofe 10
(portanto a estrofe central do poema) e as duas seguintes (11 e 12) ostentam actimulo andlogo do vocédbulo
visan- ‘macho’, que figura treze vezes em diversas formas (v7sa, visana, visanam).
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4 4 dy,vabhyam haribhyam indra yah,
4 caturbhir 4 sadbhir hiiyamanah
 4stabhir dasabhih somapéyam
ayam sutih sumakha ma mydhas kah

5 & vimsSatyd trims4ta yah; arvan
4 catvarimsata haribhir yujanah
4 paficasata surdthebhir indr,

a sastyyd saptatyd somapéyam

6 4 ,Sityd navatya yah; arvan

4 Saténa haribhir uhydmanah

‘Vem para c4, 6 Indra, com dois cavalos, com quatro, com seis (uma vez) chamado, / com
oito, com dez para a bebida do soma. Este (soma) foi espremido, 6 generoso, nao o despreze!
Vem para ca atrelando vinte, quarenta cavalos, cingiienta dotados de belas carruagens, /
sessenta, setenta para a bebida do soma.

Vem para ca com oitenta, com noventa, com cem cavalos, sendo conduzido.’

Nao é a esmo que esses pedidos sucedem um ao outro, eles aparecem dispostos em
arranjo metddico, o sentido de urgéncia habilmente contido pela dic¢do ordenada. Do pada

4a a 6b as palavras obedecem a uma espécie de esquema:

4ab  #tlcardinal+instrumental+vocativo+yahl — 2cardinais(24)+participio

4ed  #2cardinais+somapéyam — FF*

S5ab  &+2cardinais+yahi arvan — 4+1cardinal+instrumental+participio
S5cd  &tlcardinal+instrumental+vocativo — Z+2cardinais+somapéyam
6ab  #+2cardinais+yahi arvan — 4+1cardinal+instrumental+participio

Os vdrios elementos, em nimero fixo, sdo distribuidos ao longo das estrofes; o nimero de
cardinais sempre alterna — quando um cardinal aparece no pada a ou ¢, o pada seguinte terd
dois cardinais, e vice-versa; seqiiéncias padronizadas, como por exemplo “Z + 2cardinais +
somapéyani’, podem ser dispostas no pada ¢ ou d, outras acham-se fixadas a um determinado
pada; os participios podem ser associados a um ou dois cardinais etc. A despeito da relativa
flexibilidade, o poeta sinaliza a coeréncia interna da passagem e lhe confere remate ao repetir
em 6ab a mesma seqiiéncia de Sab. Os proprios participios, repetidos a intervalos regulares
(4b haydamanah, 5Sb yujanah, 6b uhydmanah), emprestam estrutura ao todo, demarcando os
seus limites, especialmente porque entre o primeiro e o tltimo participio hd um eco patente:
hilyamanah, uhydmanah. Esse efeito é obviamente explorado pelo poeta, que dessa maneira

aponta para eles ao ressaltar-lhes a semelhanga de sons associada a divergéncia de sentido:
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hitlydmanah é um participio médio da raiz A ‘chamar’, uhydmanah um participio médio da
raiz vah ‘conduzir’. Ambos sdo balizas, postadas no comeco e fim da seqii€ncia numérica
que compde o nucleo do hino, e em virtude da sua semelhanga fonética eles resumem o tema
central do poema — Indra deve ser conduzido gragas ao chamado do poeta.

O préprio hino, de fato, € comparado a uma carruagem destinada a conduzir Indra
ao sacrificio. Sua descri¢do, na qual se faz largo uso de numerais, serve para vincular a
primeira estrofe a se¢do central.
1 prata ratho ndavo yoji sasnis

cdturyugas trikasah saptarasmih

ddsaritro manusyah s,varsah
sd 1stibhir matibhi ramh;yo bhit

‘De manha a nova carruagem € atrelada, a carruagem vencedora, com quatro jugos, trés
chicotes, sete rédeas, dez remos, feitas pelos homens, conquistadora do sol: ela é propria
para ser posta em movimento por (nossas) buscas, por (nossos) pensamentos poéticos.’

A estrofe 3 ndo deixa ddvidas quanto a equacdo entre o chamado do poeta e a

conducdo de Indra:

3ab  hdrT mi kam rdtha indrasya yojam ‘Eu atrelarei os dois alazdes a carruagem
ayai sakténa vdcasa ndvena de Indra para que ele venha com a ajuda

de uma nova palavra bem-proferida.’

O dativo infinitivo ayars ‘vir até aqui’ dd o tom e age simultaneamente como um
elo catenério com a parte central, a forca da sua tripla repeticdo (também a intervalos
regulares) do imperativo 4... yahi ‘vem para cd!’ e a presenca ubiqua do prevérbio 4, que
explicita o movimento na direcdo de quem fala. E o que € mais, o verbo na verdade
emoldura a se¢do central, com apari¢des paralelas — os tinicos exemplos exteriores ao
nidcleo do hino — na estrofe 3 (ayai) e 7, mama brahma nd,ra yah; acha ‘Vem, 6 Indra, até

a minha férmula poética’.
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2.1.1.2.3 Termos afins

Um tltimo e notdvel exemplo vem do RV 6.38, um hino a Indra no qual a se¢ao

central também € indicada com cuidado.’®!

1 apad ita 0d u na$ citrastamo  mahim bharsad dyumatim indrahatim |
panyasim dhitim daiviyasya yamafi ~ janasya ratim vanate sudanuh ||
2 durac cid a vasato asya karna ~ ghosad indrasya tanyati bruvanah |

éyam enam vavrtyan  madrag indram iyam rcyamana ||
3 tam vo |dhiyd paramaya purdjam  ajaram indram abhy ants; arkaiE_ ]
t_)réhmgf' ca M dadhiré sam asmin ~ mah&ms ca [stomo) 4dhi vardhad indre ||
4 vardhad yam yajiia utd soma indram  vérdhad [bréhma) M ukthd ca minma |
vardhahainam usaso yamann aktér ~ vardhan masah Sarado dyava indram ||
5 eva jajiianam sahase asami  vavrdhanam radhase ca Srutaya |
maham ugram avase vipra ninam 2 vivasema vrtratir;yesu ||

J& desde o inicio o poeta anuncia o seu tema, a relagdo entre Indra e a cancdo em
seu louvor. Um desejo € expresso na primeira estrofe: que o deus tome noticia da “nossa
grande e espléndida invoca¢ao” (1b mahim... dyumatim indrahitim); um outro desejo na
estrofe seguinte (2cd) pde em primeiro plano o préprio poema que estd sendo cantado:
“que essa invocacdo (1ydm... devahiitih) faga-o voltar-se (&... vavrtyar) na minha dire¢io
(madriac), a ele, Indra, essa invocagao (7ydm), cantada em estrofes (rcydmana)”. Ora,
esse desejo € muito mais eficaz que o anterior, uma vez que ele reforca o seu sentido pela
meticulosa disposi¢ao das suas palavras, como seria natural esperar de uma “invocacao
cantada em estrofes”, uma prece que tem consciéncia — e o diz — do seu proprio carater
estilizado. O demonstrativo 7ydm referente a invocacao € repetido em 2¢ and 2d, ambas
as vezes em contigiiidade com referéncias a Indra: éydm enam ‘esse... ele (acusativo)’ e
indram iyam ‘Indra (acusativo)... esse’. Vale observar que o poeta toma cuidado para
manter num e noutro caso a mesma seqiiéncia vocalica: e—a (ydm enam), i—a (indram
Iydm), buscando fortalecer os lacos entre Indra e o seu hino. A ordem quidstica faz com
que a invocagao circunscreva ou abrace, por assim dizer, o deus, e o desejo do poeta de
fazé-lo “voltar-se na minha direcido” (vavytyan madrac) é sublinhado por aparecer em

enjambement entre os padas c e d.

%1 Sobre o hino, ver Pinault (1994), 50-3. Cf. também Thieme (1952)
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éydm enam devahiitir vavrtyan — madrag indram iydm rcyamana

‘Que essa invocagdo o faga voltar-se na minha dire¢ao, a ele, Indra, essa (invocacao)
cantada em estrofes.’

Assim é que o proprio poema passa a ocupar o foco das atencdes, e em harmonia
com esse fato as duas estrofes seguintes reiinem uma quantidade das mais notdveis de

alusdes a poesia.

3 tam vo dhiyd paramdya purajam
ajdram indram abhy anis; arkaih
brahma ca giro dadhiré sam asmin
mahams ca stémo adhi vardhad indre

4 vdrdhad yam yajia utd soma indram
vardhad brdéhma gira ukthd ca manma
vardhahainam usaso yamann aktor
vardhan masah Sarado dyava indram

‘A esse Indra, nascido em tempos imemoriais, impassivel de envelhecer, eu gritei para
v6s com o produto da minha visdo poética (dhiya ,292 com cantos (arkaif). As férmulas
(brahma) e elogios (girah) estio reunidos sobre ele, e o poderoso louvor (stomah) cresce
junto a Indra. /

‘Indra, a quem o sacrificio e soma fardo crescer, (a quem) a férmula (brdhma), os elogios
(girah), as palavras (ukthd) e os pensamentos poéticos (mdnma) fardo crescer — faze-o
crescer também enquanto a aurora surge da noite — os meses, 0s outonos, os dias fardo
Indra crescer.’

A raiz vrdh / vardh ‘crescer’ torna explicita a reciprocidade subjacente entre Indra
e a cancdo: as cancgdes crescem junto a Indra e devem fazé-lo crescer. No plano formal, o

mesmo verbo atua como um elo catendrio entre as duas estrofes (note a forma injuntiva

263

vardhat ‘cresce’ 3d)™” e também pde termo a conspicua enumeracgao de palavras para

22 Sobre essa palavra e termos correlatos, ver Gonda (1963).

263 Tal forma é tanto mais conspicua em razio do seu sentido intransitivo. Como regra geral, sdo as formas
médias do tema presente vdrdha-a- que possuem significado intransitivo ou fientivo (“crescer”), cabendo a
forma ativa o sentido transitivo ou facientivo (“fazer crescer”). Poucos sdo os exemplos que fogem a essa
norma e conferem uma acepg¢ao intransitiva ao tema ativo (além do nosso caso, cf. RV 10.61,26 e 10.50,5).
Goto (1987), 291, tenta a principio enquadrar o pada 3d na regra e arrisca a sugestdo de que vardhat talvez
possa ser concebido como facientivo (““... macht [uns?] bei Indra stark’), mas admite logo em seguida: “Es
konnte sich vielleicht in diesen Fillen um Relikte eines aktiven athem. Wz.-Aor. mit intransitiver
Bedeutung handeln”.
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“can¢do” em 4¢ com o imperativo auto-exortativo (vdrdha ‘faz com que ele cres¢a’), em

. S a e 264
contraste com os dois subjuntivos que abrem os padas 4a e b (vdrdhat ‘fardo crescer).

3d vardhat (injuntivo)

4a vadrdhat (subjuntivo)
4b vadrdhat (subjuntivo)
4c vdrdha (imperativo)

Como podemos ver, o poeta retine com zelo no centro do hino, dos padas 2¢ a 4b,
as suas multiplas referéncias a poesia ritual (8 termos diversos em 10 palavras), num
poema no qual o préprio hino ocupa o coragdo da relacdo de reciprocidade que o poeta
estabelece com o seu deus. Cada referéncia complementa a outra, levando em conta as
diversas facetas da atividade poética — palavra, pensamento, louvor, formula. O simples
actimulo dos termos, algo incomum até mesmo para os padroes repetitivos do Rig Veda,
d4 testemunho da habilidade do poeta em centrar neles a aten¢do demarcando-lhes a

posicdo central no interior do hino.

2.1.2 Divisao ao meio
2.1.2.1 Repeticao simples

Outro recurso formal bastante simples € o de repetir uma palavra a fim de dividir
a composi¢do em dois ou talvez mesmo sugerir ao publico que o poema alcangou o seu
centro, a sua metade. Essas palavras sdo dispostas no geral em posi¢do enfética e de regra
aparecem na primeira metade do hino. Mencionarei brevemente trés exemplos e passarei
entdo a outro mais complexo, no qual o expediente € empregado para unir ambas as
metades da cang@o. Vamos comecar com um exemplo dos mais famosos, o primeiro hino

de toda a cole¢do do Rig Veda.

1 ile puréhitam  yajiidsya devam rtvijam |
hotaram ratnadhatamam ||
2 purvebhir fsibhir  1diyo niitanair uta |

sa devam éha vaksati ||

264 e s AT - .

4d vdrdhan € uma coda, um apéndice que retoma o mesmo verbo dos padas anteriores para estabelecer
um contraste entre esfera humana e mundo natural: de 3d a 4c € a obra poética que faz Indra crescer, em 4d
s40 0s meses, 0s outonos, os dias.
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3 rayim aSnavat  pdsam eva divé-dive |
a§adsam viravattamam ||
4 dgne yam yajiidm adhvaram  viSvatah paribhir asi |

sé id devésu gachati ||
5 hota kavikratuh  satya$ citraSravastamal |
devo devébhir 4 gamat ||

6 yad angé dasuse t,vam  dgne bhadram karisyasi |
tavét tat satyam angirah ||

7 upa tvagne divé-dive  dosavastar dhiya vayam |
namo bharanta émasi ||

8 rajantam adhvaranam  gopam rtasya didivim |
vardhamanam s,vé dame ||

9 sa nah pitéva stindvé  sgne stipayano bhava |

sacasva nah s,vastaye ||

Agni € interpelado em quatro casos diversos (acusativo, nominativo, instrumental,

vocativo) no inicio de cada estrofe até a quinta, que € a estrofe central. Depois disso, o

poeta toma cuidado para ndo tornar a por o nome divino em posi¢do inicial, a cabega das

estrofes.”® A quintupla repeti¢do poliptdtica do nome de Agni na primeira parte contrasta

de forma patente com os trés exemplos remanescentes na segunda metade, todos eles no

vocativo (agne), em posi¢oes relativamente neutras (6b, 7a, 9b) — embora os dois
vocativos acentuados na abertura dos padas 6b e 9b talvez sirvam como balizas para

sinalizar comeco e fim, respectivamente, da segunda parte.

O segundo exemplo vem de outro hino gayatri, mas este enderecado a Indra, RV

1.7.

1 id gathino brhad  indram arkébhir arkinah |
indram vanir antsata ||

2 id dhar;yoh saca  sammiS$la a vacoyuja |
indro vajii hiranyayah ||

3 dirghaya cdksasa 4 sliryam rohayad divi |
vi gébhir &drim airayat ||
4 indra vdjesu no ;va  sahasrapradhanesu ca |

ugra ugrabhir tibhih ||
5 vayam mahadhand  indram arbhe havamabhe |

yljam vrtrésu vajrinam ||

6 s4 no vrsann amum carum  satradavann apa vrdhi |
asmabhyam épratiskutah ||
7 tufjé-tunje ya Uttare  stoma indrasya vajrinah |

265 Cf. Toporov (1981), 240-1.
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10

na vindhe asya sustutim ||

visa yuthéva vamsagah  krstir iyart; 9jasa |
isano apratiskutah ||

ya éka$ carsanindm  vastinam irajyati |

indrah pafica ksitinam ||

indram vo vi§vatas pari ~ havamahe janebhzyah |
asmakam astu kévalah ||

O nome de Indra aparece no inicio das primeiras cinco estrofes, novamente em

varios casos gramaticais — acusativo, nominativo, vocativo. Entre as estrofes 1 e 5 ha um

certo anel, criando uma sensa¢do de remate que sugere o término da primeira parte do

hino. Aqui, e somente aqui, Indra figura no acusativo no comego dos padas a e b:

lab

Sab

indram id gathino brhad ‘Indra, somente ele, os cantores
indram arkébhir arkinah (clamaram) em voz alta, Indra os que
louvam com (seus) louvores.’

Indram vayim mahadhana ‘Indra na grande disputa, Indra na
indram drbhe havamahe pequena nds invocamos.

Padas 5ab, embora ecoem lab, recebem um toque de acabamento, apropriado a

uma sentenga de fecho. Além da anafora comum a ambas as estrofes (/ndram... indram), a

estrofe central destaca-se pela perfeita equivaléncia sildbica entre os termos nos padas a e

b (2+2+4 silabas), em flagrante contraste com sua oposi¢cdo semantica. Grande e pequena

disputa, um merismo para “todas as disputas”, sdo assim postas em oposi¢ao € a0 mesmo

tempo equiparadas dentro da oracio.

Nao apenas inicio e conclusdo do hino s@o claramente assinalados, mas também o

elo entre o fim e o meio. Na ultima estrofe Indra reaparece no acusativo, inaugurando o

pada, e 0 mesmo verbo (havamahe) é repetido.

10

Indram vo visvitas pari ‘Indra de toda a parte para vos
hdvamahe janebhyah nds invocamos, de (todas as) tribos.
asmakam astu kévalah Que ele seja exclusivamente nosso’

Nosso terceiro e tltimo exemplo dessa secao € um hino dedicado a Brhaspti, RV

10.68. Brhaspati € o deus da prece; embora os hinos a ele enderecados ndo sobressaiam
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pela quantidade, as composicdes costumam ser muito bem trabalhadas e requintadas, em

sintonia com o status divino e a sua esfera de a¢do, congenial ao oficio dos poetas.

1 udapruto na vayo raksamana  vavadato abhriyasyeva ghdsah |

giribhrajo nsz srméayo madanto abh; arka anavan ||

2 sam gobhir angirasé naksamano  bhaga ivéd aryamanam ninaya |
j4ne mitrd na démpati anakti vajayasirhr ivajaq ||

3 sadhyvarya atithinir isira ~ sparhah suvarna anavadyarapah |
érvatebhyo vitiryda  nir ga Gpe yavam iva sthivibhyah ||

4 aprusayan madhuna ,tasya yonim  avaksipann arka ulkam iva dyoh |
uddharann 4Smano ga ~ bhiimya udnéva vi tvacam bibheda ||

5 apa jyotisa tamo antariksad  udnah Sipalam iva vata ajat |
anumfSya valasy,  ,bhram iva vata a cakra a gah ||

6 yada valasya piyato jasum bhéd agnitapobhir arkaih |
dadbhir na jihva parivistam ddad  avir nidhitr akrnod usriyanam ||

7 amata hi tyad asam  nama svarinam sadane guha yat |
andéva bhittva Sakunasya garbham  d usriyah parvatasya tmanajat ||

8 a$napinaddham madhu pary apaSyan  matsyam na dina udani ksiyantam |
nis taj jabhara camasam na vrksad viravéna vikftya ||

9 sbsdam avindat sa syvah s6 agnim  s6 arkéna vi babadhe tamamsi |
govapuso valasya  nir majjanam na parvano jabhara ||

10 himéva parnd musitd vanani  pfhaspatinakrpayad valo gah |

ananukrtyam apuna$ cakara  yat siiryamasa mitha uccaratah ||

11 abhi §yavam na kf$anebhir 4vam  naksatrebhih pitaro dyam apims$an |
ratryam tamo adadhur jyotir ahan bhinad adrim vidad gah ||
12 idam akarma namo abhriyaya  yah purvir an, anénaviti |

brhaspatih| sa hi gobhih s6 asvaih  sa virébhih sa nfbhir no vayo dhat ||

Boa parte do hino consiste de similes ou comparagdes que descrevem o mito da
abertura do Vala, segundo o qual as vacas sdo libertadas do cercado em que se encontram
dentro da montanha e as chuvas sdo assim desencadeadas. Notdvel nesse hino € a posi¢cdo
do tednimo no esquema métrico.”®® Ao longo de todo o poema o nome bshaspdti figura
uma vez por estrofe abrindo seus diversos padas, mas numa tinica ocasido inaugura uma
estrofe — a estrofe 7, no exato centro do hino. Sao doze estrofes nas quais bshaspdti faz a
sua apari¢@o doze vezes em diversos casos: acusativo (brhaspdtim), vocativo (bfhaspate),
nominativo (brfhaspdtih), instrumental (brhaspating). Elizarenkova®®’ faz notar que, no

curso das estrofes 1-7, o nome do deus transita do inicio do dltimo pada para o inicio do

266 Fato observado por Elizarenkova (1995), 159.
*97 Tbid.
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primeiro: estrofes 1-2 — pada d; estrofes 3-5 — pada c; estrofe 6 — pada b; estrofe 7 — pada
a. Tendo alcangado o tednimo o dpice da estrofe (que corresponde também ao dpice do
hino) num progressivo movimento de aproximagdo, a segunda parte ensaia dois ciclos
inacabados de progressdo teonimica: estrofes 8-10 — padas d, c, b; estrofes 11-12 — padas

d, c. Em forma esquematica:

padas d—c—b—a  (estrofes 1-7)
padas d—c—b (estrofes 8-10)
padas d—-c (estrofes 11-12)

Notéavel também sdo os ecos vocabulares entre a primeira e tltima es‘trofes,268
que, em conjunto com 0 movimento descrito acima, criam uma espécie de composi¢ao
em anel que salienta ainda mais a estrofe central do hino. A palavra abhriya ‘nuvem de
tempestade’ aparece na estrofe 1 (abhriyasya 1b) e é retomada na estrofe 12 (abhriyaya
12a). O mesmo ocorre com a raiz ni ‘bramar, rugir’ (anavan ld ~ andnaviti 12b) e os

homonimos vdyah ‘passaros’ (1a) e vdyah ‘forca vital” (12d).

1 udapriito nd vdyo raksamana
vavadato abhriyasyeva ghosah
giribhrdjo néormdyo madanto
brhaspatim abh; arka anavan

‘Como péssaros que nadam na dgua, alertas, que se fazem ouvir como o estrondeio da
nuvem de tempestade, que se inebriam como vagas que rompem montanhas, as can¢des
bramaram na dire¢do de Brhaspati.’

12 iddm akarma ndamo abhriydya
yéah pirvir anv anénaviti
brhaspatih sa hi gobhih so dsvaih
sd virébhih sd nfbhir no vdyo dhat

‘Essa homenagem, nds a fizemos ao (deus) das nuvens tempestuosas, que brama

. ~ 269 +4 .
fortemente em eco aos muitos (trovdes).”® E de fato Brhaspati que nos confere a forca
vital junto com vacas, com cavalos, com heréis e com homens.’

270

Como observa Schmidt,”" na estrofe 1 “sdo as cancdes que, feito o bramido das

nuvens, bramem na direcao de Brhaspati, na estrofe 12 o proprio Brhaspati assemelha-se

268 Observados por Schmidt (1968a), 223 e n.99.
269 Renou, EVP 15, 76, sugere ainda: “parvil: ou ‘vaches’?”.
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a nuvens e brama (feito o trovao)”. Cang¢des e Brhaspati sao assim sdo assim postos em
contato nas estrofes polares do hino: ambos bramem, as can¢des no imperfeito (anavan
1d), Brhaspati agora, no presente do indicativo em sua forma intensiva (dnv a-nonaviti

126).2"!

2.1.2.2 Repeticao complexa

Passemos agora a um exemplo algo mais complexo. Aqui a repeticdo de uma
palavra enfética tem por objetivo dividir a composi¢c@o em dois, imbricando a primeira e
segunda metades.

Vejamos como o poeta o faz tomando como exemplo um hino famoso, RV 9.113,

a Soma Pavamana.

1 Saryanavati somam  indrah pibatu vrtraha |
balam dadhana atmani  karisyan virjyam mahad
indrayendo pari srava ||

2 a pavasva di§am pata  arjikat soma midh,vah |
rtavakéna satyéna  Sraddhdya tdpasa sutd
indrayendo pari srava ||

3 parjanyavrddham mahisam  tam stryasya duhitabharat |
tam gandharvah praty agrbhnan  tam séme rasam adadhur
indrayendo pari srava ||

4 rtdm vadann rtadyumna  satyam vadan satyakarman |
§raddham vadan soma rajan  dhatrd soma pariskrta
indrayendo pari srava ||

5 satyamugrasya brhatdh ~ sam sravanti samsravah |
sam yanti rasino rasah ~ punano brahmana hara
indrayendo pari srava ||

6 brahma pavamana  chandas;yam vacam vadan |
gravna sdme mahiyate  somenanandam janadyann
indrayendo pari srava ||

7 jyotir 4jasram  yasmirh loké sgvar hitdm |
tasmin mam dhehi pavaman,  .myte loké aksita
indrayendo pari srava ||

8 raja vaivasvatd  yatravardédhanam divah |
yatramur yahvatir apas  tatra mam amftam krdh;
indrayendo pari srava ||

> Schmidt (1968a), 223.

7! Schaefer (1994), 146s., sugere que a funcio original da forma intensiva era marcar o uso iterativo, que
representaria “ein mehrfach wiederholtes Aufbriillen”, hipdtese que, no caso, é corroborada pela presenca
de parvih ‘muitos’.

121



9 ukémém caranam  trinaké tridivé divah |
loka yatra jyotismantas  tatra mam amjtam krdh;
indrayendo pari srava ||

10 yatra kdma nikamd$ ca  yétra bradhnasya vistapam |
svadha ca yatra tfpti§ ca  tatra mam amjftam krdh;
indrayendo pari srava ||

11 andéé camodas ca  mudah pramuda asate |
kamasya yatraptah kamas  tatra mam amftam krdh;
indrayendo pari srava ||

Como se sabe, todo o livro 9 do Rig Veda é composto de canc¢des enderecadas ao
deus Soma; soma designa também a planta que € espremida com a ajuda de uma pedra,
cujo sumo € entdo filtrado e ao qual dgua ou leite sdo acrescentados. Seu poder inebriante
¢ tremendo, e o processo efetivo da espremedura € repetidamente descrito ao longo dos
hinos desse livro. Quanto ao nosso hino, ele exibe uma clara progressdo até a sua estrofe
central. O poder de Soma € descrito na estrofe inicial, tal como se reflete na for¢ca com

que Indra é dotado para realizar os seus feitos herdicos apds bebé-lo.

1 Saryanavati somam
indrah pibatu vrtrahd
bdlam dadhana atmani
karisydn vir;yam mahad

‘Que Indra, algoz de Vrtra, beba o soma em Saryanavat, (assim) reunindo em si a forca
quando queira realizar os seus grandes feitos heréicos.’

Esse tema ndo é mencionado novamente nas estrofes seguintes, mas empresta uma certa
coesdo ao todo em virtude do refrdo que retorna ao fim de cada uma das onze estrofes:
indrayendo pdri srava ‘Flui ao redor para Indra, 6 gota (de soma)’.

Estrofes 2-4 narram a origem e natureza miticas de Soma, as suas credenciais
celestes. Da distancia dos céus ele € trazido para a proximidade da terra ao fim da estrofe
4 (dhatrd soma pdriskrta ‘Foste, 6 Soma, todo equipado pelo executor (do rito)’). Isso nos
prepara para o climax do hino, o efetivo processo de purificacdo que ocorre nas duas

estrofes seguintes (5-6). Vejamos como o ritual € descrito:

5 satydmugrasya brhatih
sdm sravanti samsravah
sdm yanti rasino rasah
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punand briahmana hara
indrayendo pari srava
6 ydtra brahmd pavamana
chandasyam vacam vddan
gravna some mahiyate
sémenanandam jandyann
indrayendo pdri srava

‘Do (Soma) realmente formidavel, sublime, as confluéncias confluem; juntos avancam os
sumos do (soma) sumarento quando és purificado pela férmula (brdhman-), 6 alazao [,]
Flui ao redor para Indra, 6 gota (de soma)
Onde o sacerdote (brahman-), 6 Pavamana, proferindo a palavra melddica, engrandece-se
junto ao soma com a pedra espremedora, engendrando alegria pelo soma.
Flui ao redor para Indra, 6 gota (de soma).’

Um vinculo estreito entre ambas as estrofes € alcangado porque a oragdo que tem
inicio em Sc s6 termina na estrofe 6, o refrdo sendo usado como um paréntese: “Juntos
avancam os sumos do sumarento quando és purificado pela formula (punano brihmana),
.../ (férmula) na qual (ydtra) o sacerdote, 6 Pavamana (brahma pavamana), proferindo a
palavra melddica...’. Este € o inico exemplo em todo o hino no qual se cruza a fronteira
entre as estrofes. A estratégia € tanto mais notdvel ndo somente porque a sentenga avanca
nos estritos limites impostos pelo refrdo, mas também por causa da repeticdo da mesma
familia de palavras em ordem quidstica — punand brahmana ‘purificado pela formula’ e
brahmd pavamana ‘o sacerdote, 6 tu que purificas a ti mesmo’ — em cada lado da fenda.

O cantor estd claramente sinalizando a sua platéia o término de uma secao,
impressao que € reforcada pelo efeito de remate causado pelos dois participios de mesma
terminagdo ao termo dos padas 6b e 6d: vddan, jandyan ‘falando, engendrando’. A prova
definitiva € oferecida pela palavra ydtra ‘onde, no(a) qual’, que atua como uma dobradica
entre as estrofes 5-6 e € repetida na mesma posi¢cdo métrica ao longo da segunda metade
(estrofes 7-11). Essa segunda metade, pela qual o hino é famoso, consiste basicamente de

preces relacionadas ao mundo celestial ou associadas a vida apds a morte, por exemplo a

estrofe 7.
ydtra jyotir djasram ‘Onde (hd) luz inextinguivel,
ydsmim loké s;var hitdim no mundo no qual o sol foi posto,
tasmin mam dhehi pavaman, 14 me pde, 6 Pavamana,
Jnfte loké dksita nesse mundo imortal, imperecivel.’
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Ou a estrofe 9:

ydtranukamam cdrapnam ‘Onde se pode circular a vontade no
trinaké tridivé divih triplo firmamento, no triplo céu dos
lokd yatra jyotismantas céus, onde (estdo) os mundos brilhantes,
tdtra mam amrtam krdh; 14 me faz imortal.’

Olhando um pouco mais de perto, contudo, pode-se ver que esse primeiro ydtra de
6a nao significa exatamente o0 mesmo que os seguintes. Aqui se faz referéncia a palavra
poética proferida pelo sacerdote-poeta, cuja atividade purificadora € equiparada a efetiva
purificac@o do liquido soma durante o ritual: Scd sdm yanti rasino rdsah punano

brahmana ‘juntos avancam os sumos do sumarento quando és purificado pela férmula’. E

o sacerdote brahmdn que ‘profere a palavra melddica’ (6b chandasyam vacam vadan)
empunha “uma pedra espremedora” (grdvnad), um objeto ritual que, em outras passagens
do Rig Veda, é descrito como algo dotado de canto, voz ou que desempenha um papel
invocatério.””? Assim como a pedra espremedora produz um som ritmico enquanto extrai
o sumo da planta soma, assim também — o poeta parece dizer — o sacerdote purifica o
sumo com a sua récita métrica. As demais ocorréncias de ydtra (estrofes 7 a 11) referem-
se por sua vez ao mundo celestial pelo qual o poeta revela o seu anseio.””

No entanto, e aqui reside a pericia do poeta, tomando cada metade do nosso hino
separadamente, tem-se dois hinos perfeitamente autdbnomos, os quais partilham porém
uma vinica e mesma estrofe, a sexta, situada no centro da can¢do. O primeiro hino, € licito
argumentar, estende-se das estrofes 1 a 6; o segundo, das estrofes 6 al 1. Pela primeira
hipétese, estrofes 5 e 6 compdem uma sentenga, como acabo de sugerir: “juntos avangam

os sumos do sumarento quando és purificado pela férmula / na qual (ydfra) o sacerdote,

proferindo a palavra melddica, engrandece-se” etc. Mas se precedéncia € dada a segunda
hipdtese, estrofes 6 e 7 constituiriam uma tnica sentenga, a sexta dividindo com a sétima
o mesmo imperativo (dhehi ‘pde’ 7c): “Onde (ydtra) o sacerdote... proferindo a palavra
melddica, engrandece-se... engendrando alegria pelo soma, / Onde (ydtra) hd luz

inextinguivel, no mundo no qual o sol foi posto, 14 me pde, 6 Pavamana, nesse mundo

%72 Para uma visdo polémica sobre o termo grdvan, cf. Thomson (2001).

7 Cf. RV 1.108, um hino a Indra de 13 estrofes que exibe uma estrutura formal algo semelhante ao nosso
hino: estrofes 7-12 (portanto a segunda metade) iniciam com ydd indragni ‘se vés, 6 Indra e Agni’, sendo
rematadas pela dltima estrofe, que comega com evéndragni ‘desse modo, 6 Indra e Agni’.
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imortal...”. A primeira € mais plausivel em termos semanticos, a segunda em seu aspecto
formal.*"™*

Nosso poeta parece deliberadamente tirar proveito dessa ambigiiidade, fazendo as
duas metades imbricarem-se, concatenando-as para criar uma unidade superior. No centro
ele retrata a sua propria atividade, que em conjunto com a espremedura ritual representa a
intersecdo entre as origens celestes de Soma, tal como sdo narradas na primeira metade, e
os pedidos a ele enderecados relativos ao mundo celestial, tal como expressos na segunda
metade. Esses pedidos, de fato, s6 sdo possiveis em razdo das origens de Soma narradas

previamente, e ambos, origens e pedidos, harmonizam-se por intermédio da palavra ritual

e purificadora do poeta, descrita metaforicamente no centro do hino.

2.1.3 Palavra-chave

Mas ndo é somente a for¢a da repeticdo de palavras estrategicamente dispostas

. . . 275 L.
que um hino pode revelar a sua estrutura subjacente. Como sugere Jamison,”” uma tnica
palavra-chave também pode ser usada como recurso formal a fim de estruturar uma obra.

. . . . . 276
Vejamos como isso e dd em RV 4.7, um hino a Agni.

1 ayam iha prathamo6 dhayi dhatfbhir  hoéta yajistho adhvarés, idyah |
yam apnavano bhfgavo virurucir  vanesu citram vibhgvam visé-vise ||
2 agne kada ta anusag  bhavad devasya cétanam |
adha hi tva jagrbhriré  martaso viks; idyam ||
3 rtavanam vicetasam  pasyanto dyam iva strbhih |
visvesam adhvaranam  haskartdaram dame-dame ||
4 asum dutam vivasvato  vi§va yas carsanir abhi |
a jabhruh ketim ayavo  bhrgavanam vis$é-vise ||
5 tam Tm hotaram anusak  cikitvamsam ni sedire |
ranvam p,vzkaSocisam  yajistham sapta dhamabhih ||
6 tdm $a$vatisu matfsu  vana a vitam aSritam |

™ Indice da ambiguidade da estrutura ¢ a hesitacdo dos tradutores: Renou encerra a estrofe 5 com um
ponto final e inicia nova frase na estrofe 6; Geldner também separa a estrofes 5 e 6, mas em vez de unir esta
ultima a estrofe 7, transforma equivocadamente a estrofe 6 numa unidade autdonoma, criando um correlativo
inexistente para ydfra no refrao: “Wo, o Pavamana, der Hohepriester in gebundener Rede sprechend mit
dem Pref3stein (in der Hand) bei Soma sich erhaben fiihlt, durch den Soma Wonne wirkend, da fliee usw.”
(grifos meus). J4 Thieme (1964) une ambas as estrofes (5-6) e comenta: “Vers 6 beendet den in Vers 5
begonnenen Satz, in den der Refrain als Parenthese eigeschaltet ist”. Eis parte da sua tradug@o das estrofes
5-6: ““ ...zusammen kommen die Sifte... wenn du, Goldener, durch die Dichtung geldutert wirst... / [bei der
heiligen Handlung] da der Dichter, du dich Lauternder! die metrische Sprache redend...”.

>3 Jamison (2004), 246.

276 Cf. Renou (1939), 164.
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10

11

primeira estrofe, anustubh da segunda a sexta, e fristubh da sétima a décima primeira.

citrdm santam giha hitAm  suvédam [

sasasya yad viyuta sdsminn tidhann  rtasya dhaman randyanta devah |
mahim agnir ndmasa ratdhavyo  vér adhvardya sadam id rtava ||

vér adhvarasya dutiyani vidvan  ubhé anta rodasT samcikitvan |

dutd Tyase pradiva urand  vidustaro diva arodhanani ||

krsnam ta éma rusatah pur6 bha§  carisng arcir vapusam id ékam |
yad apravita dadhate ha garbham  sadya$ cij jato bhavasid u datah ||
sadyo jatasya dadrSanam 6jo  yad asya vato anuvati Socih |

vrnakti tigmam atasésu jihvam  sthird cid anna dayate vi jambhaih ||
trsu yad anna trsina vavaksa  trsum datam kroute yahvo agnih |
vatasya melim sacate nijurvann  aSum na vajayate hinvé arva ||

O hino contem 11 estrofes, compostas em trés diferentes metros: jagati na

Sua estrofe central, a sexta, situada logo antes da principal mudanca de metro, exibe uma

notdvel afirmacdo de triplo contraste sobre a natureza de Agni baseada em trés oposicoes:

vitdm/dsritam ‘escondido/sem buscar reflgio’, crtrdm/guha ‘manifesto/oculto’, e

suvédanvkicidarthinam ‘facil de achar/com destino incerto’.

tdm sdsvatisu matrsu
vdna 4 vitdm dSritam
citrdm santam guha hitam
suvédam kicidarthinam

‘Ele que estd escondido em sucessivas maes, nos bosques, sem (1d) buscar reftigio, que,
sendo manifesto, jaz oculto, que € facil de achar (mas) tem rumo incerto.’

Essa admirdvel avaliac@o da esséncia de Agni, deus do fogo, formulada em

termos andlogos a uma charada, ndo surge de forma inesperada no hino, antes € preparada

pela estrofe anterior, da qual as oposi¢des servem de complemento e agem como fecho. A

estrofe 6 ¢ composta sobretudo de objetos diretos que se referem a um verbo implicito na

estrofe anterior, n/ sedire ‘eles assentaram, instalaram’, e o elo entre ambas as estrofes é

salientado pelo mesmo pronome demonstrativo no acusativo em posi¢ao inicial enfética:

S5ab

6a

tdm i hotaram anusak ‘Ele, instalaram-no como sacerdote

cikitvamsam ni sedire hotar de acordo com a seqiiéncia (ritual),

sébio que € (...)
tam... ele...’
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Entre as estrofes 1 e 5-6, que preenchem a primeira parte do hino, um anel é
. - . . o A
criado pela repeti¢do do termo hotar associado a verbos praticamente sindnimos, “pOr

(dha-) e “instalar” (ni sad-):

lab  aydm i1ha prathamo dhayi ‘Esse (Agni) foi posto aqui como
dhatrbhir hota... sacerdote hotar pelos que pdem (=
executam o rito)...’
Sab  tam im hotaram anusak ‘Ele, instalaram-no como sacerdote as
cikitvamsam ni sedire hotar de acordo com a seqiiéncia (ritual),

sébio que é.

(Notem também anusdk ‘de acordo com a seqiiéncia ritual’ repetido na mesma
posi¢do métrica nas estrofes 2 e 5, as quais estdo dispostas simetricamente no interior da
primeira parte.) Assim é que o poeta conclui a primeira metade do hino ndo somente ao
alterar abruptamente o metro. Antes, a mudanga de metro € um artificio utilizado para
sublinhar a ruptura no centro ja anunciada pelo efeito em anel e pelo verbo n7 sedire em 5
extravasando, por assim dizer, para a estrofe seguinte, a Ultima da primeira parte. Além
disso, a estrofe 6 é rematada por intermédio de uma tripla oposi¢dao que ja mencionamos,
engenhosamente disposta em blocos minguantes de palavras em cada grupo de férmulas

contrastantes:

6ab  tdm sdsvatisu matrsu vana @ vitdm dsritam (7 palavras);
6¢ citrdm santam giiha hitam (4 palavras);
6d suvédam kiicidarthinam (2 palavras).

Se por um lado kiicidarthinam estabelece um lago com as duas outras oposi¢des
pelo homeoteleuto ao fim de cada pada (4sritam, -a hitdm, kiicidarthinam), a palavra é
tanto mais conspicua por figurar a cavalo, com as suas cinco silabas, de ambos os
hemistiquios do verso anustubh octossilabico e por ser de todo incomum — de fato, trata-
se de um hapax legomenon. Kiicidarthinam (traduzido como “iiberall strebend”,
“anderswohin strebend” por Grassmann e Geldner respectivamente), possui uma base
interrogativa ku em seu elemento kiicid-, e € precisamente esse elemento que figura a

cavalo do hemistiquio (v—— ki7 } cidarthinam), sublinhando o tom de enigma comum 2

toda estrofe e conferindo-lhe simultaneamente um fecho. Agni desconcerta, diz a nossa
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estrofe, por ocultar-se e a0 mesmo tempo ser manifesto, tal como € mais manifesto e ao
mesmo tempo oculto na estrofe central desse poema em seu louvor.

A segunda parte, dando inicio a um novo metro #rzstubh que cobre as dltimas
cinco estrofes, nao €, como pode parecer a primeira vista, um mero apéndice destinado
apenas a preencher o nimero correto de versos a fim de embutir a sexta estrofe-enigma
no centro do hino. Isso porque na prépria segunda parte aninha-se outra estrofe de viés
enigmadtico, ela também situada bem no centro, que complementa e alude a primeira pelo

posicionamento e tema — a natureza contraditéria de Agni.

9 krsndm ta éma niSatah puro bhas ‘Negro (é) teu caminho, mas tu (és)
carisny; arcir vapusam id ékam reluzente; o raio (estd) em frente (de
yad dpravita didhate ha gdrbham nods), mas tua chama (é) movel: esse (€)
sadvds cij jato bhavasid u datdah um dos milagres, (o outro) que (tua mae)

recebe 0o embrido sem ser fecundada e
30 logo nasces tu viras mensageiro.’

De maneira algo mais eliptica, embora chamadas explicitamente de milagres (95
vdpusam), quatro oposicoes que dizem respeito ao cariter desnorteante de Agni tornam a
expressar em termos diversos o triplo contraste da estrofe central: krspdm-rusatah
‘negro—reluzente’, puré bhas— carisn; ‘em frente-movel’, dpravita-dadhate garbham ‘sem
sem ser fecundada-recebe o embrido’, sadyds cij jatah—ditih ‘tao logo nasces—viras
mensageiro’. Essa estrofe traz vivamente a lembranga a natureza fluida de Agni tal como
expressa na estrofe central do hino ndo somente pelo seu conteido manifesto, mas ainda
pelo jogo estrutural que o poeta estabelece entre elas, por assim dizer ocultando-as em
sucessivos centros, o do poema e o da segunda parte respectivamente, no propoésito de po-
los em evidéncia tanto maior precisamente porque o faz. Trata-se aqui de um centro
secunddrio, que age de modo a realcar o primeiro e mais central. O engenho do poeta
reside em conferir um fundamento estrutural aquilo que diz, em criar sentido pelo modo
como constrdi o poema, em louvar a divindade ndo somente pelo gue afirma, mas pela

277
forma como o expressa.

277 Cf. os comentdrios fundamentais de Jamison sobre a natureza dos hinos rigvédicos: “[...] the way to
figure out what the RV (or some parts of it) means is to examine in detail how it means, how the thought
unfolds and is verbally embodied. [...] The poem ‘means’ by dynamically becoming a poem, not through
static statements about this belief or that. In other words, what all of the RV shares may be not a unified
vision of the cosmos, the forces at play in it, and human’s relation to them (i.e., a ‘religious system’) but a
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Outros indicios menores traem o zelo com que o poeta empreende a composi¢ao
do seu louvor. Em 6b diz-se que Agni acha-se “escondido nos bosques” (vdna & vitdm);
na estrofe-enigma gémea (9), somos informados que sua mae “recebe o embrido sem ser
fecundada” (dpravita didhate ha garbham). Uma afirmacio faz eco a outra, e é bem
provével que tenham impressionado ouvintes atentos, situadas como estdo em ambas as
estrofes de cunho enigmatico e gragas ao jogo entre equivalentes fonéticos de duas raizes
verbais diversas, vya- ‘envolver, cobrir’ e vi- ‘voltar-se para’ respectivamente278 —algo
que contribui para aumentar o carater misterioso dos sucessivos contrastes. Entre elas,
nos padas 7d e 8a, dois exemplos da raiz verbal vi- criam um elo mutuo sugerindo que a

repeti¢do ndo € acidental:

7d [agnih]... vér adhvaraya
‘(Agni) voltou-se para o sacrificio’
8a vér adhvardsya dityani
‘voltaste-te para as fun¢des de mensageiro do sacrificio’

As expressoes vér adhvardyae vér adhvardsya soam bastante semelhantes, e esse
aspecto € ressaltado pela repeticao epanaléptica no inicio de dois padas contiguos (#ver...
#vér...). Semelhantes embora sejam, o verbo na primeira € todavia complementado por
um dativo (adhvardya), ao passo que na segunda por um acusativo (dityani); e a despeito
de possuirem a mesma forma, vér, um conjuga-se na terceira pessoa, “ele voltou-se”, ao

Z . 13 29 .
passo que o outro € conjugado na segunda, “tu voltaste-te”. Uma forma sutil, talvez se
possa argumentar, de enfatizar por meios morfologicos e sintticos a natureza ambigua de

. 279 : -
Agni,”"” tal como revelada nas duas estrofes-enigmas que emolduram as expressoes.

shared sense of how to explore the many different possible visions of these matters through imaginative
poetic activity” (2001a), 390; “[...] the way the Rig-Veda means is through verbal manipulation and self-
conscious artistry; the meaning cannot be reduced to ‘concepts’ and ‘models’ divorced from the words that
convey them without impoverishing not only its form but also its very message” (2001b), 182-3. Cf. ainda
o ensaio de Renou, “Les pouvoirs de la parole dans le Rgveda”, in EVP 1, 1-27.

8 Sobre essa ultima raiz, cf. Schmid (1968).

279 Para Malzahn (2002), a terceira pessoa do singular injuntivo véf é uma criagdo artificial
(“Kunstbildung™) derivada da segunda pessoa do singular injuntivo do mesmo verbo, cuja formacao é
regular para um injuntivo presente, ao passo que a forma normal da terceira pessoa seria vét. Segundo a
autora, o injuntivo presente de segunda pessoa véf teria sido reinterpretado como um injuntivo aoristo,
ensejando assim a homologia das formas de terceira e segunda pessoas.
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A composi¢do bem burilada conclui entdo com uma estrofe cuja imagem €, por
assim dizer, um exemplo concreto do hapax kilcidarthinanr. um fogo que grassa nos
bosques. Sua furia torna-se audivel pelas trés formas diversas o adjetivo #su- ‘dvido’, em

imitac@o ao rumor crepitante do fogo a medida que avanga acompanhado pelo vento.

1lab frsi ydd dnna trsuna vavdksa — trsim ditdm krnute yahvo agnih

‘Quando ele cresceu avido, (consumindo) o alimento com (suas) avidas (chamas),
o jovem Agni faz do dvido (vento) o seu mensageiro.’

Instigado pelo vento, o fogo avanga a passos rapidos; a acao ganha velocidade;
cavalos vém a mente como termo de comparagdo; o hino encerra em ritmo acelerado, em

A - . . 280
trés oragdes com numero decrescente de silabas:

llc  vatasya melim sacate nijiirvann
11d  asum nd vajayate
hinvé drva
ele junta-se ao rugido do vento, consumindo, / ele como que esporeia o ligeiro (corcel), /
aguilhoado estd o corredor.’

Todos os verbos das oragdes principais estdo dispostos em posi¢des enféticas,
emprestando vivacidade ainda maior a descrig¢do: krnute ‘faz’ e sacate ‘junta-se’ apds a
quebra, vajayate ‘esporeia’ ap0s a (rara) cesura do terceiro pé, Ainvé ‘aguilhoado’ abrindo
a cadéncia. O ultimo pada conclui o poema com um quiasma, dois substantivos (asum
‘cavalo’ e drva ‘corredor’) servindo de moldura a dois verbos (vajayate ‘esporeia’ e hinvé
‘instigado’). Mais uma vez um contraste € alcancado, em um hino que insiste tanto em
estruturar contrastes: a for¢a indémita do fogo tal como surpreendida nas duas dltimas
estrofes e na sua palavra-chave central (kizcidarthinam) opdem-se as declaracdes contidas
na primeira parte de que Agni foi instalado como sacerdote hotar (estrofes 1 e 5), bem

como as imagens recorrentes do sereno fogo sacrificial aceso em cada lar (ddme-dame

2. . L. . L. . . . . ~
% Em geral, as fronteiras métricas e sintiticas coincidem no Rig Veda, ou seja, verso e sentenga sio
coextensivos. Excecdes a essa regra sdo versos em enjambement e aqueles nos quais hd duas ou mais
oracdes no interior de um unico verso, como no caso do pada 11d. Cf. Dunkel (1985).
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3d), em cada cla (visé-vise 1d, 4d), a idéia do fogo como o mais apropriado mensageiro

281
entre homens e deuses.

2.1.4 Ambigiiidade

As vezes uma ambigiiidade deliberada revela os propdsitos estruturantes do cantor

e pde em relevo um complexo de relagdes. Tomemos como exemplo RV 1.10, um hino a

Indra.

1 gayanti tva gayatrino  srcant; arkam arkinah |
brahmanas tva $atakrata ~ ud vam$am iva yemire ||

2 yat sanoh sanum druhad  bhir; dspasta kart,vam |
tad indro artham cetati  yuthéna vrsnir ejati ||

3 yuksva hi ke§ina har ~ vfsana kaks;yapra |
atha na indra somapa  giram GpaSrutim cara ||

4 ¢hi stobmarh abhi svar, ,bhi grnih; 4 ruva |
brahma ca no vaso sac;  indra yajiiam ca vardhaya ||

5 uktham indraya §dmsyam  vardhanam purunissidhe |
Sakré yatha sutésuno  raranat sakh;yésu ca ||

6 tam it sakhitvd Tmahe  tdm rayé tam suvirye |
s4 Sakra utd nah Sakad  indro vasu ddyamanah ||

7 suvivitam sunirdjam|  indra tvddatam id yasah |
gavam apa vrajam vrdhi  krpusva radho adrivah ||

8 nahi tva rédasi ubhé  rghaydmanam invatah |
jésah sgvarvatir apah  sam ga asmabhyam dhtnuhi ||

9 asrutkarna Srudhi havam  ni cid dadhisva me girah |
indra stbmam imam mama  krsva yujas cid antaram ||

10 vidma hi tva vfsantamam  vajesu havana$ritam |
vfsantamasya himaha  Gtim sahasrasatamam ||

11 a ti na indra kau$§ika ~ mandasanah sutam piba |
navyam ayuh pra sii tira  krdhf sahasrasam fsim ||

12 pari tva girvano gira  ima bhavantu visvatah |

vrddhayum anu viddhayo  justa bhavantu jastayah ||

A estrofe 7 pode ser compreendida de diversas formas, dependendo de como sdo

construidos os dois termos que compdem o primeiro pada, suvivitam sunirdjam. Eles

1 Sobre a natureza iterativa e durativa dos amreditas ddme-dame e visé-vise cf. Klein (2003), esp. 778s.
Para ele, visé-vise nao possui o valor locativo defendido pelos criticos, mas € um auténtico dativo, como
evidenciado pela sua morfologia: “it looks like a dative, behaves like a dative, and translates like a dative”
(779 n.19): “to/for clan after clan/every clan” (778).
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podem referir-se, e esta é a primeira interpretacao possivel, ao substantivo neutro y4dsas-

‘disting@0’ no pada b; os dois primeiros versos constituiriam uma tnica sentenga:

Tab  suvivitam sunirdjam ‘Facil de abrir, facil de conduzir para
indra tvddatam id ydsah fora € a distin¢do, Indra, que tu conferes’

Essa solugdo tem a seu favor o fluxo natural da frase e a unidade sintitica que ela supde
para a primeira metade da estrofe; € de presumir que, ao ouvi-la pela primeira vez, a
platéia tenha compreendido dessa forma.

Em termos semanticos, como reconciliar “facil de abrir” (suvivitam) e “facil de
conduzir para fora” (sunirdjam) com “distin¢do” (ydsah)? Como foi sugerido por Geldner
e desenvolvido por Marina Benedetti,”®* ydsas- ‘distin¢do, honra’ bem pode ser uma
alusdo a diksipa, A retribuicdo ritual a ser dada ao poeta-sacerdote:*** uma vez que essa
retribui¢do costuma consistir de vacas, é concebivel que o poeta vincule aqui ydsas-, a
sua paga em vacas, com o fato de ela ser sunirdja-, “facil de ser conduzida para fora”. Por
outro lado, no entanto, suvivita- ‘facil de abrir’ teria uma relacdo no maximo ténue com
ydsas- entendida como a vaca da ddksina™®
A segunda opcao plausivel € construir suvivitam sunirdjam com o acusativo

masculino vrajdm ‘cercado, estabulo’ em c, e entdo a e ¢ constituiriam uma tnica oragao,

separada por uma sentenga parentética:

suvivitam sunirdjam
(indra tvadatam id ydsah)
gdvam dpa vrajam vrdhi

82 Benedetti (1989), 65. Baseio parte da minha interpretacdo nos comentarios da autora contidos nesse
artigo.

3 Sobre a diksina em geral, cf. Heesterman (1959), Pinault (1999-2000), esp. 436-40, e Hintze (2000),
esp. 120-32. Cf. ainda Oguibénine (1988), 80-116.

8% Além disso, se suvivjtam é um neutro que concorda com yasas-, ele tem de ser interpretado como um
adjetivo verbal em -fa-, mas o acento seria entdo andmalo (seria licito esperar *suvivrta- ou a0 menos
*suvivytd-). Para explicar o acento tal como aparece no texto é preciso pressupor um tema consonantal su-
vi-vf- com alargamento em -7-, uma vez que compostos radicais exibem normalmente o seu acento no
elemento radical (cf. Wackernagel e Debrunner (1905), I, 1, 221: “Wenn [...] das Hinterglied betont ist, so
ist dieses, wenn ohne Formativ oder mit -#- gebildet, notwendig auf der Wurzelsilbe betont z.B. v. pasu-t/p-
“Vieh raubend’ su-k7-t- ‘woltuend’”.) Mas se tanto suvivitam quanto sunirdjam sao construidos a partir de
temas consonantais, a sua terminac¢ao -am tem necessariamente de ser a de um acusativo. Cf. Benedetti

(1989), 62-4.
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‘(o cercado) que ¢ facilmente aberto, para fora (do qual as vacas) sao facilmente
conduzidas — (eis) uma distin¢do conferida somente por ti, 6 Indra —, abre esse cercado de
vacas (gdvam vrajam).’

A objecao erguida contra essa solugdo é que sunirdja- nao quadra com vraja- de
maneira tdo perfeita quanto se espera. Dado o patente paralelismo explorado pelo poeta
entre suvivita- e sunirdja-, ambos deveriam referir-se com igual naturalidade a vrajd-,
mas como se pode dizer que um cercado é “facil de conduzir para fora”? Num caso,
tomado com suvivyta-, vraja- teria uma funcdo acusativa, “cercado facil de abrir”, ao
passo que no outro, tomado com sunirdja-, teria uma fungdo ablativa, “para fora de cujo
cercado as vacas sdo facilmente conduzidas”. Por outro lado, no entanto, essa segunda
hipdtese faria sentido como uma referéncia obliqua as facanhas mitoldgicas de Indra ao
abrir o cercado ou montanha e libertar as vacas, equiparadas assim as chuvas ou a aurora.
A par disso, a orac@o parentética no pada b (“Indra, esta € uma distin¢cdo conferida apenas
por ti”’) seria uma maneira refinada de entremesclar uma referéncia as vacas oferecidas ao
poeta-sacerdote como contraprestacdo ritual e a proeza mitica de Indra, uma maneira de
identificar — como ocorre tantas vezes ao longo do Rig Veda — as vacas terrestres com as
vacas celestes, o rito com o mito.

Uma terceira e ultima opcao seria tomar suvivitam e sunirdjam como acusativos
referentes a um verbo implicito 7imahe ‘nés invocamos’, a ser suplementado da estrofe

anterior. Indra seria entdo o objeto da sentencga eliptica.

6a tdm it sakhitvd mahe ‘Ele (Indra), nés o invocamos para a
6b tdm rayé tdm suvirye amizade, ele para a riqueza, ele para
homens de elite;

7a suvivitam sunirdjam ‘(Ele) que abre bem (o cercado), que

conduz para fora bem (as vacas).’

A tripla repeticdo de f4m in 6ab, sempre com o pronome em posicado métrica
enfética (no inicio de 6a, adjacente as fronteiras do hemistiquio em 6b), assim como o
verbo 7mahe posicionado antes da quebra, convidariam os ouvintes (razodvel € supor) a
considerar o grupo assindético suvivitam sunirdjam, com as suas terminagdes -am de
sonoridade idéntica, como complemento natural do verbo na estrofe anterior. Como
nomina agentis, os compostos radicais suvivit- e sunirdj- ‘que abre bem’, ‘que conduz

para fora bem’ soariam a primeira vista como uma intrigante referéncia a Indra, mas o
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sentido logo se tornaria perfeitamente claro apds o pada 7c, “abre o cercado das vacas”
(gdvam dpa vrajam vrdhi). Os padas remanescentes constituiriam entdo cada qual uma
oracdo completa.

Para o publico, portanto, haveria trés possibilidades de compreender o contetudo
da sétima estrofe; as diversas compreensodes dependem de como a sentenca desdobra-se a

cada passo:

a) primeiro, suvivitam sunirdjam seriam concebidos como referéncia a ydsas- ‘distingao’
(nominativo neutro) no verso seguinte, “facil de abrir, facil de conduzir para fora é

a distin¢do, Indra, que tu conferes”;

b) a medida, porém, que a estrofe avanca, ela parece mudar de conotacdo: suvivitam
sunirdjam seriam entdo construidos com vrajd- ‘cercado’ (acusativo masculino):
“abre, ¢ Indra, esse cercado de vacas que ¢é facilmente aberto, para fora do qual as

vacas sao facilmente conduzidas ara fora™;

¢) uma vez que nenhum desses sentidos, embora plausiveis, encaixa-se com precisao no
movimento da frase (suvivita- ‘facil de abrir’ tem escassa relagdo com ydsas-,
sunirdja- ‘facil de conduzir para fora’ reconcilia-se apenas a custo com vrajd-), uma
terceira op¢ao teria ocorrido ao ouvinte (fosse deus ou devoto) tdo logo terminado o
pada 7c: suvivitam sunirdjam t€m de ser, ao fim e ao cabo, epitetos de Indra. E
preciso refazer os passos para suplementar um verbo da estrofe anterior, 7mahe ‘nés
invocamos’, mas a0 mesmo tempo o significado pleno de suvivitam sunirdjam é
alcancado somente depois que todo o trajeto foi percorrido: “invocamos Indra que

abre bem o cercado (vrajdm), que conduz para fora bem as vacas (gdvam)”.

Assim é que podemos ler a nossa estrofe em diversos planos simultaneamente: no
plano do mito, no plano do ritual e no plano do préprio poema. O mito € aquele no qual o
deus Indra vence em batalha o adversario Vala e liberta as vacas: suvivitam... gdvam dpa
vrajam vrdhi ‘abre o cercado das vacas que (para ti) € facil de abrir’. A alusio ritual
assume a forma de vacas oferecidas ao poeta a titulo de ddksina, a recompensa que lhe é

devida em troca da sua atividade: sunirdjam indra tvadatam id y4sah ‘facil de conduzir
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para fora € a distin¢do (= ddksina) que tu conferes, 6 Indra’. O mito, portanto, constitui
um modelo para o ritual, ou antes o ritual é a materializacao do mito, as vacas oferecidas
ao poeta sendo a contrapartida terrestre das vacas celestiais libertadas por Indra. As ac¢Oes
rituais, como resultado, sdo pertinentemente integradas na acdo do mito. E ambos, mito e
ritual, encontram um denominador comum nos epitetos de Indra, suvivitam sunirdjam
‘aquele que abre bem, que conduz para fora bem’.

Esses epitetos contém in nuce, na sua concisio assindética, a faganha herdica
associada por exceléncia a Indra: a sua vitdria sobre Vala, sobre o poder da obstrucio, na
qual libertou as vacas do mais recondito centro da montanha. E o poeta empenha-se em
enfatizar o conteido daquilo que narra ao condensa-lo deliberadamente em dois epitetos
incomuns, situados — eles também — bem no centro da composicao. Tanto suvivita-
quanto sunirdja- sao hapax legomena cujo sentido — a libertacdo das vacas do centro da
escuridao por obra e engenho de Indra — € poderosamente sublinhado pelo modo como o
poeta o transmite, embutindo-os no centro do hino.

Aqui, de maneira andloga aos exemplos analisados anteriormente, a estrutura do
hino € capaz de sustentar e realcar aquilo que o poeta tem a dizer. Seu louvor € tanto mais
eficaz pelo laco que estabelece entre o passado mitico e o presente ritual; seu poema, ao
chamar a aten¢do sobre si mesmo, sobre seu centro, faz o elogio de Indra com pertindcia
tanto maior ao encerrar em dois epitetos centrais o feito herdico mais glorioso de Indra, a
libertacdo das vacas encerradas por Vala.

Um ultimo detalhe talvez reforce a sugestdo de que a obra é conscientemente
estruturada. Como vimos, os planos mitico, ritual e poético unem-se para dar realce ao
louvor, em cujo centro figura o mito de Vala tal como expresso nos epitetos de Indra.
Mas poema e mito sdo postos em relagdo ainda mais préxima quando notamos que o
préprio hino tem a sua se¢do central circundada por duas sentencas paralelas, notdveis
pela sua admirdvel paronomdsia, uma na primeira estrofe e a outra na tltima, e ambas

relacionadas a atividade poética:

lab  gdyanti tva gayatrino ‘Os cantores cantam-te, 0s que louvam
srcant; arkam arkinah louvam(-te) com louvores’
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12¢d  vpddhayum anu viddhayo ‘Que o crescimento (que as cangdes
justa bhavantu justayah conferem) sejam con(formes) ao (deus)
cuja forca vital cresceu, que os prazeres
(que elas propiciam) sejam prazerosos.’
Comeco e fim destacam assim a reciprocidade entre deus e devoto, da qual o pivd
€ o proprio hino entoado. Isso resta tanto mais evidente porque a raiz jos sobre a qual se
baseiam adjetivo e substantivo (justah — justayah ) significa ndo s6 “desfrutar, tirar prazer
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de” (cf. Mayrhofer (1992)), mas também, como sugere Migron, escolher, decidir em

favor de alguém (em exclusdo de outrem)”: “[...] justayah em 1.10.12d sdo os ‘favores’
(ou seja, preces) que o suplicante oferece a divindade na esperanca de que eles, por sua

vez, possam ser favorecidos (jistah)”.

2.1.5 Climax

Finalmente, tomarei como o meu tltimo exemplo um hino algo mais longo a

Usas, a Aurora (RV 1.113). Aqui o poeta estrutura o seu canto construindo um climax

temadtico.

1 idam Sréstham jyotisam jyotir agac  citrah praket6 ajanista vibhva |
yatha prasiita savitih savdyatm  eva ratr;usase yonim araik ||

2 riSadvatsa rusati Svetyyagad  araig u krsna sadanan; asyah |
samanabandhii amfte antici  dyava varpam carata aminané ||

3 samané adhva svas,ror anantds  tam anyanya carato devasiste |
na methete na tasthatuh suméke  naktosasa simanasa virtpe ||

4 bhasvati ngyitr sinftanam  4ceti citrd vi diro na avah |
prarpya jagad v; u no ray6 akhyad  usa ajigar bhuvanani vi$va ||

5 jihmas;ye céaritave maghon;  abhogdya istaye rayd u tvam |
dabhram pasyadbhya urviya vicdksa  usa ajigar bhuvanani vi$va ||

6 ksatraya tvam $ravase tvam mahiya  istaye tvam artham iva tvam ityai |
visadrsa jivitabhipracaksa  usa ajigar bhivanani vi$va ||

7 esa divo duhita praty adar§i  vyuchanti yuvatih Sukravasah |
vi§vasyésana parthivasya vasva  0so adyéha subhage v; ucha ||

8 parayatinim an, eti pitha  ayatindm prathama §a$vatinam |
vyuchdantl jivam udirayant;  usd mrtdm kam cana bodhayanti ||

9 uso yad agnim samidhe cakartha  vi yad ava$ caksasa str;yasya |
yan manusan yaksydmanam 4jigas  tad devésu cakrse bhadram apnah ||

10 kiyat; 4 yat samaya bhavati v viisur yas ca niniam viuchn |

anu piirvah krpate vavasana  pradidhyana josam anyabhir eti ||

%5 Migron (1988-90), 127, 131. Cf. ainda Klein (2000).
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11 Tyus té yé plrvataram apaSyan
asmabhir @ na praticaks;yabhud

12 yavayaddvesa rtapa rtejah
sumangalir bibhratT devavitim

13 §asvat purosa v; uvasa devy
atho v; uchad uttaram anu dyiin

14 v; afijibhir diva atas, adyaud
prabodhayant; arunébhir asvair

15 avahanti pos;ya varjyani
Tylsinam upama §asvatinam

16 ud irdh,vam jivo asur na agad
araik pantham yatave str;yay,

17 sylimana vaca ud iyarti vahni
adya tad ucha grnaté maghon;

18 ya gématir usasah sarvavira
vayor iva siinftanam udarké

19 mata devanam aditer anikam
praSastikfd brahmane no v; ucha

20 yac citrdm &pna usaso vahant;

tan no mitrd varuno mamahantam

viuchanttm usasam mart;yasah |
6 té yanti yé aparisu pasyan ||
sumnavari stinfta Trayantt |
ihadyosah Srésthatama v; ucha ||
atho adyédam v; avo maghont |
ajaramfta carati svadhabhih ||
apa krsnam nirnijam devs avah |
1 u$2 yati suytja rathena ||
citram ketum kroute cékitana |
vibhatinam prathamosa v; advait ||
apa pragat tama a jyotir eti |
sganma yatra pratiranta ayuh ||
stavano rebha usaso vibhatih |
asmé ayur ni didihi prajavat ||
viyuchanti dasuse mart;yaya |
ta aSvada aSnavat somastva ||
yajfiasya kettr brhati vi bhahi |
no jane janaya viSvavare ||
Tjanaya SaSamandya bhadram |
aditih sindhuh prthivi uta dyauth ||

A primeira estrofe saida a chegada da Aurora, que segue a sua irma Noite num

movimento continuo que se torna explicito nas duas estrofes seguintes.

1 1dam Sréstham jyotisam jyotir agac
citrdh praketo ajanista vibhva
yatha prdsiita savitih savdyarm
evd rdtr;usdse yonim draik

‘Eis que chegou a mais bela luz das
luzes; o sinal brilhante nasceu,
difundindo-se. / Assim como a Noite
fora impelida pelo impulso de Savitr,
assim também ela cedeu o lugar a
Aurora.’

A harmonia entre elas é expressa por um conjunto de oposicdes que € a marca das

suas naturezas. Do mesmo modo que a Noite foi impulsionada pelo deus que impulsiona

(uma das fung¢des de Savitr, o deus “que impulsiona”, € trazer a noite sobre a terra), assim

também ela d4 lugar a luz da manha. J4 na primeira estrofe podem-se discernir sugestoes

de um tema que se tornard aos poucos manifesto a medida que o hino avanca: a

disparidade é contrabalancada pela identidade, ou — como veremos na tzca seguinte,

estrofes 4-6 — a multiplicidade é contrabalangada pela unidade e vice-versa. Mesmo a

aliteracdo etimoldgica utilizada para descrever a uniformidade da acdo de Savitr (prdsata
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savitih saviya 1¢)™® destaca-se contra o pano de fundo de ambivaléncia sintdtica em
uma sentenga balanceada com correlativos (yatha... eva). Isso porque o sujeito da oragdo
yatha pode ser a prépria Aurora, e nao a Noite: “assim como ela, Aurora, € impelida pelo
impulso de Savitr, assim também...” Nesse caso, Savitr deve ser identificado ao Sol,%*’
como de fato também ¢é na mitologia védica: a Noite d4 lugar a Aurora, que por sua vez
da lugar ao Sol. Tal € uma hipdtese sintaticamente correta, embora algo menos provavel
semanticamente. Ainda assim, fica a ddvida de como construir o dativo savdya, que na
frase funciona como um instrumental: “pelo impulso de...” Se quisermos toma-lo como
verdadeiro dativo, a sentenca rende ainda outro significado, também sintaticamente
possivel: “assim como a Noite foi impelida para que Savitr ressurja... (literalmente: para
o impulso de Savitr, o deus que impulsiona”). Possivel também, como faz Macdonell,***
€ suprir o verbo da principal (4raik ‘cedeu’) na oragdo ydthae assim justificar o uso do
dativo: “do mesmo modo que a Noite cede ao impulso de Savitr, assim também ela
cedeu o seu lugar a Aurora”. Seja como for, cabe notar que o jogo entre disparidade e
identidade a que aludi acima reflete-se na prépria sintaxe ambigua do hino.

Nas trés primeiras estrofes nas quais Noite e Aurora aparecem lado a lado, as
semelhang¢as mituas sdo sublinhadas pelas divergéncias, ou, o que d4 no mesmo, as suas
diferencas sao enfatizadas por elas serem de todo parecidas.

2 rusadvatsa rusati Svetyagad
draig u krspa sadanan; asyah

samanabandhi amyte anict
dyava vdrnam carata aminané

‘Rutilante, com seu rutilante novilho (= o sol), nivea, ela chegou. A negra (= a noite)
cedeu os seus assentos. / De mesma parentela, imortais, seguindo um ao outro, Dia (e
Noite) avancam, apagando (um ao outro) a sua cor.’

286 Recorrentes sdo as passagens nas quais sio utilizados termos derivados da raiz si ‘impulsionar’ lado a
lado do tednimo Savitr, construido a partir da mesma raiz.

7 Oldenberg (1917), 64: “Da die Sonne die michtigste Bewegung im Weltall selbst vollendet und damit
alle andere Bewegung beherrscht, steht Savitar natiirlich zu ihr in besonders enger Beziehung, und es
besteht Neigung Attribute des Sonnengottes auf ihn zu tibertragen”. Cf. ainda Macdonell (1898), 33. A
respeito da paronomdsia ou do jogo etimolégico com o nome divino, cf. Durante (1976), 153-4.

%8 Macdonell (1932), 352.
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Aqui a Aurora, branca (Svetya 2a), reluzente na companhia do seu reluzente
novilho (risadvatsa g’s”atf)zgg ¢ contraposta a “Negra (noite)” (kzsnd) que acaba de lhe
ceder os assentos, para entao ser equiparada a ela numa fieira de quatro duais femininos
(samanabandhii amyte aniici dyava, esse ultimo um dual eliptico, ‘de mesma parentela,
imortais, seguindo uma a outra, ambas (as metades do) dia’). E, mais uma vez, diz-se que
elas realizam uma agdo reciproca, mas oposta: elas “avancam apagando (uma a outra) sua

cor” (vdrpam carata aminané).

3 samano adhva svas,ror anantas
tam anyanya carato devasiste
nd methete na tasthatuh suméke
néktosdsa samanasa viripe

‘Igual € o trajeto das duas irmas, ilimitado: elas o percorrem uma apds a outra, ensinadas
pelo deus. / Elas ndo se chocam nem param, bem firmes que sdo, Noite e Aurora, de igual
coracdo (embora) de forma diversa.’

No plano morfolégico, os padas 3¢ e d sdo um bom exemplo desse vaivém de
semelhancga e diferencga: “elas ndo se chocam nem param, bem firmes (suméke) que sao,
Noite e Aurora, de igual corac@o (embora) de forma diversa (viridpe)”. As terminacdes
aqui parecem reforcar o sentido: ndktosdsa e samanasa, dois duais femininos de tema em
-as, sdo emoldurados por dois duais femininos de tema em -a, suméke e viripe, cujo
sentido — o de separacdo, de disparidade — contrapde-se e a0 mesmo tempo complementa
os termos emoldurados: a unidade de espirito entre Noite-Aurora.

Se as primeiras trés estrofes formam uma pequena unidade ao focalizar a relagio
entre Noite e Aurora, e também pelo uso catendrio de verbos unindo as estrofes (1d araik
~ 2b araig, 2d carata ~ 3c carato), a segunda tyca de estrofes destaca-se pelo seu refrio,
“Aurora despertou todas as criaturas” (usd ajigar bhiivanani visva). A multiplicidade é o
tema central, mas esta € devidamente contrabalangada pelo coroamento que representa o
refrdo. Estrofes 5 e 6 podem ser vistas como paralelas: em cada uma delas afirma-se que

Aurora despertou uma quantidade de pessoas diversas para um dado proposito.

29 f, Jyotisam jyotih ‘luz das luzes’ e citrdh praketah ‘sinal brilhante’ na estrofe 1.
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5 Jthmas;ye cdritave maghon; ‘Aquele que dorme de través, a generosa

abhogdya istdye rayd u tvam (incitou) a andar, um tal outro a buscar
dabhram pasyadbhya urviya viciksa sustento ou riqueza; / aos de vista fraca,
usd ajigar bhiivanani visva ela (faz) ver longe. Aurora despertou

todas as criaturas.’

Na estrofe 6 o poeta remata a t7ca a0 compor uma seqiiéncia crescente de silabas

relacionadas a quatro particulas distributivas fvamnz:

6ab  ksatrdya tvam Srdvase tvam mahiya ‘Um tal ao dominio, tal outro a fama, tal
1stdye tvam drtham iva tvam ityai outro a buscar grandeza, tal outro a
cuidar, por assim dizer, do seus
afazeres.”

Séo dois blocos, o primeiro com duas seqiiéncias de 4 silabas (ksatraya tvam ‘um
tal ao dominio’ — Srdvase tvam ‘tal outro a fama’), o segundo com duas seqiiéncias de 7
silabas (mahiya istdye tvam ‘tal outro a buscar grandeza’ — drtham iva tvam ityai ‘tal
outro a cuidar, por assim dizer, dos seus afazeres’). Remate ¢ dado aos blocos por meio
do recurso simples mas eficaz de antecipar o ultimo fvam para antes do infinitivo 7tyar
para dar fecho as seqii€ncias. A isso o poeta acrescenta uma conclusao geral, na qual os

vérios tipos de atividades sdo todas subsumidas sob a a¢@o tnica da Aurora:

6¢cd  visadrsa jivitabhipracdksa ‘Para que considerem as diversas
usd ajigar bhiivanani visva (formas de) existéncia, Aurora despertou
todas as criaturas.’

Na estrofe 7 um desenvolvimento cronoldgico mais claro comeca a emergir, em

parte por causa da afirmacao, repetida a intervalos regulares, de que a Aurora chegou:

la 1ddam Sréstham jyotisam jyotir ‘a mais bela luz das luzes chegou’
agat
4a bhasvat n,ytrf sinftanam dceti ‘guia resplandecente de dddivas, ela
mostrou-se’
7a esd divo duhita praty adarsi ‘essa filha do céu deu-se a ver’

Depois de haver sucedido a sua irma Noite e ter despertado todas as criaturas nas

seis primeiras estrofes, essa aurora que comega a brilhar enquanto o ritual ocorre ganha
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definitivamente o primeiro plano por meio de um déitico duplo (adyéhd ‘hoje aqui’) em
7d: uso adyéha subhage v; ucha ‘brilha ao longe, 6 formosa, hoje aqui sobre nés’. As
atencdes assim nela sdo concentradas, porém mais uma vez, tal como ocorrera nas duas
primeiras trincas de estrofes, o poeta abranda distin¢cdes agucadas e, na estrofe seguinte,
faz a identidade dessa aurora perder-se, por assim dizer, na corrente de auroras passadas e

futuras:

8ab  parayatinam an, eti patha ‘Ela segue o rebanho (de auroras)
ayatinam prathama Sasvatinam passadas, ela € a primeira daquelas que
vém em sucessdo continua.’
Embora a ultima e simultaneamente a primeira das auroras futuras, a divindade
agora louvada € engolfada na seqiiéncia infinita daquelas que j4 passaram e das que ainda
estdo por vir. Isso é refor¢cado foneticamente no interior da estrofe pelo eco da terminacao

das palavras (parayatinam, ayatinam, sasvatinam, vyuchanti, udirdyanti, bodhdyanti) e

silabas internas (parayvatinam, ayatinam, udirdyanty, bodhdyanti).

Até esse ponto, portanto, o poeta sugere um sutil jogo de oposicdes no qual o
movimento € concebido dentro de um circulo recorrente (primeira tzca), a multiplicidade
dentro de uma moldura unitdria (segunda tsca), e o passado mescla-se ao presente — tudo
por obra da deusa Aurora. Nesse sentido, os padas 10ab talvez soem como mais um elo

nessa cadeia, mas agora cifrada numa pergunta formulada enigmaticamente:

10ab  kiyat; 4 ydt samdya bhavati ‘Em que ponto, a qual distancia (€) que
ya viasur yas ca ninam vuchan ela estard a meio caminho entre (as) que

luziram e irdo luzir daqui em diante?’

A pergunta, no entanto, acerca do exato ponto em que a presente Aurora louvada
pelo presente hino estard a meio caminho da cadeia infinita de auroras passadas e futuras
previamente louvadas e a serem louvadas dali em diante é devidamente realcada por ser
feita quando o poeta atingiu o ponto central da sua propria composicao. Ela, pergunta,
possui um valor expressivo — ou mais, um valor icOnico — em relacdo ao conteudo da
mensagem. Estrofes 10-11, situadas deliberadamente no cora¢do do hino, resumem os

temas das estrofes anteriores e ddo o tom para o que segue na segunda metade do poema.
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10 kiyat; 4 yat samdya bhavati ‘Em que ponto, a qual distancia (€é) que

ya vijigur yas ca ninam vuchan ela estard a meio caminho entre (as) que

anu piirvah krpate vavasana luziram e irdo luzir daqui em diante? Ela

pradidhyana josam anyabhir eti conforma-se, mugindo, as anteriores,
previdente ela segue de bom grado as
outras.

11 ¢ yé pilrvataram dpasyan ‘Eles se foram, os mortais que viram a
vyuchantim @és&m madrtyasah primeira Aurora brilhar; para nés ela
asmabhir i nii praticaksyabhiad agora tornou-se visivel, e eis que vém
0 té yanti yé aparisu pasyan aqueles que a verdo no futuro.’

Passado e futuro, e com eles a infinddvel cadeia de auroras e geracdes recorrentes,
encontram expressao na seqiiéncia de verbos em seus diferentes tempos: além de v;iasur
‘luziram’ e vuchan ‘luzirdo’, um perfeito e um subjuntivo combinados de forma tipica, a
estrofe 11 ostenta uma profusio de formas, a comegar pelo perfeito 7yis ‘foram-se’ — que
ecoa vasur ‘luziram’ da estrofe anterior e prefigura usdsam ‘aurora’ do pada seguinte —,
passando pelo imperfeito histdrico dpasyan ‘viram’, pelo aoristo de passado recente abhiit
‘tornou-se’, pelo presente durativo yants ‘vém’, até chegar no subjuntivo prospectivo
pasyan ‘verao’.

Essas duas estrofes sdo portanto o climax tematico, a culminagcdo do movimento
ascendente descrito pelas séries de oposi¢cdes cuidadosamente elaboradas na primeira
metade do hino. A segunda parte, que ndo discutirei em detalhes, apenas reforca o tema
da infinita sucessdo de auroras reutilizando vdrias sentengas formulares, numa dic¢ao
repetitiva que sublinha o proprio tema do poema. Ao perguntar em sua estrofe central a
respeito do ponto no qual a aurora estard a meio caminho entre aquelas que luziram e que
irdo luzir dali em diante, o poeta chama abertamente a atencdo para a sua propria obra,
para um hino que fala de uma deusa Aurora no centro de uma legido de auroras passadas

e futuras e em cujo préprio centro ela figura com toda a proeminéncia.

2.2 HINO GREGO E “OMPHALOS”

E claro que nem todos os hinos rigvédicos exibem uma estrutura geral de fécil
identificacdo. Boa parte deles resume-se a concatenar uma estrofe a outra, ou entao a

reuni-las em trincas com certa uniformidade tematica. Mas alguns deles, pelos exemplos
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sugeridos no capitulo anterior, sdo deliberadamente estruturados a partir do meio ou da
sua secao central.

E quanto aos hinos gregos? E possivel vislumbrar neles o mesmo tipo, ou pelo
menos um tipo anédlogo, de organizacao estrutural?

Embora raro, e de uso incomparavelmente menos difundido que a estratégia de
afunilar as atencoes da divindade louvada para 0 momento atual da celebracdo do poema,
tal expediente pode ser encontrado em alguns hinos como forma de codificar a mensagem
e reforcar-lhe o sentido. Isso dependerd, sem divida, do contetido do poema, do fato de
ele prestar-se ou ndo ao realce de sentido propiciado por uma estrutura que salienta a sua
mensagem central ao situd-la no centro do hino.

Comecemos com um exemplo sugerido pela critica. Bing e Uhrmeister,” de
quem resumo aqui os argumentos, sustentam que, no Hino a Artemis, Calimaco ilumina o
seu poema do centro para fora. Segundo os autores, a primeira metade do hino traca um
um movimento ascendente que conduz Artemis ao Olimpo. Pouco antes de 14 chegar, o
narrador descreve duas cidades, uma injusta (122-8), punida com a célera da deusa, e
outra justa (129s.), que por ela é favorecida. Nessa altura, no exato centro do hino, o
poeta faz a sua prece para que seja incluido entre os habitantes dessa tltima cidade (136-

7).291

/7 ~ 9y A b \ 7’ < b ’
TOTVIC, TV EiT HEV EHol piAos 0oTis aAnbns,
€inv 8 auTOS, Avaooa, HeAot 8¢ pot alev aotdn)

‘Senhora, que deles faca parte quem quer que seja meu amigo verdadeiro, que deles eu
mesmo faca parte, rainha, e que o canto seja sempre objeto do meu cuidado.’

A protecdo de Artemis, portanto, significa para o poeta a capacidade de entoar o

seu canto. Canto esse, alids, cujo tema ele delineia nos versos seguintes (138-144):

TN €Vt uev AnTouUs yapous EGoeTal, v 88 oU TOAAT),
gv 8¢ kol  ATOAM\wV, €v & ol ogo TavTes aebhot,

€V 88 KUVES Kol Téga KO(\I GTUYES, ol TE Ot PEIC
fnnTnv q>opeov01v or’ z—:g A10s olkov EAaUVELS.

£vBo TOl AVTIOWVTES EVI TIPOHOARICL SEXOVTO

290 Bing e Uhrmeister (1994).
#! A posigio central desses versos ja havia sido notada por Bornmann (1968), 68.
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omha uev Epuslng Akoknolos, autap AToAwY
fnptov oTTI Ppepnicbor KTA.

‘e nela (= na cancdo) estard o casamento de Leto, nela estards tu vérias vezes, nela estard
Apolo, nela todos os teus feitos, nela os teus caes e o teu arco e a tua carruagem, que
facilmente te porta esplendorosa quando te diriges a casa de Zeus. L4, encontrando-te na
entrada, Hermes Akakésios pega as tuas armas e Apolo, qualquer cacga que tragas...’

Todos os temas propostos para a cancao futura, como lembram os autores, sao
temas do presente poema; o hino prometido pelo poeta é o préprio Hino a Artemis que o
leitor tem sob a vista. Em suas palavras: “Ora, na medida em que Calimaco foi capaz de
escrever esse hino (um poema tal como ele cantaria se apenas Artemis tornasse possivel
que ele o fizesse), vemos que ele de fato desfruta do respaldo da deusa. Aquele lago que
se almeja entre os dois j4 é uma realidade: Artemis permite ao poeta praticar a sua arte, e
em troca ele canta um hino (esse hino) a Artemis”.*** De um lado, 0 poema s6 & possivel
sob a égide de Artemis; de outro, é a prépria cancdo que conduz Artemis até o Olimpo,
nas vdrias etapas pelas quais transita a deusa até o climax dos versos centrais, passando
de Talls a Ben até chegar enfim a dvacoa (137). Deus e devoto, portanto, tornam-se
imprescindiveis um ao outro, e de quebra faz-se o elogio da Alexandria de Ptolomeu, a
cidade justa que propicia a realizacdo desse ideal de reciprocidade entre fiel e divindade —
ideal esse que o poeta deliberadamente tematiza nos versos centrais do hino. Neles, a
obra transforma-se em seu proprio tema e irradia o seu significado para o restante da

composic¢ao.

2.2.1 Anacreonte (PMG 357)

O significado também pode ser expresso e resumido no centro da obra por meio
da posi¢do de palavras que dao estrutura ao todo. Vejamos dois exemplos em hinos de

menor porte. Primeiro o pedido de Anacreonte a Dioniso, PMG 357.

covod; Wl 50(u0()\n§ 'Epws
ko NUpdan Kuowcum&;g
Tropq)upn T Aq)poBlTn
ouunonCovow emmpsq)em
5 8’ uynhas opewv kopudas:

*2 Bing e Uhrmeister (1994), 27.
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youvoupal o€, oU 8 EUNEVT)S

EAD” NIV, KEXOPICHEVTS

8’ eUXwANs ETakoUEIV*

KAeoBoulwt & ayofos yeveo
10 oupPoulos, Tov EUOV Y Epcd-

T, & Aeovuoe, Séxeaba.

(O senhor, com quem brincam Eros domador e as Ninfas de olhos azuis e a radiante
Afrodite, tu rondas os cumes elevados das montanhas: eu te peco, vem até nés com boa
vontade, escuta e realiza a minha graciosa prece: s€ um bom conselheiro a Cleébulo, para
que ele aceite, 6 Dioniso, a minha paixao.)

Anacreonte faz uso da forma hinica e da fraseologia religiosa para dar vazao a
sentimentos privados; seu anseio amoroso — a sua paixao por Cleébulo — ganha um brilho
todo especial por adaptar-se perfeitamente as convengdes do género: seu pedido so terd
sucesso se a relagdo de reciprocidade entre fiel e divindade, da qual o hino € o principal
objeto de troca, estabelecer-se de modo satisfatorio.

A estrutura do poema dé-se a ver de maneira clara. Apds a invocagao inicial
(o€ 1), os versos 1-5 descrevem as divindades que o acompanham (Eros, Ninfas,
Afrodite); versos 6-10 formulam o pedido, e outra invocacdo (11) conclui o hino (cd
Acovuc).

Divide-se assim o poema em duas metades, uma referente a companhia divina, a
outra ao pedido do autor. Comeco e fim sdo assinalados com duas invocacdes, com dois
vocativos acrescidos da particula @, cujo destaque resulta nio apenas do paralelismo
entre ambos, situados no primeiro e dltimo verso dessa composi¢do em anel,””® mas ainda
e sobretudo porque o nome do deus é mantido em segredo até fim. S6 no ultimo verso
ficamos sabendo de qual avo€, de qual senhor divino é que se trata: Dioniso.

Também a métrica, simples que seja, sublinha a invocag¢do final e a biparti¢cdo
geral da obra. Sdo dois os metros: gliconicos (1-2, 4-7, 9-10) e a sua forma catalética, o
ferecrateo, nos versos 3, 8 e 11. Primeira e segunda partes, portanto, contam com o
mesmo nimero e disposicao de célons, quatro gliconicos (dispostos de dois em dois)

entremeados de um ferecréteo, que reaparece no ultimo verso como fecho:

*3 Furley—Bremer (2001), vol. 1, 177s., notam também que o anel é realcado pela repeticio do substantivo

£pws no inicio e fim do poema (versos 1 e 10).
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versos 1-5 4 ¢li

1 fer
versos 6-10 4 gli
1 fer
verso 11 1 fer

O anel criado pela dupla invocagao e a biparti¢ao, temética e métrica, do hino
contribuem para por em relevo os pronomes localizados bem no centro da composigao,
precisamente nas duas breves do verso 6: og ou. Neles a divindade comparece como
objeto do pedido do narrador (o€ acusativo) e como sujeito capaz de realizar-lhe o pedido
(0U nominativo). Para instigd-lo a tanto, o préprio hino serve como moeda de troca, e o
poeta de fato o diz: ao qualificar sua prece de kexoapiouevn (7), Anacreonte salienta num
adjetivo proléptico a relaciio de reciprocidade (xopis) entre ele e Dioniso, que se reflete
ainda no trocadilho K)\EO@O\jAQl ) e o\ﬁuﬁouﬁos (10) — ““sé um bom conselheiro a
Cledbulo, aquele que € famoso por seu conselho” — e que estd contida em germe, na
brevidade de dois pronomes pessoais (o€ <> oU), no exato centro do hino.

Em outro hino, este extremamente breve, a colocagdo das palavras ganha destaque

a forca das repeti¢cdes. Vejamos rapidamente o Hino Homérico a Apolo (n°21).

(DO|BE OE HEV Kol KUKVOS U‘ITO TrTspuycov )\ly aelSel
oxon smepcmOKcov TrOTauov 1T0(p0( SwnevTa
ﬂnvenov ot & 0(01503 exoov q>opulyy0( )\lysmv
néusrmg Tl‘pOOTOV Te KOl UOTOTOV OHEV OElSEL.

5 Kol OU PEV OUTw Xoipe avaE, TAapot 8¢ 6 aotdni.

(Febo, também o cisne te canta em tons claros batendo as asas quando pousa na margem
ao lado dos redemoinhos do rio Peneio; e o cantor com a sua lira de tons claros e versos
doces canta-te sempre em primeiro e ultimo lugar. Salve, senhor; eu busco teu favor com
0 meu canto.)

Esse hino a Apolo € peculiar entre as obras que compdem a colecdo dos Hinos

Homéricos sobretudo por causa da sua abertura. O poeta dos hinos homéricos costuma

. .~ . 204
iniciar a sua composi¢do de duas formas diversas:

a) afirmando que cantard ou comecard a cantar a divindade:

.Epunv — "ApTepiv ae1dcw (h.H.18, 27 etc.);

¥4 Cf. Race (1992), esp. 19-22.
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. Kumrpoyevn Kubepeiav — Znva aeicopat (h.H.10, 23 etc.);

. AnunTp(a) — TTaAAad” " ABnvainv dpxop’ aeidev (h.H. 2, 11 etc.);

. Audt TTooeidawva... apxop’ aeidev — Audt Atcdvucov... pvnoouot (h.H.22,

7).299
b) pedindo a Musa que cante a divindade louvada:

. Epunv Upvet, Moloo — MoUoa ot evvete épya... Appoditns (h.H. 4, 5);

. Audt pot “Eppeiao didov yovov evverre, Mouoa (h.H. 19, cf. h.H. 31, 33).

Em ambos os casos a divindade costuma figurar no acusativo (“Er-Stil””), um
traco distintivo dos hinos que parte da critica denomina “rapsédicos”, em oposicao aos
“cultuais”, que em geral interpelam diretamente a divindade na parte invocatoria (“Du-
Stil”). Além do nosso, dois outros hinos que integram a cole¢@o dirigem-se na segunda
pessoa 4 divindade — dois hinos a Héstia (h.H. 24, 29): ‘EoTin, ... apdimodevels
‘Héstia, tu que cuidas...’, ‘ |0Tfn, T‘| .. i—")\axes ‘Héstia, tu que recebeste como lote...”
Mesmo nesses casos, a ruptura com o padrdo tradicional ndo € tdo severa, pois em ambos
a predicacdo relativa (1)... ) retoma o curso comum a grande maioria dos hinos ditos
homéricos.”*® J4 se cogitou tratar-se de um hino cujo inicio perdeu-se durante o processo
de transmissao, mas ndo hd razdo suficiente para tanto. Nem s6 porque nosso hino foge as
regras que parte da critica moderna convencionou chamar de “rapsddicos” deve-se
considerd-lo incompleto ou espurio: trata-se de um hino hexamétrico que adota
caracteristicas formais dos hinos ditos “cultuais” e que € legitimo considerar como um
todo coeso preservado pela tradigﬁo.297

Permanece, porém, o fato de que, pela razdo mesma de frustrar as expectativas,
esse breve hino Apolo chama tanto mais a atencdo para o inusitado da sua forma. A

apostrofe inicial (Po1fe) dita o tom dos demais versos, estruturados em uma frase HEV —

* Variante dessa abertura com o verbo “lembrar” figura no Hino Homérico a Apolo (n° 3), na qual o deus
aparece no genitivo: Mvrjoopai oude AaBeopot * AroMwvog ekaTolo.

2% As excecdes (ou seja, os hinos que ndo apresentam predicacio relativa) sdo: hino 1 a Dioniso (estado
fragmentario, inicio ndo documentado), hino 8 a Ares (ndo faz parte, como reconhece a critica, dos Hinos
Homéricos: € obra provavel do neoplatdnico Proclo, e terd migrado inadvertidamente da sua coletanea de
hinos para a colecdo de Hinos Homéricos, que na Idade Média eram transmitidos em conjunto com mais
duas outras colecdes, a dos hinos 6rficos e os hinos de Calimaco; cf. West (1970) e Gelzer (1987), para
quem o hino € da autoria de Porfirio ou seu circulo, portanto anterior a Proclo); hino 13 a Deméter (parece
tratar-se de um fragmento); hino 25 as Musas e a Apolo (outro que parece indicar um estado fragmentdrio:
versos 2-5 sdo emprestados a Teogonia de Hesiodo (94-7) e pouco fazem sentido da forma como foram
transmitidos).

*7 Contra: Cassola (1975), 379, para quem “& possibile [...] che I’intero componimento sia um congedo”.
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8¢ na qual destaque é conferido ao pronome de segunda pessoa: o€ pev (1) — oe 8° (3). De
um lado é o cisne que canta Apolo (o LEV), de outro, o bardo (o€ 8”) — o poeta, é claro,
busca captar a benevoléncia de Apolo ao aproximar-se da ave que lhe é congenial. O tom
claro no qual canta o cisne ao final do verso 1 (Aly’ ae18et) é retomado “verticalmente”

nos versos 3-4, agora referindo-se ao aedo:

1 Ay’ aeiSei#
3 .. Alyetov#
4 ...OE18e1#

298

O canto, comum a ambos — cisne e aedo (e obviamente também a Apolo)™" —, ecoa pelo

hino inteiro, niio sé pela repeti¢io de eiSel j4 mencionada, mas ainda pelos ditongos
sonoros (aeidet 1, Aygiav 3, aigv aeidgt 4) e pelo devido fecho que concede ao hino:

299

aoldmt 5. E pelo canto (&o18M1) que o cantor (o180s 3)* busca o favor divino junto a

Apolo, citando o cisne como termo de comparacao:

1 ...OE LEV... KUKVOS...
.0t & &0180s...
\ ’ ~ e 4 ~
5 ...OU HEV...XO1PE ... Thouat 86 o” GoIdnt.

"Ao180s ‘cantor’, referéncia ao préprio poeta, é o ponto central dessa breve narrativa cujo
elemento comum € o canto e cujos polos sdo o cisne e Apolo. E € no exato centro do
hino, de fato, que ele figura, em posicdo enfdtica antes da cesura trocaica, na proximidade
com o deus (ot 8’ a01805) bem delimitada pelo enjambement de TInveiov e inicio de

nova frase:

...Snevta —
Tnvetov: i oe 8 aoidos Il ...

% Sobre os cisnes como passaros de Apolo dotados de canto, cf. Krappe (1942), Williams (1978), 20, e
Mineur (1984), 206.
¥ Cf. a posigdo métrica de destaque conferido aos termos “cantor”, “canto” e “cantar” no Hino Homérico
a Dioniso, n° 1 D (codex M), 8-10, na versdo de West (2003):
... ol 8 0" goidol

a180UEY CpXOHEVOL ATjyOVTES T'* OUSE TIMI EGTIV

oel” emAnBoucvov 1epns pepvnoBot goidns.
‘os cantores te cantamos no principio e no fim, ndo ha como esquecer-se de ti e lembrar-se do sagrado
canto.’
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O hino, na verdade um proémio como os demais Hinos Homéricos, é portanto
oferecido como uma dadiva em troca de outras dddivas divinas por um poeta que se poe,
com a devida consciéncia, no centro dessa relacdo. Nas palavras de Bohme: “Que o
proémio seja utilizado como introducdo ndo resulta do seu sentido, isso faz parte da sua
esséncia. [...] Ele € que primeiro proporciona a salvacdo, que chama e vincula os deuses.

[...] E esses deuses estdo vinculados pela linguagem (pela linguagem poética) e t€ém nos

limites dela também os seus limites”.>*

2.2.2 Aristono, Hino a Héstia

Forma e estrutura também reforcam o tema de outro hino, este em homenagem a
Héstia, da autoria de Aristono de Corinto. A obra foi encontrada em 1903 no tesouro
publico de Delfos, junto com um ped a Apolo do mesmo autor,”" datados um e outro do

terceiro quartel do século IV a.C.>"

[ epav 1epdv avoaooov
‘EoTiov [u]uvnioouey, & kot OAupto[v]
ko pu[xov ylaloas pecopdolov alel
TTuBiaw [Te Sladvav kaTExOUGH

5 vaov av’ u[yimul]ov Qoifou xopevels
Tspnouévcx [Tpm]ééoav feomiopact
Ko xpuoeav q>opulyy "AmoAcov
[on]nvu( 0(\1 ETTTOTOVOV
KPEKWV UETO( oou Bohtalov-

10 Tas Beous Upvoroty avEn.
Xolipe Kpévou Gdyarep
kol Péas, pouva nu[pl qa}\]e[y]ouoa
Bwuoug abavaTwv epiTipous,
‘EoTia, 8iou & auonBag

15 &€ oolcov mohuy ﬁu&g
o)\Bov sx[ov]T[ag] aEl )\mapoE)povov
audl oov BuueAav xopeuetv.

(Sagrada rainha das coisas sagradas, nos te cantamos em hino, Héstia, tu que habitas o
Olimpo e o umbigo central da terra e o loureiro pitico e dancas em torno do templo de
Apolo com as suas torres eminentes, deleitando-te com as palavras manticas do tripé e
quando Apolo tange as sete cordas da sua lira dourada e contigo enaltece em cancdes 0s

3% Bshme (1937), 68.
3! Veja capitulo 4, item 4.1.
32 Cito a edi¢@o de Furley—Bremer (2001), vol. 2, 38.
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deuses que festejam. Salve, filha de Cronos e Rea, que sozinha faz arder o fogo nos
altares sagrados dos imortais, Héstia: recompensa a nossa prece, confere riqueza obtida
com honestidade, para que nos dancemos sempre ao redor do teu altar-trono cintilante.)

Héstia € a deusa do fogo instalado no centro do lar; quando animais sacrificiais
sdo assados, a gordura que deles respinga lhe é oferecida (cf. AimapoBpovov 16). A sua
posicao central € explicitada em varias esferas, do lar doméstico ao ponto focal (publico)
da cidade até o centro do mundo. Cito um exemplo de cada uma delas.

Hino Homérico a Afrodite (n° 5), 30:
kol TE LECWL OlkaL KaT’ ap’ eCeTo Tap EAoUCK

‘e ela sentou-se no meio da casa e recebeu gordura’.

Baquilides 14b, 1-6:

‘EoTia xpuooBpov’, gu-

SoEcwv AyaBokAeadav aT’ adve[cdv
avSpdV ey OARov aEfels
TUEVO UECTUS OrYULOlS
TTnvetov aud’ eucddea Oecoalials
unAoTtpodou ev yualols

‘Héstia do trono de ouro, tu que promoves a grande prosperidade dos gloriosos
Agatdclidas, homens de posses, sentada no centro da cidade ao lado do aromatico Peneio
nos vales da Tessalia, criadora de ovelhas’.

Referéncia € feita aqui a cidade de Larissa, na Tessdlia, em cujo centro Héstia esta
publicamente instalada. Seu posto também pode localizar-se em Delfos, o lar central do

mundo para os gregos, como no fon de Euripides (452-471):

ot Tav K381V Aox1av
aveletbuiav, Epov
" ABavav, 1KETEVW,
455  Tlpoun6el Titavi Aoxeu-
Beloaw KoT’ aKPOTATOS
kopudas Alos, & Fuakaipat Nika,
poAe TTuBiov oikov,
"ONUuTTOU XpucEwV Bohapcv
460  TTOPEVO TTPOS OYUIAS,
®oiBnios evba yas
uecoudados ECTI

150



TP XOPEUOUEVI TPITOSL
HOVTEUHOTO KPOHLVEL,

465  ou kal Tols o AaToyevns,
Suo Bea Suo mapbevor,
kootyvnTtoatl foepval Goiout.
IKETEUOOTE &, & KOPAL,
To morhaiov ' EpexBecos

470  yevos euTekvias Xpoviou kabapols
HOVTEULOOL KUPOQL.

(Alheia as dores do parto, minha Atena, eu te rogo, que vieste a luz pelo Tita Prometeu
do topo da cabeca de Zeus, abengoada Vitéria, vem a casa de Pito, voando dos aposentos
dourados do Olimpo até essas vias onde o apolineo lar central da terra profere os seus
ordculos em meio a danca ao redor do tripé; tu e a filha de Leto, duas deusas, duas
virgens, irmas veneraveis de Apolo. E vds, mulheres, rogai a elas que seja concedida a
antiga tribo de Erecteu uma clara promessa mantica de fertilidade, embora
extemporanea.)

Aqui Delfos, o lar central da terra, tem a sua posi¢do geografica sublinhada por
localizar-se no centro desse hino a Atenas e Artemis. As duas divindades, alids, ladeiam
o centro da obra, sendo a primeira invocada na primeira metade (452-60), a segunda na
segunda (465) — duas deusas cujo elo que as une em dupla a Apolo é expresso na andfora
do verso 466: “duas deusas, duas virgens” (8uo Beal Suo TapBevor). No centro, o lar
(¢oTla) apolineo profere seus ordculos em meio 2 danca, e é dangando que Héstia deleita-
se com os ordculos de Apolo no hino de Aristono (5-6), que terd talvez sido influenciado
por Eur1’pides.303

Aristono divide claramente em duas partes o seu hino a Héstia. Versos 1-10
compdem a narrativa, enquanto os versos 11-17 saidam a deusa (xo1pe 11) e expressam
o pedido (8iSou... 14).

A danga circular de Héstia em volta do templo em Delfos, no centro do mundo
(5), ganha destaque por figurar no centro dessa primeira parte (1-10). Diz o poeta que a
morada permanente da deusa (algl... KaTExouoo 3-4) é tanto o Olimpo (ko " OAuutrov
2) quanto o umbigo central da terra e o loureiro pitico (ka1 HUXOV yalos UeGOpdolov. ..
TTubiav Te Sadvav 3-4). E 14 que Héstia danca ao redor do templo de Apolo (av()...

XOpEUels 5) e deleita-se com os seus ordculos. A frase seguinte (7-10) é de sintaxe

33 ¢, Furley—Bremer (2001), vol. 1, 117, e vol. 2, 40s.
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complexa.’™ Espera-se um complemento dativo que faca avancar a oracio anterior
(Tepnouévcx... Beomiopact kal... ‘deleitando-te com palavras manticas e [com]...”), mas
segue um objeto a principio sem construcio (xpuceav ¢poputyy’ ‘lira dourada’),
sucedido de um sujeito ( ATOAAcoV), uma conjuncio posposta (oTmuik’ ‘quando’), um
participio (kpékcwv ‘tangendo’), e s6 entdo, ao cabo de seu tltimo termo (o verbo
principal), atina-se com o sentido da frase (Bohialovtos Beous... auEmt ‘enaltece os
deuses em festa’). Os deuses em festa ao som da lira de Apolo figuram por dltimo, em
uma sentenca cuja sintaxe retorcida ali os posiciona; sé agora podemos perceber que, da
terra, onde deleita-se com os ordculos apolineos, Héstia transitou com Apolo ao Olimpo,
onde com ela (ueTa 00U 9) o deus enaltece em cancdes os deuses que festejam. Nas
palavras de Furley—Bremer:305 “Primeiro se diz que Héstia aprecia os ordculos proferidos
por Apolo em Delfos (isto é, na terra); depois, que ela se compraz com a sua musica
quando ele ‘exalta os deuses que banqueteiam’ (9-10): trata-se da cena no Olimpo
vivamente invocada, por exemplo, no Hino Homérico a Apolo, 186ss. (no qual se diz
especificamente que Apolo deixa Delfos rumo ao Olimpo a fim de tocar para os deuses).
[...] Héstia, que freqiienta o principal templo de Apolo na terra, deleita-se com os seus
ordculos e a sua musica quando ele entretém os deuses olimpicos”. Mas nao € s isso.
Vemos, nessa primeira parte, que a referéncia a danga circular de Héstia no centro
da terra € circundada por duas alusdes ao Olimpo, primeiro como uma das moradas da
deusa ('OAupuTov 2), depois como palco das festividades nas quais ambos, ela e Apolo,
cantam o louvor dos deuses (7-10). Essa tltima alusdo € tanto mais marcante por resultar
de uma sentenga cuja sintaxe corrobora, conscientemente, 0 movimento que leva da terra
ao Olimpo. Flanqueada pelas referéncias olimpicas e situada no centro dos versos que a
descrevem, essa danca circular (av’... xopeUels 5) é sublinhada ainda por outra danca,
também circular, para a qual serve de modelo: a danca dos devotos mencionada no verso
17 (cudi... xopevewv ). Essa tltima danca imita a primeira, tratando de identificar o culto

rendido pelos homens e a atividade tipica da divindade louvada. Héstia danca ao redor do

3% Detalhes notados por Furley—Bremer (2001), vol. 2, 42.
3% Tbid.
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templo de Apolo, e o prazer que ela tira dessa atividade serd transmitido — assim deseja o
poeta — & danca humana ao redor do seu altar em Delfos.**

Fechando o hino, essa danga circular ilumina por contraste a outra, divina, situada
no centro dos versos da sua secdo, e conclui ela propria o segundo grupo de versos (11-7)
no qual Héstia também figura em posi¢io central. Entre a saudagio a deusa (Xa1p...
ep1Tidous 11-3) e o pedido (8180u... xopevetv 14-17), o tedbnimo aparece em destaque,
abrindo o verso 14 ( EoTia), no exato centro dessa segunda parte.

Desse modo, Aristono logra fazer com que o tema do hino, o posto central de
Héstia como deusa do lar em Delfos (o lar central do mundo), reflita-se na propria forma

do poema, posicionando Héstia no centro das duas partes que o compdem.

2.2.3 Euripides, Ifigénia em Tauris (1234-1258)

Vejamos agora um hino da tragédia, uma ode a Apolo entoada pelo coro de
cativas gregas no ultimo estdsimo da Ifigénia em Tduris de Euripides. Enquanto o coro
canta o seu hino, Ifigénia, de quem as cativas sdo ctimplices, encabe¢a uma procissao do
templo de Artemis (da qual ela é sacerdotisa) até o mar, acompanhada por Orestes e
Pilades. Esses dois, segundo o costume de T4uris, deverdo ser sacrificados a Artemis
Tauropolos, mas Ifigénia convenceu o rei Toas a purificd-los no mar junto com a estitua
de Artemis antes do sacrificio. Trata-se na verdade de um estratagema para que ela fuja
com o irmao e Pilades portando a imagem, tal como Orestes fora instruido por Apolo. A
procissdo ndo retorna ao templo para consumar o ritual e os trés escapam por pouco. Um
mensageiro, terminada a ode, retorna ao paldcio para dizer ao rei que este fora ludibriado
por Ifigénia. E, a julgar pelo contetido do hino, ndo s6 por ela, mas também pelas cativas,
cuja ode narra realidades distantes — 0 nascimento de Apolo e a sua conquista do ordculo
délfico —, em tudo alheias as maquinagdes do presente. Do estdsimo, reproduzo somente a

estrofe, versos 1234-1258.

guTrats 0 Aatous yovos,
1235 ov moTe AnAiactv kapTopopols yuaAols
<ETIKTE> XPUCOKOUQV,

306 vamvouri (2004), 87, observa que “représenter les effets agréables du chant constitue em quelque sorte
um talisman légitimant le plaisir présent de la divinité”.
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gv kiBapat codov, o T M TOEwV

gUOTOXION YOVuTal" PEPE <8”> vy
1240 amo Seipados elvalios

Aoxela kAetva Airouoa Tow

HOTEP XOTOKTWY USATWY,

<oup>Boakyevoucav Atovu-

owt TTapvaciov kopudav,
1245 081 TOIKIAOVGITOS OV TOS SPaKV,

okigpal kaTex’ aAcos supullov Sadval,

y&g rre)\c()ptov Tépag TouPeTel HovTelov XBoviovT.
1250 ETl viv ETl Bps¢>og, ETI ¢1)\a§

E1Tl uO(Tspog ayKaAa Gl Spoalchov

ekaves, @ Poife, pavtelcov 8 emePas Lobecwov

Tpinoéi T’ €V XPUOEWI Gé(ooslg, gv apeudel Bpovaal
1255 UO(VTEIO(S‘ BpoTots Geoq)chcov VELGOV

O(BUTcov uto, KaoTahias peeBpwv yelTwv, pecov

yas excwv pehabpov.

(Que filhos maravilhosos Leto deu a luz na terra frutifera de Delos: ele de cabelos
dourados, versado na lira, e ela que se delicia com a mira infalivel do seu arco. Ela levou
o seu filho, da pedra junto ao mar, deixando o famoso local de nascimento, até a mae das
aguas em jorro, o cume do Parnaso, que danca feito bacante com Dioniso. Ali um dragio
de faces negras e lombo malhado mantinha sob seu poder o frondoso bosque sombreado
por loureiros — um monstruoso portento surgido da Terra — e guardava o oraculo terreno.
Ainda bebg, ainda nos bragos da tua mae, tu pulaste e o mataste, 6 Febo, e puseste os pés
no sagrado ordculo, e agora tens o teu assento no tripé de ouro, do teu trono infalivel tu
fazes profecias de decretos divinos aos mortais em teu aposento mais recondito, vizinho
as correntes da Castalia, com o teu altar no centro da terra.)

Abre 0 hino® com uma breve descricdo dos nascimentos de Apolo e Artemis em
Delos (1234-8). Em seguida, mencao € feita do trajeto percorrido pela mae, Leto, com o
seu filho Apolo: de Delos ela segue na direcao do Parnaso (1349-1244). Trata-se de um
movimento ascendente, bem demarcado por verso e métrica. Da pedra junto ao mar (ao
Se1pados elvalias), Leto porta o seu rebento até a crista da alta montanha (TTapvaciov
kopudav). Sua chegada é marcada pelo advérbio de lugar 081 ‘onde’ em destaque (1245).
Inicio e fim do percurso sobressaem, portanto, pela ordem das palavras (&T0... kopudav

1240-4), sendo o comeco do percurso devidamente assinalado pelos anapestos de marcha

do verso 1240:

*7 0 poema nio possui invocacio introdutéria nem prece final, mas é composto apenas da pars media — a
narrativa dos feitos de Apolo —, como notam Furley—Bremer (2001), vol. 1, 332-6. Os autores sugerem que
se trata de um “nomo”, aparentado, por exemplo, aos Persas de Timéteo. Sobre o nomo citarddico e a sua
relacdo com os hinos (homéricos), cf. Koller (1956).
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1240 #amo Seipados elvalos... wo—uu—uu— (prosédio)

1244 ...Tlapvaciov kopudav#
1245 obu...

O advérbio de lugar interrompe 0 movimento e inaugura um conjunto de cinco
versos (1245-9) marcados pela estética. Neles se descreve o dragdo que mantém sob seu
dominio o sitio oracular. Os verbos sublinham a inércia, o obsticulo representado pelo

3% cerca de todos os lados (GUDETEL) O

monstro: ele tem o bosque sob si (kaTex’ &ACOS),
oraculo terreno.’” Ordculo, alids, situado no centro da terra, como o proprio hino faz
questdo de frisar (1258), e guardado pelo dragdo nos versos que ocupam o exato centro
do hino. Refor¢a o poeta a sua mensagem, portanto, fazendo uso da estrutura do poema.
A magnitude do obsticulo que representa o dragdo para a carreira de Apolo é sugerida
nao sé pela viva descri¢do que se faz do monstro ameagador, mas ainda pelo lugar em
que ela ocorre na seqiiéncia da narrativa.

Nao se trata apenas, obviamente, de lancar os versos no centro do relato, mediante
simples cdlculo aritmético que divida a obra em duas metades. E preciso antes demarc-
los, sublinha-los aos ouvintes, chamar-lhes a atengdo através de balizas formais. Ja vimos
como o poeta o faz na primeira metade, contrapondo o movimento ascendente dos versos
1240-4 a estatica da secao central (1245-9). A transi¢ao desse miolo central para a se¢dao
seguinte € tanto mais nitidamente indicada pela brusca mudanga para a interpelacao direta
(“Du-Stil”’) nos versos 1250ss., em oposi¢do ao “Er-Stil” (terceira pessoa) prevalecente
até entdo. A epiclese do deus (¢d Poife 1253) é precedida ainda da tripla andfora de Tt
(1250) imprimindo um sentido de urgéncia ao relato apds a meng¢do do adversario. O coro
amitda o folego, as silabas breves rolam umas sobre as outras em dois jambos com forte

resolugdo:

1250 €11 viv €T Ppedos ETL hpihas Guuuu wuuu—

3% arex” GAoos euduAlov é a correcio de Burges adotada por Diggle. O manuscrito L traz ko TayoAkos
" . / )

gudUAAw, que alguns corrigem para Ko TaxaAkos eubuAAw!1, resultando em algo como “(monstro) envolto
em armadura (= escamas) na sombra da folhagem do loureiro”. Desaparece o verbo, portanto, segundo essa
hipétese, mas o sentido permanece o mesmo.
309 . I . . .

Entre cruzes no texto de Diggle, audemel (presente) costuma ser corrigido para o imperfeito appetme. O
sentido também permanece 0 mesmo.
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Mas Apolo, deus precoce,’'’ deixa os bracos da mae para dar cabo do monstro e
instaurar a ordem que vigora até hoje. Do passado (iniciado com o ov ToTe do verso
1235) chega-se ao presente: dois aoristos (Ekaves ‘mataste’, ETERas ‘puseste os pés’) sdo
sucedidos por um presente do indicativo (Baooels ‘tens assento’). Quem agora tem a
posse do ordculo no centro da terra é Apolo (uEcov yas exwv peAabBpov 1258), nio
mais o portento monstruoso — cria da terra — descrito no centro do hino: yas meAwdpiov
Tepas (1248).

O deus estabelece assim as suas credenciais e desbanca o dragdo que ocupara um

posto central, tanto na terra quanto no poema.

2.2.4 Calimaco, Hino a Delos

Outra maneira de que se vale o poeta para salientar a secao central de uma obra —
e aqui chego ao meu ultimo exemplo — € estruturd-la segundo uma clara simetria. Para
alcancgd-la, sao exploradas semelhangas temdticas e repeticdes verbais que emolduram o
centro da composi¢do em circulos concéntricos. Citarei um dos exemplos mais patentes,
mas nele ndo me deterei mais do que o necessario porque ele ja foi objeto de um estudo
minucioso por parte da critica, sobretudo num artigo Robert Schmiel ao qual me remeto

31 Trata-se do Hino a Delos de Calimaco.

para maiores detalhes.
Consiste o hino, e isso ja havia sido notado hd muito pela critica, de um longo
relato do nascimento de Apolo flanqueado por uma introducao e conclusdo cujo tema € a
ilha de Delos. O mérito de Schmiel reside em ter apontado uma profusdo de ecos, tanto
tematicos quanto (sobretudo) vocabulares, que acabam por tecer uma estrutura simétrica
ao redor do centro do poema, no qual sobressai a famosa profecia de Apolo a respeito de

Ptolemo Filadelfo. Dou aqui, em forma resumida, um esquema por ele proposto.

319 Sobre a precocidade de bebés divinos, cf. HHom.Atena (n° 28), que nasce da cabeca de Zeus trajando
“armadura de batalha de ouro resplandecente (5-6 TOAeunio TEUXE™ EXOUCTV / XPUCED TOUPAVOIVTE) €
HHom.Hermes, 17-8: N10s yeyovws peéowi NuaTt ekibapilev, / eamrepios Bols kAeyev exnBolou
"AToMwvos ‘nascido de manhd, ao meio-dia ele tocava lira e 2 noite roubou o gado de Apolo que atira
longe’. Sobre o préprio Apolo, cf. HHom.Apolo, 127ss., e os vaticinios feitos pelo embrido divino no ttero
da sua mae no Hino a Delos de Calimaco, 88-98 e 162b-195: ver a respeito Bulloch (1984), 216-20 e 228-
30, e Frohder (1994), 79s.

' Schmiel (1987). Cf. ainda Ukleja (2005).
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Al (1-50) Cancao para Delos
Al a (1-10) Eu cantarei Delos
Alb (11-27) Descricao de Delos
Alc (28-50) Origem da ilha flutuante, Delos (Astéria)
Bl (51-99) Colera de Hera pde as terras etc. em fuga
B2 (100-152) Peneio oferece hospitalidade; Ares ameaca; Leto rejeita
B3 (153-202) Profecia de Apolo
B3 al (153-162a) Leto recusada
B3 b (162b-195) profecia
B3b al (162-64) Apolo rejeita Cos
B3b B1 (165-70) Ptolomeu havera de nascer ali
B3by (171-87) Invasado dos Celtas
B3b a2 (188-90) Ptolomeu louvard Apolo no futuro
B3b 32 (191-95) Apolo escolhe Delos
B3 a2 (196-202) Leto recebida
B4 (203-248) Leto em Delos; Hera com raiva
B5 (249-274) Nascimento de Apolo; Delos responde
A2 (275-326) Origem dos ritos délicos
A2 a (275-99) Cidades enviam coros e levam oferendas
A2b (300-15) Musica e danga para Delos (Astéria)
A2 c (316-27) Descri¢do de Delos e despedida

Sao inimeros, como dito, os paralelos verbais posicionados em secdes simétricas,
mas para os meus prop0sitos aqui circunscrevo-me a enfatizar aqueles relacionados a
no¢ao de movimento circular ou a idéia de rodear, cercar ou cingir, também notados por

312 Na introducio (A1), Delos é descrita como circundada pelo mar (13-4 0 g’mﬁ £

Bing.
mouAus eAloocv  Ikaplou TOAANV amouaooeTal USGTOS aXvny ‘o mar em torno dela,
rolando intenso, enxuga a espuma sem fim das dguas de Icaro’) e protegida pelo poder
tentacular de Apolo (27 AfAe ¢piAn, Tol0s ot Ponboos audiPePnkev ‘Cara Delos, tal é
o protetor que te cerca de cuidados’). Na pergunta aporética do verso seguinte, mais uma
imagem ligada ao circulo: “se cangdes sem-numero te circundam, qual irei entrelagar-te?”
(g1 8¢ Ninv ToAees o€ MERPITPOXOWOIV aotdal, / Toint eviTAEEw o; 28-9). A ordem
das palavras nesses dois versos (27-28) realca o conteido da mensagem; em ambos, 0

pronome referente a ilha (o¢) € ladeado ora por quem a protege (Apolo), ora por aquilo

. ~ ~7 7 ’ bl 7 31
que a circunda (as cangdes): Tolos ot Bonboog, molees ot... doidai.*?

12 Cf. Bing (1988), 125s.
313 Mineur (1984), 77, chama a atencio para o fato, embora se mostre algo cético a respeito: “this could just
as well be accidental”.
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Situados no oposto simétrico da introdug¢do, os versos da conclusdo (A2) levam
adiante esse tema ao narrar como Delos desfruta dos dizimos e das primicias que lhe sdo

314 L. : 315
e os coros (sem duvida circulares)” ~ que lhe

remetidos ano apds ano (METETS 278)
sdo enviados pelas cidades: Taoo1 8¢ Xopous avayoust TOANes (279). Um pouco além

(300-2), o aition do nome das Ciclades — a sua etimologia — é devidamente apresentado:

AOTEpT] Ouoeooa o usv ]lgp_[ T gugb_L TE Vool
KUKAOV ETTOINOaVTO Kol ds Xopov audePaiovTo

‘Astéria perfumada, ao teu redor as ilhas fizeram um circulo’'® e formaram como se fosse
um coro a tua volta.’

Das Ciclades que dangam ao redor de Delos passa-se as festividades noturnas que
animam a ilha: Héspero olha de cima a ilha que ressoa por todos os lados (GAX’ alel o€
kaToPAemel audiponTov 303). Também Teseu, tendo escapado do labirinto de Creta,
executou pela primeira vez em torno do altar em Delos o celebrado yépavos ou danca do

grou:

TOTVIC, GOV TERL PupoV EyElpouEVoy KiBapiopou
KUKALOV cdpxToavTo, Xopou 8’ nynoaTto Onoeus.

‘Ao som da citara, senhora, eles dancaram em circulo ao redor do teu altar, e Teseu guiou
0 coro.’

Nao s6 Teseu, mas também os simples marinheiros aportam na ilha e s6 tornam a
embarcar quando fazem a volta do grande altar (ki ou TaAV aUTIS EBnoow / TPV
HEYOQV T) GEO Bwuév... eAifai 320-1). E se na conclusio Teseu é o corego, na introducio
é a propria Delos que figura 2 testa das ilhas reunidas em danca: ael 8’ eEapxos 08eVel
18317

A insisténcia no tema da danca coral, do circulo que se forma ao redor de Delos

nos planos real e metafdrico, tal como expressos nas preposicdes apudl e mepl repetidas

314 0 termo é uma inovagdo de Calimaco, cf. Lanzara (1990), ad loc. Schmitt (1970), 122 n.73, apud

Mineur (1984), ad loc., sugere o sentido “auf beiden Seiten das Jahr habend”.

315 Sobre o coro circular como a forma mais comum de danca cultural, cf. Calame (1977), 77s. et passim.
'® epl T Gudl Te é um pleonasmo encontrado ja na poesia arcaica, como em Homero (1. 17, 760) e

Hesiodo (Teog. 848), mas Mineur (1984), 235, observa o inusitado da andstrofe: “the postposition here is

remarkable” — um fator a mais que confere relevo aos ja proeminentes i e Tepl ao longo do hino.

317 Cf. Schmiel (1987), 49 n.10.
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em secdes simétricas do poema, tem o seu reflexo, como aponta Schmiel, numa palavra
altamente sugestiva situada no centro da profecia do feto Apolo que compde o centro do
hino: mlap_LGTEiVOJVTO(I (179). Delfos sera “comprimida de todos os lados”, de modo
hostil, pelo invasor celta. Trata-se de um composto verbal tnico, criagdo de Calimaco,
que jd pela sua extensdo”'® atrai para si as aten¢des do ouvinte e concretiza num s6 verbo
a idéia recorrente de um centro cingido por todos os lados. E no centro do hino figura a
profecia de Apolo feita ainda no ttero da mae, na qual ele a adverte a ndo demorar-se em
C6s para ali o dar a luz, pois naquela ilha um outro deus (6eos dAhos 165), Ptolomeu
Filadelfo, haveria de nascer. Os dois, Apolo e Filadelfo, continua a profecia, haveriam de
dar combate ao inimigo gaulés, um em Delfos, o outro no Egito (alusdo ao fato histérico
da invasdo da Grécia pelos gauleses, sua derrota em Delfos em 279/8 a.C., sua passagem
ao Egito como mercendrios e posterior rebelido sufocada por Ptolomeu). Leto por fim é
instruida pelo feto a leva-lo a uma pequena ilha flutuante, a deriva no mar, pois ali ela ird
encontrar acolhida — em Delos.

O vaticinio, que interrompe a narrativa do nascimento e a sua progressao logica,
constitui assim o ponto focal do hino; nele sdo equacionadas as repeticdes temdticas e
verbais, nele a estrutura simétrica da obra ganha pleno sentido. Como afirma Schmiel,319
“a profecia de Apolo, central em posi¢ao e importancia por causa da sua extensao e do
seu contetido, possui uma funcdo estrutural bdsica no poema. [...] ela marca o ponto de
inflex@o no hino, da rejeicdo e fracasso a aceitag@o e sucesso, do ser evitado ao ser
procurado, da peregrinac@o ao repouso”. A virtuosidade técnica do poeta, que situa Delos
no centro das vdrias atividades descritas no hino, serve portanto para multiplicar o louvor
da ilha, estruturando para tal a sua composi¢do em circulos concéntricos no foco dos
quais figura proeminente a propria Delos, local privilegiado do nascimento de Apolo e

termo das andancas de Leto.

1% Mineur (1984), 173: “an impressive word, filling the first colon completely”. Cf. Schmiel (1987), 52.
319 Schmiel (1987), 54.
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CAPITULO 3

3.1 PARES CONTRASTANTES

Vimos até aqui como o poeta hinico, entre os inimeros recursos retoricos a sua
disposicao, lanca mado de duas estratégias basicas para atrair a divindade e com ela
estabelecer um lago de reciprocidade no qual o proprio hino age como objeto de troca: a)
fechar o foco sobre o momento presente da celebracdo; b) estruturar o hino a partir do seu
centro, nele situando o nicleo da mensagem. Outro artificio comum € contrastar passado
e presente a fim de que este ganhe estatura e sentido a luz daquele. Busca-se reativar no
instante presente do canto as forgas latentes que t€ém o seu fundamento no passado — um
passado mitico ou histdrico, no qual se pde em evidéncia o contato prévio e intimo entre
divindade louvada e devoto, seja na figura do proprio cantor ou da cidade da qual ele é
legitimo representante.

Nao h4, € claro, exemplos “puros” desta ou daquela estratégia, uma acaba
inevitavelmente se valendo de rudimentos da outra para maximizar o efeito que o canto
visa a ter sobre o destinatdrio divino, mas entre elas uma costuma prevalecer, e em torno
dela as demais se agrupam. Vejamos alguns exemplos de composi¢des hinicas que
ressaltam a oposi¢do entre presente e passado para infundir legitimidade e vigor ao

instante atual em que o canto é celebrado.

3.1.1 Alternancia passado — presente: Liménio, Ped a Apolo

Comecgo por um hino epigrafico, um dos célebres peds com notacao musical
dedicado a Apolo, inscrito no muro sul do Tesouro publico ateniense em Delfos e
encontrado por arquedlogos franceses no final do século XIX. Seu autor é Liménio, filho

2
de Teno.*”

"It em TmAéokomov Tavde TTap[vaci]av [dtAoxopov]
S1kopudov KAEITUV, ULVv ka[Tap]x[eTe & €UV, ]
Mepides, ol vidoBolous meTpas vaied [ EAilkovid[os ]
uehmeTe 8¢ TTUBIov X[pluceoxaiTav €[ka]Tov EUAUPOY

5 ®oiPBov, ov ETikTE AaTw pakatpa Ta[pa Atpvan] KAuTat,

320 Edic¢ao de Furley—Bremer (2001), vol. 2, 92ss.
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Tote Mircov Kuvbiow vacov e[eBa Beols mpwo[Tolkop-

mov kKAutaw  ATOIS eml yoA[odet mpdvi] TpiTwvidos:
uehitvoov 8¢ AlBus audav xEw[v AwTos OvE-

ueA]mev [a]Selav oo pelyvUpEvos ailoh[ots kibapt]o[s
HEAECIV opor & TarEv TETPOKATOIKNTOS aX[d.]

[0] 8¢ Yeéya®® oTi vowt SeEapevos auBpoTov

Ai[os emEyvw GpEJV’ avb’ v ekelvas T’ ap-

xas TTaunova kikAniok[ouev atmos] Aaos auTt[o]xBoveov

nde Bakxou peyas BupoomAn[€ eopos 1]e-

pos TexviTadv évoikos ToAel KekpoTrian.

— ANAa xpnou]widov os éxets Tpimoda, Balv’ éml BeooTIR[Ex
Tavde TTapvalclolav Setpada diAsvBeov.

"Audt mhok[apov ou & ol]vey[Ta] Sadvas khadov

mAeEapevos am[AeTous BepeAious] apBpoTal xeipl oU-

pav, &vcxf; oS ms)\cbpcol ouvovTals T]épou

— AN\, /\O(Toug spa‘roy[)\sqmpov EPVOS;, ayplo]v moia [a[s]
T srrsd)vss 1015 o[polws Te TiTuov oTe] TOBoV Eo)e o

. BnNpa kaTeEkT[a]s, oal. . .

.oluptyn’ at’ e[uv]dv. . .
EiT’] edpoupe[is] 8¢ [a[s 1epov, ddvaE, map’ oudoarov, o Bap-
Bapos apns oTe [Te]ov povTocu[vov ou oeRifwv eSos
moAuku]Bes An<i>Copevos, wAed’ Uypat xi[ovos ev {ahat.

"AAN & Doie,] odile Beo-

kTioTov TTaANados [&oTU Kol
Aoov kKAewov, ouv] Te Beq,
Tofwv Seomroti Kpnotw|v
kuvdv T ApTeuts, N8 Aa-
Ted] kuSloTar [K]ol VOETOS
AeAdGdV T[NUEAETD’ oo TE-
kvols oup]Blols SwUaoIV a-
TTaloTous, Bakyou [0 epovi-
Kotolv eUpe]vels poN[e]Te
TPOoTONOIO<I>, TGV TE Sopi-
o[temTov kapTel] Popaiw[v]
apxav aVEeT’ aympaT!
BaAN[ouoav depelvikov.

161



(Vinde até esse famoso Parnaso de dois picos que domina a regido e € afeito a danca para
conduzir os meus hinos, 6 Musas de Piéria, que habitais as rochas cobertas pela neve.
Cantai Apolo Pitio de cabelos dourados, deus que atira longe e € versado [5] na lira, a
quem a bem-aventurada Leto deu a luz junto ao lago famoso, agarrando com as maos um
ramo vicejante da oliveira cinzenta durante o parto. Todo o eixo celeste alegrou-se em
gléria sem nuvens e o éter conteve as rajadas impetuosas do vento; as vagas poderosas de
Nereu acalmaram seu estrondo, e assim também o vasto Oceano [10] que circunda a terra
num abraco liquido. Deixando a ilha do Cintos, o deus aportou na Atica, famosa pela
primeira espiga, na encosta rochosa de Tritdo; a melodiosa flauta libia vertia doce a sua
voz, mesclando-a as melodias [15] da citara enquanto um eco, latente na rocha, ressoava.
E ele alegrou-se porque compreendeu que tal era a vontade imortal de Zeus. Desde entdo
nos, toda a populacio nativa de Atenas, clamamos ao deus Ped, tal como faz a companhia
sagrada [20] dos Cantores de Baco fulminados pelo tirso e que habita a cidade de
Cécrops. Ora, tu que deténs o tripé divinatério, vem a esse sagrado Monte Parnaso, caro
aos deuses. Tendo coroado o teu cabelo luzidio com louro, enquanto erguias pedras
colossais com a tua mao imortal, tu desafiaste, senhor, [25] o enorme monstro nascido da
Terra. Mas tu, rebento de Leto dos olhos amaveis, tu mataste o filho selvagem da Terra a
flechadas, e também a Titios, quando este teve desejos pela tua mae... tu mataste a fera...
[30] um assobio vindo da cova... Entdo, senhor, tu protegeste o umbigo sagrado da Terra,
quando um exército estrangeiro saqueou tua abastada sede profética de forma sacrilega,
mas pereceu em uma tempestade de granizo.

O Febo, salva a cidade [35] de Atena fundada pelos deuses e sua gente famosa, com a
ajuda de Artemis, senhora dos arcos e dos cdes cretenses, e também da famosissima Leto.
E protegei os cidaddos [40] de Delfos e os seus filhos em suas casas, longe do perigo,
vinde de boa vontade até os cantores de Baco que competem pelo prémio, dai ao Império
[45] Romano, coroado de espadas, for¢a eterna através da vitoria.)

Duas sao as secdes métricas nas quais se divide o hino, a primeira em metro
crético-pednico (1-33), a segunda em gliconicos (34-47). O ped propriamente dito
corresponde a primeira se¢io, sendo a segunda um prosédio, tal como vem designado no
titulo da inscricdo: “Ped e p[rosd]dio ao [deus que] Liméni[o, filho do ateniense T]eno
compds [e acompanhou com a lira]” (TTaiov 8¢ kot m[poco]Siov eis T[ov Beov o
¢monoe[v kol mpooekibapioe]v Atunvifos OJoivol[u ' Abnvaios]). Essas duas secoes
métricas estdo intimamente relacionadas®*' e formam um conjunto apresentado pela
primeira vez no festival Puthais em 128 a.C. Esse festival consistia em uma embaixada
sagrada — uma Bgcoplor — ateniense enviada a Delfos para homenagear Apolo. Trata-se,
portanto, de uma obra de cunho nacional, um ped “estatal” encomendado a profissionais,
no caso os Tekhnitai de Dioniso, dos quais o compositor Liménio era membro integrante.

As inscri¢gdes do Tesouro ateniense em Delfos registram quatro embaixadas (nos anos de

321 Schroder (1999), 74-5.
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138, 128, 106 ¢ 98 a.C.) a esse festival realizado a intervalos irregula:res,322 conforme
fossem observados ou ndo relampagos sobre o monte Parnes em certos dias do ano por
oficiais especialmente designados para tanto, postados junto ao altar de Zeus Astrapaios.
Um dos objetivos originais do festival, que teve inicio apds a batalha de Platéia, era pegar
em Delfos fogo novo e transporti-lo a Atenas, onde os invasores persas haviam poluido
os fogos (ou lares) domésticos.

Aspecto fundamental do hino € o elo que o poeta estabelece entre Apolo e Atenas,
a cidade que o reverencia. Vejamos como isso se dd em nosso pea.

A tradicional invocacdo das Musas estabelece logo de saida um local especifico
para que elas venham e conduzam os hinos do poeta: o monte Parnaso, realgado pelo
déitico que o acompanha — “esse Parnaso” (Tavde TTapvaciav 1). Fixa-se assim o local e
instante presentes para que as deusas venham e cantem Apolo, introduzido pelo relativo
(ov 5) que marca o inicio do relato do seu nascimento (5-10). Leto o deu a luz em Delos,
apoiada a uma oliveira em pleno vigo, junto ao famoso lago circular da ilha (5-6). Aqui a
epifania do deus, desencadeada pela sua vinda ao mundo, faz expandir o foco da
narrativa, que assume tragos césmicos. Nascido Apolo, todo o céu (Tas... TOAos
oupavios 7) se compraz, o éter (a16np 8) contém as suas rajadas, as vagas de Nereu
(Nnptws... o18ua 9) serenam, bem como o Oceano ( {lkeavos 9). Trata-se de uma
caracteristica tipica da epifania divina, o momento de siléncio que lhe segue.’> Tal
ocorre também ao cabo dos abalos provocados no cosmos pelo nascimento de Atena em

um dos Hinos Homéricos a ela dedicados (n° 28):

peyas eAeMCeT’ "OAuptos
10 8ewvov uto Bpluns Moaukwmdos, audt S yalo
ouepSaéov 1axnoEv, ekivnbn 8 dpo TOVTOS
KU OOl nopd)upéonon KuKd)uevog, EoxeTo & &}\un
z—:gamvng otnoev & Ym—:plovog ay)\aog u10§
lTrTroug wkuTOSaS Snpov XPOVOV EICOTE Koupn
15 elAeT’ am’ aBovabuov cduwv Beosikeha Teuxm
TToAAas “ABnvain: ynénoe 8¢ untieTta Zeus.

322 Sobre o festival, ver Nilsson (1955), vol. 2, 84ss., Deubner (1932), 203s., Tracy (1975) , Furley—Bremer
(2001), vol. 1, 132s., e Rutherford (2004), 76-9.
323 Cf. Pfister (1924), 318.
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(Um tremor imenso correu o Olimpo frente ao poder da deusa de olhos cinzas, a terra
ressoou terrivelmente de fora a fora, e o mar agitou-se na confusdo de ondas revoltas.
Mas de repente as dguas detiveram-se, e o filho do espléndido Hipérion conteve os seus
cavalos de pés ligeiros por muito tempo, até que a virgem, Palas Atena, tirou a armadura
divina dos seus ombros imortais, € Zeus perspicaz alegrou-se.)

Mal vem a luz, Atena desencadeia uma reacdo em cadeia que se alastra pelos
quadrantes do mundo. O Olimpo treme, a terra ressoa, o mar revolve-se — mas sibito as
dguas serenam e os corcéis de Hélio estacam passo. Os enjambements dos versos 9-13
imprimem dindmica ao relato, as palavras que fecham o hexametro explicitam o sentido
descendente que assume o movimento, que se propaga do Olimpo até as dguas do mar
passando pela terra, difundindo-se por todo o universo: "OAupmos# 9 — yolo# 10 —
movTos# 11 — &Aun# 12. Os verbos do verso 11, adjacentes a cesura trocaica e unindo
em quiasma as duas orag¢des que regem (1axnoev Il ekivnfn “ressoou agitou-se’), opdem-
se com eficdcia aos dois verbos seguintes que barram o movimento, situados um apos a
diérese bucélica do verso 12 (ll éoxeto & oAun ‘detiveram-se as dguas’), outro no inicio
de frase ap6s enjambement: 13 #—-v—I| otnoev & ... ‘conteve’. Em Liménio a epifania
divina difunde-se igualmente do alto para baixo, do eixo celeste até o oceano passando
pelo éter e as ondas de Nereu. L4 e cd o resultado € o siléncio reverencial dos proprios
elementos naturais.

No Hino Homérico a Atena, esse resultado € tanto mais marcante devido a fatores
formais. O poema consta de 18 versos; na primeira parte (1-9a), antes de narrar os
reflexos que o nascimento de Atena causa no universo, o poeta relata esse proprio

nascimento em duas se¢des cuidadosamente demarcadas:

TToAAad’ ASnvmnv KU5pT‘|V Beov ¢ O(p)(O[J aelSeLy
y)\ochomv TOAUUNTIV ausl)\lxov nTop £XOUCOV
moapBevov oucSomv EpuomTo}\lv O(}\KT]EOOO(V
TpiToyevn, TV QUTOS EYEIVOTO UNTIETo ZEUs

5 GEHVRS €K kepaAns, ToAeunio TEOXE’ é'xouoow
xpuosa Trawpowowvw( oeBag & exs TAVTOS OPAVTOS
O(GO(VO(TOUS‘ r] ¢ Trpooeev Avos ouyloxmo
E00UNEVEIS GIPOUCEV o’ aBovaTolo kaprivou

9a  oelooo’ Ofuv GkovTa:

‘Primeiro eu canto Palas Atena, deusa gloriosa, de olhos cinzentos, engenhosa e de
coragdo implacdvel, virgem venerdvel, salvadora da cidade, robusta, Tritogénia, a quem
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Zeus perspicaz ele mesmo deu a luz da sua augusta cabega, trajando ela armadura de
batalha dourada, resplandecente: todos os imortais assistiram com espanto quando diante
de Zeus que detém a égide ela pulou veloz da sua cabeca imortal brandindo sua lanca
afiada.’

Comeco e fim da primeira dessas se¢des sao delimitados pelos dois atores
principais da narrativa, Atena e Zeus: #TTaAAad”  Abnvainv 1 — unTieta Zeus# 4; é da
sua cabeca que ela vem ao mundo, e ela, a cabeca divina de Zeus, ganha destaque no
inicio e fim de quatro outros versos: #oepvns ek kepaAns (5) — o’ abavaTolo
kaprjvou# (8). Do alto da cabeca, palavra que conclui o hexdmetro, passa-se entio ao
Olimpo no fecho do verso seguinte (9 "OAuutros#, citado acima), que inaugura o
movimento descendente até as 4guas do mar. O Olimpo, note-se, ponto culminante do
qual se irradiam as reacdes da natureza ao seu nascimento, situa-se no exato centro do
hino. E Palas e Zeus, que marcam respectivamente inicio e fim da primeira se¢do (1-4),
unem-se como fecho da parte narrativa, antes dos versos finais (17-8) que compdem a

despedida formular a deusa:

1 #ToAad”’ ABnvainy...
4 ... UNTIeTO Zeus#

16  #TaAos  Abnvain... ..UM TieTo Zeus#

Zeus e Atenas, além disso, aproximam-se em virtude dos seus epitetos, Zeus
UNTieTor ‘perspicaz’ e Atena TOAUUNTIS (2) ‘engenhosa’.’**

Mas voltemos ao ped de Liménio. Ao nascimento de Apolo segue entdo a sua
viagem de Delos a Atica em nosso pea (11-17a). L4 ele € recebido ao som da flauta libia
(13) e da musica local, em contraste com o siléncio anterior, e um eco latente na pedra

ressoa — ressoa, obviamente, ao ped ou refrdo peanico entoado pela gente de Atenas.*®

324 Cf. Frohder (1994), 225: “Am Anfang und Ende seines erzidhlenden Teils preist er [0 poeta] den
Géttervater als unTieTa Zevs (4 u. 16), belidBt es jedoch nicht bei dieser Einrahmung des Mittelteils,
sondern ehrt auch Athena gleich zu Beginn des Hymnus mit dem entsprechenden schmiickenden Beiwort
ToAUUNTIS. [...] Durch diesen geschickten Umgang mit zwei preisenden Epitheta, die der Rhapsode an
prignanten Stellen des Hymnus einsetzt, 168t er Athena ToAUUNTIS zur ebenbiirtigen Tochter des unTieTo
Zeus werden”.

325 pshlmann (1970) completa o verso 15 (correspondente ao seu verso 17) com o refrdo: ...&x[oS TOo 1€
monav]. Rutherford (2001), 35 n.47, sugere que “Eco” interpela Apolo como N &1 ‘ié menino’. J4
Furley-Bremer (cuja edi¢iio eu sigo) preferem nio restituir o refrio (...0x[cd.]).
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Pelo menos isso € o que resta claro do aition que preenche os versos seguintes (17b-20):
nele é fornecida a razdo pela qual o povo ateniense chama Apolo de Pea — o povo
ateniense e, mais especificamente, os Cantores de Dioniso ou Tekhnitai de Baco (19-20),
grupo que se incumbe, no presente momento, de celebrar o deus em canto no festival de

Delfos.

avh’ v ekelvas o’ ap-
xas TTaunova kikAniok[opev armoas ] Aaos auT[o]xBoveov
NS¢ Bakyou peyas BupcomAn[€ eopos 1]e-
20  pos Texvitv evoikos moAel Kekpotriai.

‘Desde entdo nds, toda a populagdo nativa de Atenas, clamamos ao deus Ped, tal como
faz a companhia sagrada dos Cantores de Baco fulminados pelo tirso e que habita a
cidade de Cécrops.’

O aition, como alids todo aition, estabelece uma ligagc@o entre passado e presente,
ou antes, diz como priticas presentes resultam de fatos passados:*>° no nosso caso, como
Apolo ainda é chamado de Ped por ter sido recebido em terras aticas ao som do ped ou do
refrdo pednico apds o seu nascimento em Delos.**” Fecha-se assim o circulo e a narrativa
torna a0 momento presente do qual partira. As Musas pede-se que venham a este Monte
Parnaso onde ocorre a celebragdo para que cantem Apolo, a quem Leto deu a luz e cujo
nascimento silenciou céu, terra e mar. De Delos Apolo transita diretamente para a Atica,
onde € recebido com festa ao som de peas pelo povo nativo e pela companhia de cantores

que o celebra agora, no monte Parnaso, por ocasido do festival Puthais.

326 Hopkinson (1984b), 141: “Aetiologizing, especially in mythological contexts, was more than a learned
game: it provided a link between past and present highly valued in Greek society. Within a hymn, its
importance is even greater: aetiology points to visible manifestations of divine activity, rationalizes ritual,
accounts comfortably for existence, dispels doubts by producing final causes; its deep appeal should not be
underestimated”. Cf. ainda Hunter (1996), 52: “[...] hymns look to the past for the validation of the present
order; the linking of the past to the present is not only a central structuring mode of such poems, but also to
some extent their very purpose”.

327 Atenas, da qual os Tekhnitai sdo representantes oficiais, assume especial relevo nesse relato por ser nela
que tem origem o nome “Ped” relacionado a Apolo, e ndo em Delfos. Cf. Rutherford (2001), 35: “Note that,
according to Limenios, Apollo receives the name ‘Paieon’ before he reaches Delphi, so that the Pythoctonia
aetiology is pre-empted”. O “nexo ateniense” ja havia sido sugerido versos antes (6), quando da narrativa
do parto de Leto, durante o qual ela apdia-se numa oliveira, e ndo numa palmeira, como tradicionalmente
ocorre (cf. Hino Homérico a Apolo, 117). Cf. Vamvouri (1998), 51: “Qui dit olivier dit Athéna et donc
Athenes, la cité protégée de la déesse”, e Furley—Bremer (2001), vol. 2, 95.
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(1-5a) presente (Musas)

(5b-10) passado (nascimento)

(11-17a) passado (viagem)

(17b-20) presente (aition)

Os dois versos seguintes (20-1) servem tanto de conclusio a essa primeira parte
quanto de introducdo a parte seguinte. De um lado, esses versos inauguram uma se¢ao na
qual o poeta deixa de referir-se a divindade louvada na terceira pessoa (‘“Er-Stil”’) e passa
a interpeld-la diretamente (“Du-Stil”), e assim prossegue até o final da composi¢do.*”® De
outro, o poeta retoma o pedido antes dirigido as Musas para que Apolo venha até esse
Monte Parnaso onde transcorre o culto, unindo, por assim dizer, as duas pontas da obra:

"IT gmi... Tavde TTapvaoiav ‘vem até esse Monte Parnaso’ (1) ~ Poiv’ emi... TavSe
ﬂapvaoo(av ‘vem a esse Monte Parnaso’ (20-1). No entanto, do verso 23 em diante
Liménio abandona o tempo presente e torna ao passado da narrativa.

Tal narrativa desdobra-se por sua vez em duas etapas, uma referente ao passado
mitico (23-30), outra ao passado histérico (31-3). Enquanto langa as fundagdes do seu
templo oracular, Apolo, a cabec¢a coroada com a guirlanda de louros, desafia o portento
nascido da terra, Piton (23-5). O deus o mata a flechadas, como também a Titios (se
aceitarmos a conjetura oferecida por Moens para o verso 27), quando este tentou
violentar Leto. Do mito o poeta transita para a histdria e narra em seguida a derrota do
exército gaulés (31-2 o PapPapos apns) ocorrida cerca de 150 anos antes e ainda viva
na memoria. Em 278 a.C., um destacamento celta sob o comando de Breno invadiu a
Fécida na tentativa de pilhar o ordculo délfico. Sua tentativa foi frustrada por um
regimento liderado pelos etdlios, mas ficou na histéria como uma vitdria pessoal de
Apolo, que teria descido do céu, deslocado uma rocha sobre os gauleses e sobre eles
langado uma feroz tempestade de granizo.’”

Terminado o relato, o poeta avanga para o pedido propriamente dito, retornando
assim ao tempo presente no prosodio (34-47). Nele se pede que Apolo, com a ajuda de
Artemis e Leto, salve a cidade de Atenas (34-5), mantenha longe do perigo os cidadios

de Delfos (39-40) e venha com benevoléncia até os cantores de Baco (42-3), além de dar

2% Moens (1930) sugere uma divisdo estréfica da obra na qual os versos 21-2 marcam o inicio da segunda
triade.
% Cf. Paus. 10.15,2; 16,4; 18,7; 22-4.
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forca ao exército romano (44-7). A referéncia aos Tekhnitai de Dioniso no final do hino
faz eco a alusido semelhante no fim da primeira parte (19-20), na qual, também 14, a auto-

identifica¢do dos TexviTal marca o termo do percurso que coduz do passado ao presente:

(21-22) presente (pedido)
(23-30) passado (mito)

(31-33) passado (historia)
(34-47) presente (pedido)

Na primeira parte (1-20) certa énfase foi dada ao aspecto espacial, ndo sé pela
ressonancia causada no cosmos com o nascimento de Apolo, mas sobretudo pela
progressdo divina de Delos a Atenas até chegar definitivamente a Delfos™” nos versos
21-2, que agem como uma dobradi¢a no poema. Ja na segunda parte (21-47) o acento
desloca-se para o aspecto temporal, uma vez estabelecido Delfos como o palco das agdes.
Mito e histéria fornecem a matéria para o poeta formular o seu pedido. Em ambas as

partes, no entanto, o presente alterna-se com o passado e imprime uma dinamica peculiar

ao hino.

3.1.2 Acontecimento tinico — atividade atemporal: Hesiodo, Teogonia (1-115)

A alternancia de dois momentos contrastantes pode assumir formas andlogas para
conferir estrutura a obra. Nao apenas a oposi¢ao entre passado e presente, mas ainda entre
acontecimento Unico e atividade atemporal € capaz de, em sua sucessdo, dotar o hino de
um sentido especifico. Vejamos como isso se dd no proémio da Teogonia de Hesiodo (1-

115).

Mouoé(mv'E)\chowé(cSoov &pxcbuse’ aelSeLy,
al 6’ E)\lkmvog EXOUCIY opog ueya Te Cabeov Te,
|<ou Te TeP! Kpnvnv 10618 TTOGG™ GTMGACIGIY
opxsuvw(l Ko Bwuov sploesvsos Kpovicwvos-

5 |<ou Te )\osooausvm TEpEVO( xpoo TTepunocolo

|1T1TOU KpT]VT]S‘ ik O}\uslou Ca@sono

O(KpOTO(TCOl ‘EAikcowt Xopoug svz—:nomoavro
Ka)\oug luspoewas, Eﬂeppmoavm 55 TOGG1V.
£VBEV OTTOPVUHEVE KEKAULHEVO TIEPT TTOAAG

330 Rutherford (2004), 81, nota que a segunda parte da viagem de Apolo (de Atenas a Delfos) corresponde
precisamente a theoria que os Tekhnitai acabaram de empreender.
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(A partir das Musas do Hélicon comecemos o nosso canto, as quais freqiientam a grande
e sagrada montanha do Hélicon, e dangcam com pés macios ao redor da fonte violeta e do
altar do poderoso filho de Cronos. [5] E apds banharem a sua delicada pele no Permessos,
ou na Fonte do Cavalo, ou no sagrado Olméios, no cume do Hélicon elas fazem as suas
dancas, belas e adoraveis, ao ritmo de passos 1épidos. De 14 elas seguem, veladas em
espessa névoa, [10] e andam a noite, declamando em bela voz, cantando Zeus que porta a
égide e a senhora Hera de Argos, que caminha com sanddlias de ouro, e a filha de Zeus
que porta a égide, Atena de olhos cinzentos, e Febo Apolo, e Artemis a arqueira, [15] e
Poséidon cuja carruagem € a terra e que a terra sacode, e a sagrada Témis, e Afrodite de
cilios recurvos, e Hebe do diadema dourado, e a bela Dione, Leto, lapeto e Cronos das
maquinagdes tortuosas, a Aurora, o grande Sol e a Lua brilhante, [20] a Terra, o grande
Oceano e a Noite escura e o restante da sagrada familia dos imortais que sdo para sempre.
E certa vez elas ensinaram a Hesiodo o belo cantar, enquanto ele pastoreava as suas
ovelhas sob o sagrado Hélicon. Eis o que as deusas me disseram primeiro, [25] as Musas
Olimpicas, filhas de Zeus que porta a égide: “Pastores que acampam em solo agreste,
vergonha que sois, meras barrigas: sabemos contar muitas mentiras que soam como
verdades, mas sabemos cantar a realidade quando queremos”. Assim disseram as filhas
do poderoso Zeus, cujas palavras sdo seguras, [30] e deram-me um ramo de loureiro
verdejante para arrancar as folhas e usar como cetro, objeto admiravel, e insuflaram em
mim uma voz maravilhosa, para que celebrasse as coisas do futuro e do passado, e
ordenaram-me que cantasse a familia dos bem-aventurados que sdo para sempre, e que
cantasse sempre elas proprias em primeiro e dltimo lugar.

[35] Mas que fago eu as voltas com drvore e pedra? Eia, a partir das Musas comecemos,
as quais com o seu canto deleitam o poderoso espirito de Zeus pai no Olimpo ao narrarem
as coisas do presente e do futuro e do passado, as vozes em unissono, as palavras fluindo
doces, sem cansar, [40] das suas bocas; os aposentos do seu pai, Zeus que troveja alto,
deleitam-se com a voz clara que se espalha, e a crista do nevoento Olimpo ecoa, e as
mansodes dos deuses. Declamando em voz imortal elas primeiro celebram em sua can¢ao
a augusta familia dos deuses, [45] do inicio, aqueles que a Terra e o vasto Céu
conceberam, e os deuses que deles nasceram, dispensadores de dddivas. Em segundo
lugar elas cantam Zeus, pai dos deuses e dos homens, o quanto ele € superior aos demais
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deuses em for¢a e sublime em poder. [50] E em seguida, ao cantarem a familia dos
homens e dos poderosos Gigantes elas deleitam o espirito de Zeus no Olimpo, essas
Musas Olimpicas, filhas de Zeus que porta a égide.

Elas nasceram em Piéria, da unido entre Memoria, rainha dos contrafortes de Eléuterai, e
o pai, filho de Cronos — [55] oblivio dos males e trégua das preocupacdes. Nove noites o
perspicaz Zeus deitou-se com ela, subindo em seu leito sagrado longe dos imortais. E
quando chegou a hora, a medida que os meses minguavam e as estacdes giravam, e a
longa seqiiéncia de dias completou-se, [60] ela deu a luz nove filhas — um dnico espirito
em todas elas, os despreocupados cora¢des em seus peitos devotados a cangdo —, bem
perto do pico mais alto do nevoento Olimpo.

L4 elas tém o seu cintilante local de danca e as suas belas mansdes, ao lado delas habitam
as Gracas e o Desejo, [65] em festa. Adordvel € o som que elas produzem das suas bocas
ao cantar e celebrar as ordens e os bons costumes de todos os imortais, declamando em
voz adoravel.

Elas dirigiram-se entdo ao Olimpo, exultantes em suas belas vozes, em seu canto imortal.
A terra negra ecoou ao redor [70] enquanto cantavam, e dos seus pés ergueu-se um
adoravel estampido ao dirigirem-se a casa do seu pai. Ele reina no céu, dele sao o trovao
e o raio fumegante, tendo vencido em forca seu pai Cronos; ele determinou aos imortais
cada uma das regras, em detalhes, e designou-lhes os privilégios. [75] Isso é o que
cantaram as Musas, que habitam o Olimpo, as nove filhas nascidas do poderoso Zeus,
Clio e Euterpe e Télia e Melpomene, Terpsicora e Erato e Polinia e Urnia e Caliope, que
¢ lider entre todas elas; [80] isso porque ela cuida até dos reis augustos.

Quem quer que as filhas do poderoso Zeus privilegiam entre os reis que Zeus favorece, e
para quem voltam os seus olhos ao nascerem, na lingua dele vertem doce orvalho, e da
boca dele as palavras fluem melifluas; e todo [85] o povo dirige-lhe a vista quando ele
decide o que deve vigorar mediante os seus juizos corretos. Sua palavra é segura, e
habilmente ele pde termo rapido até mesmo a uma grande disputa. Eis por que hd reis
prudentes: quando as pessoas sdo prejudicadas em seus negdcios, eles as compensam [90]
com facilidade, persuadindo-as com suaves palavras. Quando ele mistura-se a gente
reunida, buscam seu favor com ddcil reveréncia, como se ele fosse um deus, e ele
sobressai entre a multiddo.

Tal € a dadiva sagrada das Musas aos homens.

Pois € gracas as Musas e a Apolo que atira longe [95] que os homens s@o cantores e
citaristas na terra, mas gragas a Zeus que sao reis: feliz daquele que € benquisto das
Musas — da sua boca flui doce a voz. Embora o coracdo de alguém definhe com a tristeza
de uma perda recente, se um cantor, [100] servo das Musas, canta os célebres feitos de
homens do passado e dos deuses bem-aventurados que habitam o Olimpo, logo ele
esquece 0s seus pesares € nao pensa mais nas agruras familiares, rapidamente distraido
pelas dadivas divinas.

Salve, filhas de Zeus, e concedei-me um canto deleitavel. [105] Celebrai a familia
sagrada dos imortais que sdo para sempre, aqueles que nasceram da Terra e do Céu
estrelado e da Noite escura e aqueles que o Mar salobro criou; narrai como os deuses e a
terra surgiram em primeiro lugar, e os rios € o mar sem fim com as suas vagas furiosas
[110] e as estrelas brilhantes e o vasto firmamento acima; e como eles partilharam os seus
bens e como dividiram os seus privilégios, e como em primeiro lugar apoderaram-se das
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numerosas escarpas do Olimpo. Narrai-me isso desde o inicio, Musas que habitam o
Olimpo, [115] e dizei o que entre elas veio primeiro.)

O hino as Musas que consta do proémio da Teogonia de Hesiodo, assim como o
hino a Zeus que inaugura os Trabalhos e os Dias, sdo, como se sabe, hinos compostos
desde o inicio em conjunto com as obras que prefaciam, ao contrario dos Hinos
Homéricos, cuja récita costumava preceder poemas €épicos como a lliada e a Odisséia,
dos quais a tradi¢do manuscrita ndo preservou os hinos introdutérios. Inicia o nosso hino
as Musas com uma descri¢c@o de algumas das suas atividades caracteristicas (1-21): elas
cantam e dancam em horas noturnas no Monte Hélicon. Alguns criticos, perplexos com
os verbos no tempo passado entre os versos 7-10 — e sobretudo com o imperfeito oTe1XoV
(10) —, negam que se trate de uma cena recorrente, que se repita indefinidamente no dia-
a-dia das divindades.”®' A combinacio de verbos no presente (opxeuvTal 4) , imperfeito
(oTelxov 10) e aoristo (EveToInoavTo 7, EMeppdoavTo 8) é peculiar, mas nio tnica. A
mesma seqiiéncia ocorre em outra passagem cuja explicacao ja fez correr muita tinta por

parte da critica: a abertura do Hino Homérico a Apolo.

Mvnoopat oude Aabwpat ATOAGWVOS EKATOLO,
ov Te Beol kaTa Sdua Alos TPOPEOUGIV 1OVTO
Kol P& T GVOIGO0UGLY ETTL GXESOV EPXOUEVOLO
mavTes ad’ ESpav, 0Te paiSipo TOEa TITOlVEL.
5 AnTo & oln pipve Toapai Al TepTIKepOUVAL,
1 po Prov T exahaooe Kol kAnice dopeTPNY,
ko ol o’ 1981wV UV XEIPEGTIV EAoloa
ToEov avekpepaoe KTA.

‘Que eu me lembre e ndo me esqueca de Apolo que atira longe, diante da chegada de
quem tremem o0s deuses na casa de Zeus. Todos se erguem num pulo dos seus assentos
quando ele distende o seu arco brilhante. Somente Leto permanece ao lado de Zeus cuja
diversao € o raio; ela afrouxa-lhe o arco e fecha-lhe a aljava, e ap6s retirar o arco dos seus
ombros fortes ela os pendura...”

Aqui também formas verbais no presente (TPOHEOUGIV 2, GVO1GCOUGIY 3,
/ ~ . . . / . . b ’
TiTolvel 4) sdo sucedidas por um imperfeito (Uipve 5) e demais aoristos (ExaAooaoe 6,

QVEKPEUCOE 8 etc.). Mas como justificd-los? O presente sugere uma acio corriqueira, que

31 Janko (1981), 20s., afirma por exemplo: “The past tenses in 7-10 are required by the fact that they [as
Musas] cannot always be singing this particular song. [...] Thus I do not accept West’s assertion (ad. loc.)
that these past tenses are timeless [...]".
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faz parte da rotina divina; o aoristo conjugado com o imperfeito, uma a¢do tnica. Terd
sido inadverténcia do poeta que, tendo iniciado a narrativa de atividades rotineiras, deu-se
conta a meio caminho de que impossivel seria conceber a agdo como freqiiente — os
deuses, salvo melhor juizo, ndo se ergueriam assustados a cada vez que Apolo fizesse o
seu ingresso na casa de Zeus™ —e julgou melhor alterar o tempo verbal para o passado?
A solugdo do problema parece ter sido descoberta por Martin West em um breve
artigo no qual sustenta que o imperfeito utilizado nessas passagens e noutras analogas —
um imperfeito sempre sem aumento, precedido de verbos no presente — € uma reliquia de
uma forma verbal indo-européia: o injuntivo. Trata-se de uma forma sem aumento
derivada dos temas presente e aoristo com terminagdes secunddrias, neutra com relacio a
tempo e modo.””* Segundo West, formas injuntivas de tema presente (ou imperfeitos sem
aumento) sdo usadas para “descrever atividades habituais (atemporais) dos deuses ou
demais seres sobrenaturais”.>** Esse é um uso semelhante ao verificado no Rig Veda, o
que sugere o arcaismo da forma. Ou seja, o injuntivo nessas passagens, assim como as

demais formas pretéritas empregadas ao seu lado,*>

ndo sdo indice de uma agdo ocorrida
no passado, mas significam antes um fato atemporal, seja ele uma atividade
caracteristica, como € mais comum (este € o caso do proémio a Teogonia de Hesiodo),
seja uma agdo divina tinica (como no inicio do Hino Homérico a Apolo).**®

Ap6s essa descrigdo introdutdria das atividades habituais da Musa no Monte

Hélicon, Hesiodo transita para a narrativa da sua consagracao como poeta pelas Musas

32 Contra, Clay (1989), 29: “[...] the opening scene in the Hymn to Apolo portrays both the first epiphany
of the god [...] and his eternally repeated entrance into his father’s house”.

333 West (1989). Cf. ainda Kiparsky (1968), esp. 35-41, Clay (1997), 494, e Bakker (2002), esp. 73-7. Sobre
o injuntivo no Rig Veda, ver Renou (1928), Hoffmann (1967) e Kiparsky (2005).

34 West (1989), 135. “Only in the special context of poetry about the gods and their typical activities did
the present-stem injunctive, or augmentless imperfect, survive in occasional use into historical times”
(137).

335 Nos primeiros 44 versos do Hino Homérico a Afrodite, por exemplo, também eles voltados 2 exposi¢do
de fatos atemporais, o tempo presente alterna com o perfeito e o aoristo.

336 Cf. Faulkner (2005), 56: “[...] one might say ‘omnitemporal’ rather than ‘timeless’, as the question of
time is not altogether absent in these propositions”. Quanto aos aoristos no contexto do louvor hinico em
geral, afirma o autor que eles conferem “some historic reference to what is essentially a statement of
permanent fact” (57). Cf. ainda Sicking (1991). Ja sobre o uso do imperfeito (com aumento) para expressar
“a timeless statement” a respeito da existéncia de certa entidade, cf. Hooker (1992), esp. 64-5. Em apoio a
sua tese, Hooker cita este verso da Iliada, referente a Atena (B 448): Ts ekaTov Bucavol mayxpuceol
nepeboyTo ‘da qual [ou seja, da égide] agitam-se cem borlas todo douradas’. Contra Aristarco, que corrige
a forma verbal para o presente (NepeBovTan), ele defende a versdo dos manuscritos e vé na forma do
imperfeito “an allusion to a timeless attribute of the goddess” (64). Cf. também Koller (1951) e McKay
(1986).
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(22-35). O inicio da sua famosa Dichterweihe é marcado pelo relativo seguido de oTe
(o1 vu ToB” 22) sinal de que deixamos a esfera das atividades tipicas para ingressar no
relato de um acontecimento tnico e pontual no qual elas estiveram envolvidas.®’ A
epifania delas a Hesiodo, na qual ordenam ao poeta que cante a familia dos deuses e elas
préprias no inicio e no fim, conclui-se abruptamente com o verso 35, A& Tin pol
ToUTo Tepl SpUv 1) Tepl TETPNV; ‘Mas que fago eu as voltas com drvore e pedra?”.>
Tornam entdo os versos seguintes (36-52) as acdes habituais das Musas: elas cantam para
Zeus no Olimpo.

Trata-se de um recomeco, que faz eco ao verso inaugural (Moucdwv apxwuEda
36 ~ Moucacwv ‘EAtkwoviadwv apxwued’ 1) e retoma o tema da atividade tipica. Ld e
cd, como € natural, as Musas cantam,3 Pdecda descricao tem inicio com relativos (0('1/ 2
~ Tal 36), mas agora comeco e fim da secdo sdo claramente delimitados por meio de uma

repeticdo que se aproxima de um quiasma:

36 TUVT], Mouoao.w apxmusea TO(l Au Tl‘O(Tpl
ULVEUOQ TEQTIOUGL UEYQV VOOV EvTos  OAvuTou

uuveloaon Tepmouat Atos voov evtos  OAuumou
52 Motocai OAupmiades, kolpat Alog alylOxolo

Friedlinder’*® chama esses dois tltimos versos de “dobradica” cujo propésito é
possibilitar a transi¢ao para a se¢do seguinte (53-62), que outra vez abandona a descricao
dos atributos tipicos das deusas e retorna a narrativa de uma ocorréncia tnica — a historia
do seu nascimento no Olimpo. Também aqui a nova se¢do € inaugurada por um relativo
(Tas 53), e mesmo nela a relagio habitual das Musas com o canto é mencionada em uma

frase cuja moldura constitui o acontecimento tinico do nascimento:

60 N & ETek’ EvvEa Koupas, OHOGpovVas, AIOL GoIdN

UE u[i)\sTou EV OTL]SEGGW, aKnSEx Guuov sxouoous

TuTbov T’ GKPOTATNS Kopudns VidoevTos  OAUpTOU

337 Cf. West (1966) ad 22: “the relative (demonstrative) and ToTe are characteristic of the transition to a
historical digression in epic, as of that to the myth in choral lyric”.

338 Sobre tal expressao, cf. Janda (1997).

% Sobre o contetido do canto das Musas e a sua relagio com o canto de Hesfodo, cf. Clay (1988).

340 Briedldnder (1914), 6: “Diese Verse dienen als Scharnir, das es ermdglichen soll, ein neues relativisch
oder quasirelativisch eingeleitetes Stiick, die Geburtsgeschichte, anzufiigen”.
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‘ela (a Memoria) deu a luz nove filhas — um tinico espirito em todas elas, os
despreocupados coracdes em seus peitos devotados a cangdo —, bem perto do pico mais
alto do nevoento Olimpo.’

Indicado o local onde nasceram, o poeta utiliza-o como gancho (gvfa... 64) para,
mais uma vez, passar ao relato das suas a¢des habituais em uma breve secdo (63-67). No
Olimpo as Musas tém as suas moradas e vivem em festa, a cantar.

Outro relativo (ol TOT’ 68) marca entiio o retorno 2 narrativa, que d4 seqiiéncia 2
histéria do nascimento com a ascensdo das deusas ao Olimpo.341 Para 14 elas seguem, ja
adivinhamos, a cantar e dangar — para a casa de Zeus. Zeus reina no céu empunhando
trovao e raio, tendo imposto as suas ordens e repartido os privilégios entre os imortais
(71-4). A primeira vista resvalamos aqui imperceptivelmente da narrativa a descrigdo, da
ascensdo das Musas ao fato estabelecido. Porém logo se esclarece que da narrativa ainda
se trata: tudo isso € o que as Musas cantam em sua marcha montanha acima, € o contetido
do seu canto (TaUT" apa Moucat aetdov... 75). Esse segmento (68-80) finda entiio com
um catdlogo de transi¢do com o nome das Musas.**

Facamos um resumo esquematico do trajeto percorrido até aqui pelo poema, em
sua alternancia entre atividade tipica das Musas (= descri¢@o) e acontecimento singular (=

narrativa) no qual elas tomam parte:

(1-21) descri¢do (canto e danca no Hélicon)
(22-35) narrativa (epifania a Hesiodo)
(36-52) descricao (canto a Zeus no Olimpo)
(53-62) narrativa (nascimento)

(63-67) descri¢do (morada)

(68-80) narrativa (ascensao ao Olimpo)

Da narrativa Hesiodo retorna entdo as acdes da Musas e os seus efeitos nos versos
seguintes (81-104), que narram o poder benéfico que elas exercem sobre reis e cantores.

O fio da narrativa ndo é dos mais claros, as transicdes para o tema dos reis (80ss.) e dos

! A ascensdo ao Olimpo de divindades recém-nascidas é tema tipico dos Hinos Homéricos: cf.
HHom.Hermes (n° 4), 322ss., HHom.Afrodite (n° 6), 15, HHom.Pda (n° 19), 42.
32 9obre 0 catdlogo de nomes usado como transicao, cf. Walcot (1966), 44.
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cantores (94ss.) soam forcadas.>*® Friedlinder’** fornece um bom resumo da passagem:
“O ‘rei” a quem as deusas olham com favor durante o nascimento possui o poder da fala e
dele faz uso nas disputas em praca publica. Essa é a dddiva das Musas, pois muito
embora os cantores provenham de Apolo e das Musas e os ‘reis’ [ndo delas, mas] de
Zeus, concedem as Musas [a todos, inclusive aos ‘reis’ que provém de Zeus] o poder da
palavra. [E tal é o poder das Musas:] Quando certa pessoa é assaltada por preocupagdes,
o cantor a consola”. E legitimo, no entanto, perguntar por que os reis sdo mencionados e
a razdo pela qual transita-se em seguida para os poetas.

Alguns criticos enxergam nessa secao do proémio uma moldura que, juntamente
com uma primeira parte (1-35), relata os efeitos das divindades sobre os mortais —
primeiro sobre Hesiodo, depois sobre os reis e poetas em geral. O hino ostentaria assim
uma estrutura tripartite balanceada, geométrica mesmo.** Outros ji sugerem uma
estrutura bipartite,346 uma conjuncdo de dois hinos (1-35 e 36-104): um tradicional (o
segundo), o outro inovador, com a consagracao poética na qual Hesiodo refere-se a si
préprio. Ha também aqueles que, céticos quanto a um suposto esquema fixo adotado no
proémio, sustentam que o fio narrativo obedece basicamente a associacdes de idéias.*"’

Para justificar a mencao a reis e poetas, parece-me que ainda vale a sugestao de
West (proposta primeiro por Wade-Gery) sobre a ocasido na qual o poema foi composto.

A Teogonia, ou uma versao dela, teria sido recitada nos jogos de Anfidamas na Célcida,

3 West (1966), 181: “Calliope is the most important of the Muses, because she has tutelage of kings. But
for the rest of the section, the kings owe their advantages to the Muses as a body. At the end (94{f.) there is
an even more awkward transition from kings to singers”.

¥ Friedlinder (1914), 10.

345 Exemplos dessa corrente critica: Walcot (1957), Schwabl (1963) e (1966), Minton (1970). Ver ainda
Bradley (1966).

*° Friedliander (1914), Janko (1981).

7 Cf. Verdenius (1972). O perigo dessa hipétese, embora me pareca mais convincente que as anteriores, é
enxergar uma associacao de idéias em qualquer transicao no texto, por mais abrupta que ela soe: fosse o
texto diverso, dotado de outras transi¢des, o critico estaria igualmente habilitado a justifica-las como idéias
livremente associadas. Nao me convence a explicacdo de Verdenius sobre tal seqiiéncia (259s.): “The
movement of the Muses from Helicon to Olympus reminds him of the place where he had met them; the
influence exercised by them on his own life induces him to describe their influence on the gods; the place
of their main activity suggests their birth-place; the birth-place suggests the dwelling-place; the dwelling-
place suggests their companions, and these suggest the quality of their voice; the later suggests a return to
the description of their way to Olympus (68 ETmpaTov 66caVv 1Eloal ~ 10 TepikaAAéa 0GoaV 1E1oa);
Olympus suggests Zeus, and Zeus suggests (1) the main subject of the Theogony, (2) the names of his
children; the last name suggests the Muses’ influence on kings; this influence manifests itself in the
influence exercised by the kings on their audience; a similar influence is exercised by poets celebrating
great men and the gods (100-1 kA€la. .. {Juvﬁcsl); Hesiod will now concentrate on celebrating the gods, for
which he needs the help of the Muses (105 kAeleTe)”. Cf. ainda Verdenius (1960).
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aos quais se faz alusdo nos Trabalhos e os Dias (654-9).>*® Segundo West, a eulogia dos

reis e os versos que lhe seguem (98-103) sobre a tristeza de uma perda recente (TévBos...
veokn et Bupcdr) sugerem uma alusio especial a certo evento especifico, no caso os jogos
funerais de Anfidamas promovidos pelos seus filhos. Ou seja, essa se¢do do hino comega
por descrever a acdo das Musas no contato com os reis e termina por fechar o foco sobre

o cantor, servo das Musas (Mouoé(o.w eepémcov 100), e sobre a can¢do que, no momento
atual (acontecimento Unico), ele entoa em homenagem ao finado rei na presenca dos seus

filhos. Tal canto € que lhes servird de consolo.
(81-103) descricdo — narrativa (reis e poetas — ocasido da performance)

Finalmente, em uma passagem de transi¢do para a parte central da Teogonia, o
poeta despede-se das Musas e lhes diz o que elas devem cantar (104-15).

Vemos assim que, no vaivém entre narrativa e descri¢do, o poema assume um
movimento peculiar, cuja unidade é fornecida pelo tema do canto; este, como notamos,
perpassa cada uma das se¢des alternadas. Louvando as Musas, Hesiodo — cujo nome pode
estar relacionado 2 arte de cantar’® — engrandece a si préprio, primeiro ao narrar a sua
consagracdo como poeta, depois ao aludir em tom enaltecedor ao préprio canto que ele
entoa naquele instante.

Verdenius,35 % a0 final das suas notas sobre o hino as Musas, emite a opinido de
que “a unidade do proémio ndo reside na interdependéncia das suas partes, mas na
continuidade do seu progresso”. Ora, tentamos sugerir que € justamente na continuidade
do seu progresso (na alternancia entre narrativa e descricao) que o proémio alcanga, ao
adotar o tema do canto como fio condutor, uma verdadeira unidade e interdependéncia

das suas partes.

38 West (1966), 44s.

39 Cf. Bader (1992), esp. 115s. A autora sugere que o nome de Hesiodo, assim como o de Homero, ndo é
um nome individual, ¢ uma designa¢do do poeta-cantor que ele confere a si mesmo. O nome, segundo ela,
remonta a raiz *seh,- ‘ligar, atar’, cuja relagdo com o fazer poético € extensa (veja artigo), acrescido de
-080s, na metdfora comum que faz da poesia uma via (“canto-caminho”). A forma primitiva seria *seh;-ti-
o08os. Sobre a metifora do canto como caminho, cf. Becker (1937) e Durante (1976), 123-34.

39 yerdenius (1972), 260.
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3.1.3 Planos temporais no Rig Veda

A alternancia entre dois planos temporais distintos, um atual e outro anterior,

também € explorada para efeitos poéticos e religiosos em pelo menos dois hinos do Rig

Veda, que comento brevemente. Trata-se, no primeiro caso, de uma alternancia simples

(presente-passado-presente), no segundo de uma alternancia maltipla, como nos poemas

gregos analisados acima. O primeiro é um hino a Usas, a Aurora (RV 7.76).

(1

ud u jyotir amftam vi§vajanyam  vi§vanarah savita devo asret |
kratva devanam ajanista caksur  avir akar bhuvanam vi§vam usah ||
pra me pantha devayana adr§rann  amardhanto vasubhir iskrtasah |
abhud u ketur usasah purastat  praticy agad adhi harmyébhyabh ||
tanid 4hani bahulany asan  ya pracinam udita stiryasya |

yatah pari jara ivacaranty  uso dadrksé na ptnar yativa ||

ta id devanam sadhamada asann  rtdvanah kavayah purvyasah |
galham jyotih pitaro anv avindan  satyamantra ajanayann usasam ||
samana trvé adhi samgatasah  sam janate na yatante mithas té |

té devanam na minanti vratdny ~ 4mardhanto vasubhir yadamanah ||
prati tva stomair ilate vasistha  usarbudhah subhage tustuvamsah |
gavam netrf vajapatni na uch,  ysah sujate prathama jarasva ||

esa netr radhasah sinftanam  usa uchanti ribhyate vasisthaih |
dirghasritam rayim asmé dadhana  ytiydm pata svastibhih sada nah ||

Para o alto Savitr erigiu a luz imortal prépria a todos os humanos, ele, o deus
proprio a todos os homens de prol. / O olho dos deuses nasceu segundo a sua for¢a
de inspiracdo. A Aurora tornou manifesto o universo inteiro.

Os caminhos que levam aos deuses tornaram-se visiveis para mim, os (caminhos)
impecaveis, munidos de bens [ou: preparados pelos deuses]. / O sinal luminoso da
Aurora apareceu no oriente, ela veio ao nosso encontro vinda das suas habitacoes.
Numerosos, de fato, foram aqueles dias que (surgiram) outrora, ao erguer do sol, na
seqiiéncia dos quais tu te mostraste, / Aurora, aproximando-se como de um amante,
nao como alguém que se vai.

Eles eram de fato os comensais dos deuses, os poetas antigos votados a verdade. /
Os pais descobriram a luz escondida; proferindo as férmulas, eles engendraram a
Aurora.

Reunidos em torno do local de encontro, eles estao de acordo, eles ndo se opdem
obsticulos mutuos; / eles ndao violam as ordens dos deuses, (os pais? os Vasisthas?)
impecaveis que se unem aos deuses.

Os Vasisthas invocam-te através dos seus cantos de louvor, 6 bem-aventurada, eles
que despertam na aurora, louvando-te. / Condutora de vacas, senhora dos prémios,
brilha para nds, Aurora bem-nascida, seja a primeira a despertar.

Eis a condutora de bens, de liberalidades, a Aurora que brilha é cantada pelos
Vasisthas, / dando-nos a riqueza amplamente famosa. Vés, protegei-nos com
béncdos eternamente.)
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Ao contrario dos vinte hinos dedicados a Aurora no Rig Veda, que obedecem em
geral a uma seqiiéncia cronoldgica pertinente a natureza da divindade — a noite segue-se a
aurora, A aurora segue-se o sol’' —, esse poema inova ao transitar do presente ao passado
e do passado de volta ao presente. Estrofes 1-2, a exemplo de vérios desses hinos, celebra
a aparicdo da aurora no mesmo instante que o poema € entoado, e os verbos nela contidos
sdo todos aoristos com aumento, proprios para designar o presente/passado imediato,
como nota Jamison:*>> 1b asrer ‘erigiu’, 1c ajanista ‘nasceu’, 1d akar ‘tornou’, 2a adrsran
‘tornaram-se visiveis’, 2¢ dbhiit ‘apareceu’, 2d dgat ‘veio’. J4 as estrofes 3-4 tornam ao
passado mitico, o que se reflete nos seus verbos, quatro imperfeitos com aumento (3a/4a
asan ‘foram/eram’, 4c avindan ‘descobriram’, 4d ajanayan ‘engendraram’) e um perfeito
(3d dadrksé ‘tu te mostraste’). Enfim, estrofes 5-7 contém somente presentes do
indicativo (5b sdm janate... yatante ‘estdao de acordo... opdem’, 5S¢ minanti ‘violam’, 6a
flate ‘invocam’, 7b ribhyate ‘é cantada’) e imperativos (6¢ ucha ‘brilha’, 6d jarasva
‘desperta’).

Trata-se, a primeira vista, de uma simples contraposi¢do entre o passado mitico
(estrofes 3-4) e o presente da celebracao (estrofes 1-2 e 5-7), este tltimo servindo de
moldura ao primeiro. O contraste € sublinhado ainda pelo paralelismo na abertura das
estrofes 3-4 (3a tanid... asan ‘aqueles foram de fato...” ~ 4a 4 id... asan ‘aqueles eram de
fato...”) e pela repeti¢do de dmardhantah ‘impecédveis’ (2b e 5b) nas estrofes contiguas. O
quadro se complica, porém, quando passado e presente se fundem na estrofe 5. Mengao é
feita na estrofe 4 aos primeiros poetas (0s “pais”) e ao seu papel de destaque no mito de
Vala; na estrofe 6, os protagonistas sdo os Vasisthas, autores do hino agora entoado; entre
uma e outra, que marcam respectivamente o tempo passado e o presente do culto, insere-
se — no presente do indicativo — uma estrofe cujo sujeito sintdtico ¢ ambiguo, podendo
acomodar tanto os Vasisthas, poetas atuais, quanto os pais do mito, poetas do passado.
Mas ambos, note-se, ocupam-se da mesma tarefa, o que sugere uma aproximacao dos
pais mitoldgicos aos poetas que entoam o presente hino, sendo os ultimos engrandecidos

tacitamente no processo: os pais atuam na libertacdo original da aurora (4cd), mantida em

#1 Cf. Renou, EVP 3, 2: “La présence du phénomene naturel est mieux affirmée qu’un aucun autre
ensemble hymnique du RV”.

352 Jamison (2007), 85s., que nota o esquema verbal do poema, a semelhanca das aberturas das estrofes 3 e
4, a repeti¢do de dmardhantah (2b e 5d) e a estrutura “omphalos” do hino.
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cativeiro por Vala, e o mesmo mito fornece o modelo para a regeneragdo didria da aurora,

pela qual sdo responsdveis — através desse hino — os Vasisthas. Claramente repartidos

segundo os tempos verbais das estrofes, passado e presente perdem assim suas fronteiras

nitidas em proveito do presente do culto, que ganha a magnitude do passado mitolégico.

Vejamos o segundo exemplo, de alternancia multipla, contido em um hino a Indra

(RV 1.174).
1 tvam r3j; ind,ra yé ca deva  raksa nin pah; asura tvam asman |
tvam satpatir maghava nas tarutras  t,vam saty6 vasavanah sahodah ||

2 dano viSa ind,ra mrdhravacah  sapta yat parah $arma Saradir dart |

nor ap6 anavady, srna  ylne vrtram purukutsaya randhih ||

3 4ja vfta indra §tirapatnir ~ d;yam ca yébhih puruhiita ninam |

rakso agnim a$Gisam tiirvayanam  simho na dame apamsi vastoh ||

4 $ésan nu ta ind,ra sdsmin yonau  praSastaye paviravasya mahna |

srjad arnams; ava yad yudha gas  tisthad dhart dhrsata mrsta vajan ||

5 vaha kutsam ind,ra yasmifl cakan ~ sylmanyd 1jra vatasy, ;$va |

pra stira$ cakram vrhatad abhike  ,bhi spfdho yasisad vajrabahul ||
6 jaghanvam ind,ra mitrérufi ~ codéapravrddho harivo adasan |

pra yé paSyann aryamanam sacayos  tvaya §urta vahamana apatyam ||
7 rapat kavir ind,r, ,rkasatau  ksam dasayopabarhanim kah |

karat tisr6 maghava danucitra  ni duryoné kityavacam mydhi Sret ||
8 sana ta ta ind,ra ndvya aguh  saho nabho sviranaya purvih |

bhinat pro nd bhido &devir  nandmo vadhar adevasya piyoh ||
9 t,vam dhunir ind,ra dhtinimatir ~ nér apah sird na sravantih |

pra yat samudram ati Stra parsi ~ pardya turvasam yadum s,asti ||
10 tvam asmakam ind,ra viSvadha sya  avrkatamo nardm nrpata |

sa no visvasam sprdham sahoda  vidyamesam vrjanam jiradanum ||

(1 Tu, 6 Indra, (és) rei (dos homens) e daqueles que (sdo) deuses; zela pelos senhores,
0 Asura, tu, protege-nos! / Tu (és) senhor do que existe, bondoso, nosso salvador, tu
o verdadeiro possuidor de bens, doador de forca superior.

2 Tureprimiste, 6 Indra, as tribos de palavra hostil quando esmagaste as sete
fortalezas outonais, o reftigio (deles). / Tu fizeste fluir as 4guas em torrentes, 6
(deus) irrepreensivel; tu entregaste Vrtra ao jovem Purukutsa.

3 Conduze os exércitos, 6 Indra, para quem (€s) um senhor herdico, e aqueles com
quem, 6 (deus) de muitas invocacdes, (conquistards) agora o céu. / Protege Agni,
ASusa, Tirvayana, (tu que és) como um ledo na casa, (protege) os ritos (executados)
na alvorada!

4 Que eles repousem assim, esses (inimigos), 6 Indra, num mesmo ttero, para gldria

do raio-clava em sua grandeza! / Quando (Indra) fez fluir as correntes, as vacas,
gracas ao combate, ele montou nos dois alazies (e) com ousadia arrebatou os
prémios.
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Conduze Kutsa, ¢ Indra, a quem te afeicoaste, (atrela) os dois cavalos de Vata que
obedecem as rédeas! / Arranca a roda do sol no instante decisivo! Que (o deus) que
segura o raio na mao marche contra o inimigo.

Tendo matado os Mitrerus impios, 6 Indra, senhor dos alazaes, fortalecido por
Coda, / (esses inimigos) que viam diante (deles) Aryaman junto com Ayu,
esmagados por ti quando carregavam seus descendentes...

O poeta, 6 Indra, tomou a palavra quando do (combate para) a conquista do sol: “Tu
fizeste da terra uma almofada para o dasa! / O (deus) bondoso fez trés (rios)
brilharem com &dgua; ele precipitou Kuyavac num ttero funesto, na privacao”.

Sao estes, 6 Indra, os teus antigos (feitos); novos (feitos? hinos?) vieram: muitas
vitérias para a insatisfacdo dos inimigos!*> / Racha como fortalezas as rachaduras
inimigas; verga a arma mortal do impio que odeia.

Tu, 6 Indra, (deus) torrencial, tu fizeste correr as 4guas torrenciais como rios
caudalosos. / Se tu atravessas o oceano, O heroi, faz atravessar Turvasa e Yadu em
seguranca.

Que tu possas, 6 Indra, ser sempre para nés o mais seguro protetor de homem dos
homens! / Assim, (seja) o doador de for¢a superior sobre todos 0s nossos inimigos!
Que noés encontremos um circulo de (senhores) generosos, cujas dadivas sejam
vivazes!)

Embora a compreensao do hino seja dificultada em seus detalhes pela referéncia a

acontecimentos histéricos de significado obscuro, a estrutura geral € clara: a narrativa dos

eventos mitologicos alterna-se com pedidos enderecados a divindade. O presente alterna-

se com o passado mitico, com os feitos herdicos de Indra, os quais s@o chamados na

estrofe 8 de “antigos” (sdna 8a). Dou um resumo esquematico dessa alternancia até esse

ponto:

estrofe 1 presente
estrofe 2 passado
estrofe 3 presente

estrofe 4 (padas ab) presente
(padas cd) passado

estrofe 5 presente
estrofe 6 passado
estrofe 7 passado
estrofe 8 presente

353 sdhas (8d) também pode ser um subjuntivo do aoristo radical atemético do verbo de raiz sah ‘dominar’;
sigo a sugestdo de Oldenberg (1909) ad. loc., que interpreta sah- como um substantivo no nominativo
plural feminino (“vitérias”), e reproduzo a traducgdo sugerida por Goto (1987), 325, que entretanto alerta:
“der Vers ist auf jeden Fall ganz unklar”.
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A interpelacgdo direta a divindade € expressa em geral no imperativo (rdksa ‘zela’
1b, pahy ‘protege’ 1b, dja ‘conduze’ 3a etc.), ao passo que as facanhas mitoldgicas sao
narradas num modo verbal do qual falamos ha pouco — o injuntivo (ddnah ‘reprimiste’
2a, ddrt ‘esmagaste’ 2b, kah ‘fizeste’ 7b, ni... Sret ‘precipitou’ 7d etc.). Tal forma, porém,
é usada (como lembramos) para relatar acontecimentos em cujos horizontes a idéia de
tempo acha-se ausente: trata-se de fatos alheios a dindmica temporal e cujas nuangas
modais sdo definidas exclusivamente pelo contexto. E licito inferir, alcancada a estrofe 8,
que tais feitos praticados pelo deus ocorreram antes do instante no qual o hino é entoado
(cf. sdna 8a), mas a forma injuntiva prevalecente por exemplo nas estrofes 2 e 7, as quais
narram as acOes de Indra, rouba-lhes simultaneamente a moldura temporal que permitiria
precisar quando os eventos descritos ocorreram (em diferentes contextos, tais formas
podem assumir tanto um sentido presente quanto passado ou mesmo futuro).

Passado e presente perdem assim as suas delimitagdes precisas; os feitos do deus
podem ter ocorrido antes do momento da celebracdo, mas os imperativos das estrofes 3 e
5 pedem a Indra que execute essas mesmas agdes agora. Como nota Elizarenkova,”* “os
feitos herdicos de Indra sdo enumerados, enquanto quase simultaneamente ele € rogado a
praticar esses feitos”. O uso generoso de formas injuntivas atemporais para descrever as
acdes divinas, aliado aos imperativos e optativos®> que expressam o desejo atual do
poeta em relacdo a essas mesmas ac¢des, acabam por arrancé-las do passado e aproximd-
las do presente. Tais feitos também costumam ser narrados por meio de formas pretéritas
como o imperfeito, o aoristo ou mesmo o perfeito; a auséncia delas (ou antes: das suas
formas finitas) nas passagens mitologicas do nosso hino (estrofes 2, 4cd, 6 e 7),

conjugada 2 auséncia de verbos no indicativo,”*® parecem ser um artificio consciente do

** Elizarenova (1995), 189, cujas observacdes serviram de inspiragio ao meu comentario.

355 Cf. estrofe 5: yasisat ‘que ele marche’; estrofe 10: syds ‘sejas’, vidyama ‘encontremos’. Sobre os
imperativos na estrofe 3, Geldner (ad loc.) comenta: “Die Imperative in lebhafter Vergegenwirtigung des
Mythos wie in 57; e sobre a forma pardya ‘faze atravessar’ (9d): “Ist wieder Imperativ (wie in Str. 3. 5) im
Sinn des hilfesuchenden Turvasa und Yadu gedacht oder mit Ubertragung der mythologischen Sprache auf
die Gegenwart”.

336 Uma possivel excegdo é douh ‘ele/as vieram’ (8a), embora a morfologia seja ambigua. A forma (& + g2-)
pode ser analisada tanto como 4+ agu/i (indicativo), como faz o Padapatha, ou como 4+ guh (injuntivo). Ja
kdrat (7c) pode ser interpretado como um aoristo radical subjuntivo, mas o mais provavel € que seja um
injuntivo, em razio do contexto (faz par com kah 7b). O verbo de segunda pessoa do singular pdrsi (9¢) ndo
€ um indicativo porque o verbo par- ‘atravessar’ possui apenas formas reduplicadas no presente. Tais
formas, isoladas, s@o em geral usadas como imperativos (os chamados “imperativos em -si”’), embora estes,
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poeta para sugerir que tais acdes repetem-se cada vez que ele entoa o seu canto e pede a
Indra que ponha novamente em pratica, no instante atual, as suas facanhas cosmogonicas

atemporalmente validas.

3.1.4 Passado mitico / passado histérico e presente

Até aqui pudemos ver como, no vaivém entre dois planos temporais diversos,
concebidos em termos gerais como passado e presente, o poeta logra fazer o elogio da
divindade e aproximé-la a forca desse proprio movimento tragado pelo hino. Mas nido é
sO por meio da alternancia entre os planos que se alcanca o objetivo de progressivamente
apagar as fronteiras que os separam. Estratégia mais simples € resgatar a divindade do
passado mitico ou histdrico no qual se acha entronizada para que ela faca valer outra vez,
no presente, os beneficios pelos quais ela se destacou em ocasido anterior.

Vimos como no ped de Liménio (3.1.1) Apolo € trazido retoricamente em duas
etapas até o presente da celebracao, primeiro através da narrativa de um dos seus feitos
miticos, a destruicdo da serpente (vv. 23-30), e a seguir através do relato de um dos seus
feitos no passado histdrico, a vitdria sobre o invasor gaulés em Delfos nos anos 279/8
a.C. (vv. 31-3). Muito préximo € o recurso usado em outro ped com notagdo musical
também encontrado no muro sul do Tesouro publico de Delfos e que exibe inimeras
semelhancas com o de Liménio. O nome do seu autor € provavelmente Ateneu, e também
aqui transita-se do mito a histéria (os mesmos, vale dizer), até chegar ao presente. Cito os

VErsos relevantes:357

15 08¢ [Texvi]T@dv mpomas eouos  ABBISa Aaxco[v
Tov kifapt]oel kAutov Talda peyahou [Alos a-
elSouey Tap’ akpovidn Tovde Tayov, au[BpoT a-
Peude’ o]s mdol Bvatols mpodaiv[els Aoyia,]
[TpliToda povTelov ws el[Aes, ExBpos ov edplou-

20  pel Spakwv, OTe Teolol BeAeov ETpInoos ol-
olov eAikTav [dpuav, Ead’ o Bnp, cuxv]a ou-
plyuad’ 1els abcdme[uT’, aMETVEUS” Ouds* ws] 8¢ Mada-
Tav "Apns [BapPBoapos, Tavd® os em yalalv me-
PG’ GOETT[S, X10Vos wAED’ Uypais Bohal]s.

como aqui, raramente apare¢cam em frases subordinadas, com valor subjuntivo. Cf. Elizarenkova (1995),
183s.
#7 Edigdo de Furley—Bremer (2001), vol. 1, 85. Cf. Bélis (1992) e West (1992), 288-93.
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25 AN i ygwav [....... Jv Bahos prAou[oxov
[. .]e Sapoio hot[
[. .Jpwov edop.[

(A companhia inteira dos artistas de Atenas, ao lado desse pico coberto de neve,
celebramos o famoso citarodo, filho do poderoso Zeus, que proferes ordculos infaliveis,
imortais, a todos os humanos, (cantamos) como te apoderaste do tripé profético que uma
serpente hostil guardava, quando perfuraste com flechas a criatura coleante, luzidia, até
que a fera, com sibilos mil, expirou. Do mesmo todo, a horda estrangeira dos gauleses
que atacaram brutalmente essa terra morreu nas tempestades de neve durante o inverno.
Salve, filho de...)

Versos 19-22 narram o mito da pitoctonia, os seguintes (22-4) a expulsdo dos

bérbaros, ao passo que a apéstrofe final é introduzida por dANG (25).%*

Essas duas etapas
reforcam uma a outra e fornecem o fundamento, tanto mitico quanto histdrico, sobre o
qual se baseard o pedido. Vezes hd, ainda, em que somente um desses fundamentos é
mencionado a fim de captar a atencdo divina e fazer com que, em virtude de uma acao
que realizou no passado, o deus ou deusa ougca com benevoléncia o que lhe roga o devoto.
Comeco pelo exemplo histérico — os hinos dos embaixadores ateniense e espartano para

ratificar o tratado de paz na Lisistrata de Arist6fanes.

3.1.4.1 Aristofanes, Lisistrata (1247-1294)

Durante a Guerra do Peloponeso, as mulheres gregas forcam os seus maridos a
um acordo de paz negando-lhes sexo até que se decidam a firma-lo. Os termos de paz sdo
assentados nas cenas finais da peca, e uma vez estabelecidos, primeiro o embaixador

ateniense, depois o lacedemonio cantam hinos celebratdrios para comemorar o desfecho.

AAKEAAIMONIQON TIPEZBEYTHZ

OPHOOV TG KUPOOVIWI,

Mvopova, Tav Teaw

M&av, aTis o18ev ape Tws T Acovai-
1250/1 S OKa TOl HEV ET ApTOUITIGO!

TPCIKPOOV GlelKEAOL

TOTTH KAAX Teds Mndcs T7 evikwv:

¥ Denniston (1954), 14: “6A\& in commands and exhortations expresses a break-off in the thought, a
transition from arguments for action to a statement of the action required”. Cf. ainda Adami (1900), 234,
Ausfeld (1903), 537 e Meyer (1933) 18, 34s.
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ape & ol AecoviSas
1255 AYEV &ITTEP TWS KATPWS OG-
YOVTaS, 0l@, Tov o8ovTa: ToAus &’
Ul TOS YEVUOS APPOS GVOEEV,
1258/9 TOAUS & OO KATTV OKEAGV 1€TO.
1260 v yop Twvdpes oUk EAACOWS
T&g \pduuag Tol ﬂépoou.
O(YpOTEpO( OT]pOKTOVE
HOAE Seupo, naposve ola,
1TOTTO(§ omovdas,

1265 WS CUVEXTIS TTOAUV OLE XPOVOV.
1266/7 ViV & ol ditAla T” GES EVUTTOPOS €M
1268/9 TA1o1 CUVBTKAIGL, KO TGV OIHUAGY
1270 c’x)\conéKcov oo pedar.

co Seup’ 161 SEUpo
@ KUVOYE TTO(POEVE.

AGHNAIQN TIPEZBEYTHZ
TPOOOYE XOpOoV, ETarye XapITas,
1280 el 8¢ kaheoov  ApTeuLy,
el O¢ Bfﬁuuov ayExopov |-
mov su¢pov em 8¢ Nuciov,
1283/4 os uera POVl Baleog OHpo T SaleTal,
1285 Ala T TUpt dAeyopevov, e St
ToTViav ahoxov oABlov:
giTa 8¢ Satpovas, o?lg ETIUGPTUG!
xpnoouse OUK em}\nouoolv
HOUXIO(S‘ TEPL TAS aryoavodpovos,
1290 nv emoinoe Beax Kumpis.

XOPOZ

aAohat, 11 TOIV.

aipecd ave, 1al,

WS ETI VIKNL, 1al.
1294 €UOI EUOL, EVUCT EVAL.

(Embaixador espartano:

Memoria, expede a esse rapaz (= a mim) a sua propria Musa, que sabe a nosso respeito,
quando naquele dia em Artemision eles icaram velas feito deuses contra a esquadra e
derrotaram os Medas; enquanto nds, nds éramos liderados por Lednidas, feito javalis a
rangerem os dentes, de nossos queixos corriam rios de espuma, de nossas pernas também.
O inimigo ndo era menos numeroso que as areias da praia, os persas. Senhora das selvas,
algoz das feras, vem para cd, deusa virgem, testemunhe o nosso tratado, e nos mantenha
unidos por muito tempo. Que a amizade agora flua abundante, sempre, sobre 0 nosso
acordo, e paremos com essa histéria de trapacear um ao outro como raposas. Vem para
cd, ¢ deusa virgem, para ca!
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Embaixador ateniense:

D4 inicio a danca, inclua as Gragas, e convida Artemis, e o seu irméo gémeo, o benévolo
curandeiro, e o deus de Nisa (= Dioniso) cujos olhos cintilam baquicos entre as ménades,
e Zeus com a sua chama incandescente, e a afortunada senhora sua esposa, e ainda os
poderes divinos a que rogamos testemunhar solenemente e ndo esquecer essa Paz bem
intencionada que Afrodite arquitetou.

Coro:

Alalai, i€ pea! Mexei-vos, iai! Rumo a vitoria, iai! Evéi evoi, evai evail)

Duas sdo as mengdes explicitas a fatos histéricos na can¢do do embaixador
espartano, que ensaia os passos da dipodia enquanto entoa o hino. Ambas referem-se a
guerra contra os persas: a primeira a batalha naval de Artemision, na qual os atenienses
declararam-se vitoriosos (1249-53), a segunda a resisténcia herdica de Lednidas em
Termopilas (1254-9), na qual forcas espartanas rechacaram por trés dias as investidas
persas e acabaram dizimadas. Trazer esses dois acontecimentos a memoria € tarefa que o
embaixador transfere 2 Musa, filha de Memodria (1247-9), a qual impd&e assim o seu aval
divino a secdo narrativa do canto. Tal se¢do é encerrada com um simile de tom grave, no
qual prevalecem os espondeus (1260-1), mas a transi¢do para o pedido propriamente dito
é facilitada pela apdstrofe a Artemis Agrotera (1262), que alude a outro fato histérico — a
batalha de Maratona.>

A cangdo do embaixador ateniense expande a lista das divindades chamadas a
comparecer a celebragdo e fecha progressivamente o foco sobre o momento presente. A
anafora quadrupla de emi 8¢ (1280-5) e a freqiiente resolugio do metro trocaico-dactilico
desse segundo canto imprimem maior preméncia ao pedido e refletem a excitagcdo com a
magnitude do evento.”® Os deuses — Artemis e Apolo, Dioniso, Zeus e Hera — sdo
invocados, como nota Henderson, “em ordem crescente de importancia, com Afrodite no
final”.*®' Sua relevancia é sublinhada ainda porque entre o convite aos deuses e a mengio
a ela intercala-se o chamado aos poderes (Saipovas 1287) para que testemunhem a paz
alcancada por Cipris. Foi ela, afinal, que logrou reconciliar maridos e mulheres através do
desejo mutuo, tal como narrado na pega.

Ao climax que representa a referéncia a Afrodite, cujo epiteto da fecho aos cantos

antifonicos dos embaixadores, segue-se entdo um refrdo do coro. O foco agora converge

3% Cf. Henderson (1987), ad loc.
360 Cf. Furley—Bremer (2001), vol. 2, 339 (ad 1281), e vol. 1, 349.
31 Henderson (1987), 216.
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de vez sobre o instante atual: o enredo mistura-se a realidade na exortagdo para que o
coro erga-se e dance (aipeof’ ave 1292), ciente de que o faz para obter a vitéria da peca
na competicio (cds €l viknt 1293). Assim é que, das alusdes histéricas de Artemision e
Termdpilas, o canto transita & invocagio dos deuses a comegar por Artemis, que conjuga
em si outra referéncia historica, a Maratona, e segue com o catdlogo divino até atingir seu
dpice na imagem de Afrodite, deusa cuja agdo foi decisiva para o desfecho especifico da

peca. Esta, por sua vez, assume o foco das atenc¢des no refrdo do coro, no qual a platéia é

lembrada da competicdo dramética de que ¢ testemunha.>®

O passado histdrico € utilizado aqui para, ao ser mencionado, desencadear os seus
efeitos benéficos sobre o presente. Também o passado mitico pode sé-lo, e de maneira tao

direta e singela como no seguinte exemplo.

3.1.4.2 Teégnis 773-782°%

®oiPe avaE, aUTos pEV ETUPYWOaS TOAIV GKENVY,
’A)\Kaeéml TTehomos mandi XaptCéusvog'
775  ouTos &8¢ OTpO(TOV UBplomv Mn6cov O(TI’EpUKE
TNnode Tro)\sug, lva ool Aaol €V euppocuvnt
1pos ¢ snepxousvou KAgITOIS msunoao EKaTouBag
Tspnousvm Kleapm KO(l EpO(TT]l ea)\lm
T AVV Te xopong lacxniol Te oov rrspl Bmuov
780 1 Yop Eywye SeSoik’ adpadinv EGopcdv
ka1 oTactv  EAAvwv AaodBopov: aAAa ou Doife
TAaos NUeTEPNV TNVSE pUAAGTE TOAILV.

(Senhor Febo, tu que construiste a eminente cidadela como um favor a Alcato, filho de
Pélops, mantém agora longe dessa cidade a agressdo do exército meda para que, chegada
a primavera, as pessoas possam enviar-te gloriosas hecatombes em meio a festividades,
deleitando-se com a citara e o adordvel banquete e com as dangas de peds e os brados em
volta do teu altar. Porque eu de fato receio quando vejo a luta dos gregos, uma luta brutal
e que destrdéi o povo. Mas tu, Febo, protege indulgente essa nossa cidade.)

362 Calame (2004), 169: “[...] this movement from the fictional action dramatized on stage to the cultic
circumstances of its enunciation operates precisely in a song of ritual type, performed by a group of
Athenian choreutai directed by a protagonist who, having been master of ceremonies, becomes its
xgemyos™ . i . . .

West (1974), 65, seguindo uma sugestao de Carriere, aventa a autoria, ndo de Tedgnis, mas de um certo
Filiadas, poeta megarense.
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Apolo é chamado a tomar partido da cidade de Megara contra a invasdo de Xerxes
em 480 a.C. E a justificativa para que o faca reside no mito segundo o qual Alcato foi por
ele auxiliado ao construir a cidadela.

Por si s6 enfética, a andfora do pronome QUTOS ‘tu mesmo’ referente a Apolo é
salientada ainda porque situada em duas frases contrastantes (Uév... 8¢...)° % _a primeira
constata um fato (o deus murou a cidadela de Megara), a segunda formula o pedido
(afasta de nés o exército persa): qUTOS HEV ETUPYWOCS... (773), GUTOS S... ATTEPUKE
(775). O foco da acao presente também ganha destaque pela tripla repeti¢do da palavra

mOAis ‘cidade’, que conclui o poema (TTOAV 773 ~ mOAeus 776 ~ TOA 782).%

3% Cf. Kiihner—Gerth (1890-1904), vol. 2, 267, que notam o uso da forma de ligacao HEV... 8€ no caso de
“Wiederholung (Anaphora) desselben [...] Wortes in zwei verschiedenen Sitzen, indem durch das
trennende und das entgegenstellende pév... 8¢ der beiden Sitzen gemeinsame Begriff gleichsam raumlich
auf zwei verschiedene Seiten gestellt, und dadurch die Bedeutsamkeit desselben hervorgehoben wird”. Nao
se trata aqui, portanto, de um uso anaférico de pév... 8 como simples ligacio a fim de melhor repartir e
acomodar o contetdo da frase para assim lhe facilitar a compreensao, como ocorre por vezes em Herédoto
(1.76,2): kot €1Ae pev T TTTepicov TNV TOAY kol VSpaTodicaTo, eile 8¢ TS MEPIOIKISOS OUTHS
maoas ‘ele [Creso] capturou a capital da Ptéria e reduziu-a i escravidio, e capturou-lhe também todos os
povoados vizinhos’. Acerca desse aspecto da ligagdo ugv... 8¢, contra o qual se destaca o uso que dele faz
Tedgnis (ou Filiadas), comenta Fehling (1969), 192: “Ferner ist fiir die Form charakteristisch die retorisch
sehr schwache Verwendungsweise, die sie an vielen Stellen kaum als echte pointierte Wiederholungsfigur,
sondern fast nur als besondere Art der Satzverbindung erscheinen 1d3t”. Cf. ainda Slings (1997), esp. 171-
92, para uma tentativa de delimitar quando a anéfora € figura de linguagem e quando € artificio natural para
compartimentar as informagdes contidas na frase.

365 West (Iambi et Elegi Graeci, Oxford, 1989) une os versos acima a este outro segmento, tornando-os um
poema tnico, ao contrdrio do que costumam fazer outros editores:

AABov pEv yop Eywye kal el SIKeAV TTOTE yolow,
fABov 8 EUBoins aumehoev mediov,
785 Smaptnv T EUpcdTa SovakoTpodou ayAaov aoTu,
Kol W’ EGIAEUY TTPOPPOVEIS TAVTES ETEPXOUEVOV”
oA\’ oUTIS pot TEpYis e ppevas AABEV Ekelveov:
oUTwS oudev ap’ Ay diATepov GANo TaTENS.

‘Pois eu fui certa vez a terra da Sicilia, fui a planicie rica em vinhas da Eubéia e a Esparta, a espléndida
cidade do Eurotas que nutre canicos, e todas elas trataram-me com cordial amizade ao chegar. Mas nenhum
prazer veio ao meu coragdo por causa delas, tao certo € afinal que nada € mais caro a alguém do que a sua
patria.’

Obviamente € possivel combinar os versos, tanto mais que as duas partes exibem paralelismos
formais como a anafora iA6ov pév... TABov 8¢... (783-4) ~ aiTOS pEV... aUTOS 8€... (773-5) seguida de
aAha (781 ~ 787), a tripla repeticio do mesmo termo (AABov 783, AABov 784, HABev 787 ~ oAV 773,
moAeus 776, mOMv 782) e a palavra que remata os hinos — 14 e c4 referentes i cidade de Megara (TaTpns
‘patria’ 788 ~ moAtv ‘cidade’ 782). Nio vejo, porém, razdes cogentes para combind-los; circunscrevo-me,
portanto, aos versos 773-82 e os considero como um conjunto autdnomo. Cf. porém Faraone (2006), que
sugere uma estrutura de estrofes alternadas (geralmente cinco ou seis) na elegia arcaica grega. Os seus
exemplos sdo Tirteu, Calino e Xendfanes, os quais alternariam a intervalos regulares estrofes de exortacao
e meditacdo. No nosso exemplo — para quem toma os versos 773-88 como um segmento Unico —, talvez se
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Assim, da mencdo de um fato mitolégico (GUTOS WEV... ) passa-se N0 mesmo
folego (aUTos 8€... ) a0 imperativo que clama a ajuda divina diante do perigo iminente.
Esse breve hino € na verdade a juncao de dois tipos de prece comuns na tradicao grega.
Versos 773-6 correspondem ao tipo da quia dedisti:**® porque Apolo ergueu a muralha da
cidade, que entdo expulse dela o perigo persa. J& os versos 776-9 mudam o enfoque com
a promessa de uma hecatombe em meio a festividades; trata-se agora do tipo da ut dem,
ou mesmo da ut dare possim: se Apolo mantiver longe a ameaca, serd brindado ao som
da citara com um adordvel banquete. Certa ansiedade — contida na frase “porque eu de
fato receio quando vejo a luta dos gregos, uma luta brutal e que destr6i o povo™ (780-1) —
implica veladamente que, caso o inimigo ndo seja rechacado, ndo havera sacrificio.®” A

mesma idéia € expressa na famosa prece de Teano a Atenas na Illiada (6, 305-10):

moTul’ ’A@nvodn epuoiTToAl, Sic esé(cov

&Eov 5r] z—:yxog Aloun&-:os NdE Kl aUTOV

npnvsa 50§ mosslv 2 KOV nponaponee TUAGV,
odpa Tol aUTIKG VOV SuokaiSeka Bous Evi vnadl
VIS TIKEGTAS 1EPEVCONEY, al K® EAETIONIS

aOTU TE Kal TPV aAOXOUS Kol VIO TEKVAL.

(Senhora Atena, guardia da cidade, brilhante entre as deusas, rompe a lanca de Diomedes
e concede que ele proprio caia de cabeca diante dos portdes Esqueus, de modo que
possamos sacrificar agora de imediato a ti em teu templo doze novilhos de um ano, ndo
domesticados, se tiveres piedade da cidade e das mulheres dos troianos e dos seus filhos
pequenos.)

: . ~ 368
Sugere-se aqui também que os mortos ndo rendem homenagens aos deuses.” O
sacrificio futuro € condicionado a uma ac¢do divina iminente, na falta da qual o vinculo de

reciprocidade serd rompido.

possa argumentar que as cinco primeiras estrofes (773-82) correspondem a exortacdo (cf. os imperativos
amepuke 775 e dUAacoe 782); as trés dltimas (embora rompa-se aqui o principio da regularidade numérica
na alternancia), 2 meditacdo (introduzida, como nos exemplos citados pelo autor, através da particula yap).
%6 Sobre esse e outros tipos de prece, cf. Bremer (1981), 196, e Pulleyn (1997), 17ss. et passim.

7 Cf. Esquilo, Coé. 255ss.

368 Lang (1975) opina que a prece & rejeitada por ser demasiado brusca: esse ndo seria um modo adequado
de tratar com a deusa, por intermédio de uma barganha. J4 Morrison (1991) interpreta a negativa em termos
de economia narrativa: a idéia inicial de Heleno, ao enviar Heitor a Tréia a fim de providenciar a prece, era
apenas sustar a investida de Diomedes; Atena ndo teria como negar esse pedido a sua laboriosa sacerdotisa,
mas o relato seria prejudicado, se a prece fosse aceita; Homero furta-se a tal dilema fazendo com que Teano
peca ndo somente que Diomedes seja contido, mas que seja morto — algo absurdo, rejeitado com boa razdo
pela deusa. Cf. Pulleyn (1997), 27s.
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Seja como for, o poema de Tedgnis inicia com uma alusdo ao passado mitico e

avanca para uma promessa de tributo futuro ao deus. O eixo sobre o qual giram ambas as

referéncias € o momento presente — a cidade sob ameaca estrangeira. Porque no passado

Apolo foi benéfico a Megara (ele € de fato o patrono da cidade), que a ajude agora, nesse

momento de crise, e assim podera deliciar-se no futuro com as festividades em sua honra.

O passado também pode desaguar no presente ao cabo de um detalhado catdlogo,

e ndo através de uma simples men¢ao como em Tedgnis. No hino a ninfa Tebas que abre

a Istmica 7, Pindaro arrola momentos e figuras marcantes na histéria pregressa da cidade

epOnima.

3.1.4.3 Pindaro, Istmica 7, 1-22

10

15

20

Tint Tcov rrapog, R ]JO(KGlpO( @nBa estr.A
KOAQV & ETTI)(COplOOV uaAioTo Bupov Teov
gUpavas; NPa XaAKOKPOTOU TTaPESPOV
AcpaTepos aVIK® EUPUXOITOV
avTelhas A1OVUCOV, T) XPUCKI HEGOVUKTIOV
velpovTa SeEapeva Tov hepTaTov Bedv,

omot  Auditpucvos ev BupeTpols ant.A
otabels aloxov petnABev ‘HpoakAeiols yovals;
1 {oT’} audt mukvais Telpeciao Pouldls;
1 {oT’ }aud’ " lohaov 1TmounTiv;
N 2 TOPTAV AKOXUOVTONOYXOV; T) OTE KAPTEPOS
"ASpacTov e€ aAadas aumeppas opdovov

uupfo.w éTé(pcov ég "Apyog \mrmov; ep.A
n Awpl& OtTrouKlav ouvekev opBcdt

E0TOOOS ETTL opupcdl

AokeSaipovicov, ehov 8 Apukhas

Alyeidan ogbev ekyovol, pavteupact TTublols;

aAAa ToAai o Yo

gUSEl XOplS, Guvapoves 8¢ BpoTol,

O TI um ood)nag O(KpOV estr.B
KAUTO(S ETEV poouolv eglKnTou Cuyev:

K(.OLIO(C ETEITEV o«Suue)\sl ouv UHVL

KO(I ZTpE\pIOtSO(l depet yop  lobuot

VIKOV TTOyKpOTIou KTA.

(Em qual das gldrias passadas da tua terra, 6 bem-aventurada Tebas, o teu coracdo mais
se compraz? Foi quando criaste Dioniso da basta cabeleira para ser companheiro de
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Deméter do bronze que ressoa? Ou quando, em uma nevasca de ouro a meia-noite, tu
recebeste o maior dos deuses, /

quando ele parou diante da porta de Anfitrido e foi ter com a mulher dele para conceber
Héracles? Ou por causa de Tirésias dos conselhos argutos? Ou por causa de Iolaos, hébil
cavaleiro? Ou em razdo dos espartanos das espadas incansaveis? Ou quando mandaste
Adrastos de volta da batalha renhida privado /

de indmeros companheiros para Argos, terra de cavalos? Ou porque estabeleceste em
bases firmes a colonia ddrica dos lacedemonios, e teus descendentes, os Egidas, tomaram
Amiclas de acordo com os ordculos piticos? Mas a gléria antiga dorme e os homens
esquecem /

0 que ndo atinge o primoroso dpice da sabedoria poética, jungido a renomadas correntes
de versos. Celebra, portanto, em um hino de doce melodia também Estrepsiadas, pois ele
foi vencedor no Istmo competindo no pancrécio...)

Pode-se dizer que toda essa passagem constitui um longo priamel para introduzir
a figura do vencedor Estrepsiadas. Mas trata-se de um priamel especial, no qual a cadeia
disjuntiva de perguntas, caracteristica da dic¢do hinica,* ¢ utilizada simultaneamente no
propésito de louvar a ninfa Tebas e mapear a histéria gloriosa da cidade. Pergunta-se a
Tebas qual entre as glorias passadas € a que mais lhe enche de orgulho; seguem-se sete
alternativas de temas em potencial, as trés ultimas referentes a forca militar tebana. Estas
compdem um crescendo,””” pondo em destaque a bravura defensiva na invasdo dos Sete
(10-11) e a proeza ofensiva do cla dos Egidas ao ajudarem os espartanos a tomar Amiclas
e consolidar o poder dérico, em harmonia com o ordculo délfico (12-15). Na gnoma que
segue (16-19), o progressivo movimento que comega a delinear-se rumo ao presente €
sustado; os feitos anteriores, descritos como “antigos” (ToAai& 16),”! sdo contrapostos a
gléria mais recente de Tebas — a vitdria de Estrepsiadas. Bundy observa que Pindaro tem
em mente aqui “a constante necessidade de renovar a tradi¢do a fim de manter aceso o
verdadeiro sentido das formas ideais criadas pelo passado”.>’> A 16gica seria mais ou
menos esta: se tu te compraz, 6 Tebas, com todos esses feitos passados que acabo de
listar em catdlogo, cabe-te portanto celebrar (kcOual’ émeiTev 20) a mais recente vitéria
atlética que lhes d4 o devido remate. E essa vitéria, alids, a par do seu canto celebratoério,

que ilumina, no presente, o restante das glérias passadas da cidade.

39 Cf. Hino Homérico a Apolo, 207-16 e Tedcrito, 22, 23-6, com nota de Sens (1997) ad loc.

370 Cf. Race (1990), 36s. e 116.

3 Race (1990), 117 n.86: “maAaia provides a summary and intensification of TGV TTé(pog (1), which
established the context of the priamel in the first place”. No mesmo sentido, Bundy (1972), 65.

72 Bundy (1972), 66 n.72. Cf. ainda Willcock (1995), 62-5.
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O jogo entre o passado mitico e o presente no qual o hino € celebrado pode
também assumir fei¢cdes surpreendentes, como no poema 17 de Baquilides.

A narrativa tem inicio in medias res, com indicacdes alusivas do cendrio no qual
se desenrolard o episddio principal. O navio com Teseu a bordo transporta sete jovens e
sete virgens a Creta, como tributo sacrificial pago por Atenas a titulo de compensagdo ao
rei Minos pela morte do seu filho. Minos, também a bordo, ndo consegue porém conter o
desejo por uma das virgens, Eriboia, e toca-lhe as faces brancas. A moga grita por ajuda,
Teseu ouve e repreende Minos, pedindo que se contenha. A fala de Teseu € respeitosa;
Minos € interpelado como “filho de Zeus” (20), como “her6i” (23); mas se Minos € filho
de Zeus, ele, Teseu, € filho de Posé€idon, e portanto lhe é dado ordenar a Minos que dé
cobro a sua insoléncia e largue mao da jovem; do contrario eles chegariam as vias de fato
e caberia ao deus decidir o resultado (xetpcdv Ploav Se[1]€opev: Ta 8 emovTa Sa[iHw]v
KPIVEL 45-6).

Minos aceita o desafio: desconsiderando seu ato insolente, restringe-se a questao
da ascendéncia, e a resposta vem na forma de uma prece a Zeus. Se ele € de fato o seu
filho, diz, que Zeus lhe envie um sinal na forma de um raio; quanto a Teseu, para provar
que foi por Poséidon concebido, que mergulhe agora nas profundezas do mar e traga-lhe
de volta este anel que ele, Minos, lanca as dguas. O rei mostra-se confiante, ironico — ele
diz a Teseu que nio tema, que se atire rumo 2 “casa paterna” (TTaTPOs €5 SOpouUs 63) —,
e de fato Zeus ouve a sua prece emitindo-lhe um raio. Em gléria, Minos reitera o desafio
que Teseu dé provas de que Posé€idon € seu progenitor. Teseu ndo se apequena; da popa
salta ao mar, que lhe acolhe indulgente. Minos, receoso, ordena que o navio siga no seu
curso, impelido pelo vento norte; o grupo de jovens treme e verte lagrimas pelo seu herdi,
temendo pelo pior.

Debaixo d’4dgua, contudo, golfinhos levam-no a casa do pai; 14 ele admira-se com
o fulgor emitido pelos corpos das Nereidas, que se divertem dancando com pés liquidos.
L4 também se encontra Anfitrite, a esposa do seu pai, por quem ¢é presenteado com um
manto pdrpura e uma guirlanda que recebera de Afrodite quando do seu casamento com o
deus dos cavalos.

O retorno a superficie e a narrativa principal € feito através de uma gnoma: “nada

que os deuses querem estd além da crenga dos sdos mortais” (XTIGTOV O Ti SaiUOVES
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BeAcootv oudev ppevoapais PpoTols 117-8). Teseu ressurge ao lado do navio, emerge
do mar sem ter-se molhado, um milagre para todos — e as dddivas divinas brilham em seu
corpo. As virgens ddo gritos de jiibilo (cOAoAuEawv 127) e o mar ressoa; junto delas, os
jovens entoam um ped com voz adordvel (niBeot 8’ eyyuBev veol TanaviEav epatat
ot 128-9).

E entdo que o relato dd uma guinada final imprevista.

130 Aalte, xopoiot Knicov
dpeva 1avbels
omale Beomoutov oBADY TUXOV.

‘Deus de Delos, deleita-te em teu coracao com os coros dos habitantes de Ceos e concede
uma fortuna de béng¢aos enviada pelos deuses.’

A epiclese Aahie (130) parece reproduzir o canto dos jovens atenienses a bordo
do navio, mas esse ped mitico logo se transforma no pea’” do coro real que, naquele
momento, interpela Apolo no contexto especifico de uma performance. Ou melhor, o pea
do coro mitico € a0 mesmo tempo o canto que o coro dos habitantes de Ceos entoa em
uma situagdo real, na ilha de Delos. Os dois coros, o mitico e o real, entremesclam as

374 .
1,”"" “revelam-se subitamente

suas vozes de maneira peculiar. “Os njifeo1”, diz Kippe
como o coro dos habitantes de Ceos, ou por outra: o publico reconhece na suspensdo da
ficcdo mitica que os habitantes de Ceos ‘representam’ os 1jifeo1” diante da comunidade
dos délios reunida em festa.

O passado mitico irrompe assim de imprevisto, nos trés versos finais, em meio ao
presente da celebracao cultual. Os dois coros ddo-se a conhecer como um s6; um e outro,
passado e presente, tém as suas fronteiras anuladas, e com isso 0 mito exerce o seu poder
e peso benéficos sobre a ocasido na qual o canto é apresentado. A estratégia de encurtar a
distancia entre passado e presente, ou antes, de trazer o passado até o presente a ponto de
torna-los indistinguiveis ndo € exclusividade da ode 17 de Baquilides. Outros hinos se

valem do mesmo recurso, e ecos desse artificio também podem ser distinguidos em certos

epinicios pindéaricos. E o que veremos no proximo item.

73 Sobre a questio do género do poema de Baquilides — se ped ou ditirambo —, cf. Schroder (2000),
Schmidt (1990), Képpel (1997), 156-89, esp. 183-9, Burnett (1985), 36, e Snell (1980), 95s.
7 Kippel (1997), 183.
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3.2 UNIAO DE OPOSTOS

Durante séculos — pelo menos desde Baquilides até Plutarco — vigorou em Delfos
o costume de homenagear Dioniso nos trés meses de inverno com a apresentacao de
ditirambos. No restante do ano, a comecar da primavera, peds eram entoados em honra de
Apolo.375 O acentuado contraste de géneros entre ditirambo e ped ja figura implicito na
abertura do poema 16 de Baquilides, um ditirambo composto no século V a.C. para ser
apresentado em Delfos. Nele, o poeta refere-se a propria cangdo, ao proprio ditirambo
que ele entoa naquele momento, como obra levada a piblico no periodo que antecede o

retorno de Apolo a Delfos, quando entio o deus € saudado com peas:

.Jou.1o. . .emel
OAK]GS® ETTEEV EUOL XPUCEQY
Tepliabev e[ue]povog [O]upowlcx
no)\uq)]a'rcov yeuouoow UHVCOV
5 ... . lvamis e avBepoevtt “ERpoot
. alyoMeTat 1§ SoAixoxevt KU[kveol
. 18€iav dpeva TePTOUEVOS
. .18 Tkt Tanoveov
avBea meSoixvely,
10 TTu6 " AmroA\ov,
Tooo xopol AeAddv
oov kehadnoav Top’ &y okAEX VOOV,

TPIV YE KAEOUEV AITTEWY
OlixoAlov Tupl SaTTopEVaY
15 Auditpucviadav Bpacuundea dod-
6, IkeTo & apdikugov’ aKTav. ..

(... uma vez que Urénia do belo trono enviou-me de Piéria um navio de carga repleto de
cangOes gloriosas ... [5] junto ao rio Hebro em flor ele rejubila-se [com...?] ou com o
cisne de longo pescocgo ... contentando o seu coracdo ... tu vens, [10] Apolo Pitio, em
busca das flores dos peds — tantas quantas os coros dos délfios bradam ao lado do teu
famoso templo. /

Mas antes disso, cantamos como o filho de Anfitrido, [15] o ousado mortal, deixou Ecadlia
em chamas e veio até a praia banhada por ondas...)

™ Plut. de E apud Delph. 389c: TOV [EV GANOV EVIUTOV Tariawl XpaovTat mept Tas Buoias,
O(pxousvou 55 TOU XEIUCVOS E]TEYElpO(VTES Tov 8iBupapPov TOV 8 TO1AVA KATOTOUCOVTES, TPELS
unvos VT’ ekelvou [ou seja, Apolo] TOUTOV KaTakaAoUVTOL Tov Beov [ou seja, Dioniso] ‘durante o resto
do ano eles usam o ped para acompanhar sacrificios, mas quando comeca o inverno eles despertam o
ditirambo, pondo de lado o ped, e invocam este deus (Dioniso) em vez daquele (Apolo)’.
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A compreensao dos oito primeiros versos € prejudicada pelo carater fragmentario
do papiro, mas Baquilides parece propor-se cantar a histéria de Héracles, Dejanira e
Nesso (13ss.) na forma de ditirambo antes que, chegada a primavera, Apolo retorne da
sua temporada entre os Hiperboreos. J ebb’’® fornece um bom resumo da passagem:
“Apolo acha-se ausente, no norte, divertindo-se nas margens do Hebro, até que chegada
seja a hora de ele retornar ao seu lar pitico e, assim, deleitar-se mais uma vez com os peas
dos coros délficos”.

Em meados do século IV a.C., contudo, um pea da autoria conjunta de Filodamo
de Escarféia e os seus irmaos pde em xeque esta clara reparti¢ao cultual délfica entre ped
e ditirambo, Apolo e Dioniso, inverno e restante do ano. O ped de Filodamo, dedicado a
Dioniso, foi composto para a inauguracio do sexto templo em Delfos (provavelmente em
340/339 a.C.) e destinava-se a apresentacdo no festival da Teoxenia, durante a primavera.
Doze sdo as estrofes do poema, quatro delas hoje ilegiveis (4, 6-8), sendo provavel que as
seis primeiras narrassem o nascimento de Dioniso e os vérios sitios sagrados pelos quais
passou até chegar ao Olimpo; as tltimas seis giram em torno do estabelecimento do culto
a Dioniso em Delfos, onde ele e o seu irmdo Apolo terdo igual parcela nas honrarias. Mas

~ 377
vamos ao pea.

3.2.1 Uniao de géneros: Filodamo, Ped a Dioniso

[...... 1 ABUpouPe, Baky’ estr.I
g[Ute, TaUpe K]1000X(1-
Tar, Bpopt’, npva[is kol
Ta108’] 1epals €V Qpals,
5 — Evot & 10 [Baky’, & 1€ TToua]v —
ov Onais ToT €V evlals
Zn[vi] yelvaTo kaAAiTals Quaiva,
mavTes 8 [abalvaTol xopeu-
oav, TavTes 8¢ PpoTol x[dpev
10 oals, o Blakxie, yevwais.
"le TToaaw, 161 ocoth[p,
eUPppcov Tavde] TOAMV duAacC’
gualcavt ouv [OARw!. ]

7% Jebb (1905), 221.
7770 texto é de Furley—Bremer (2001), vol. 2, 53ss., com a correcio de algumas gralhas.
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"Av toTe Pokxlale uev
x0ov. . . ... ... ] e Kas-
pou Mivuav Te koAT[os EU-
Bolia Te kaAAIkapTTOS,
— Evot & 10 Blaky’, o €] TTonaw —
maoo 8 UpvoPpuns XOpEu-
gV [AeAPD]V 1EpO HAKAIPO XGWIPO
auTOS & GOTEPOEV SELOS
datveov Aeddiot ouv kopai[s
TMopv]acool TTUXOS EOTOS.
"le TTaaw, 161 cwo[T]p,
eUppwov [Tavde] TOAV duAaGS’
UGV 6UV OABL.

[NukTi]daes 8¢ xerpt moh-
Acov of[eN]as evBéois [ . . . . . ]
Tpols EpoAes puxous [ EAe]u-
otvos oV’ [avBepcd]Sels,
— Evot &3 10 Baky’, & 1[e TTona]v —
[€Bvos €vB’] amav’ EAAaSos
yas af[ud’ elvvaeTars [dthois] em[orm]Tals
opylav ooi[wv lalk-
xov [KAelel ole” PpoTols TOVwY
QiE[as opluov [apoxbov.]
"le TTauaw, 161 ccotn[p,
e[Udpwv] Tavse [ToAv dpula]oc’
UGl VI 6UV OABL.

L. 18¢ ka1 xopols
4 P lois

[.. .. ... ...... lexy
... ... . Is
[...Jub. . vp[

AL To. v L]

"le] TTa[awv, 101 ceonp, ]
eUppa[v Tavde] mo[Av] pUAaco’
g[Ualcovt o]u[v OABwt.]

['E]v[Bev o] oABias xBovos
Oceo[oalias] ekeAoas oo-
™ Tepevos T OAUpTi[ov
TTiep]iov Te KAEITOV

— Evot &3 10 Baky’, [a 1€ TTo]aw —
Motcat & auTika Topbevor

estr.Il

estr.J11

estr. IV

estr.V
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k[100@1] oTePapevat KUKAWL oe Ao
/7 b /’ b b \

uleAbov] abava[To]v es ael

TMotaw’ eukAeo T° o[ Tl kKAEo]u-

oal, [ka]tapEe & AmoAcwv.
"le TToua(v, 161 olewatp,
[eU]dpcov TavSe TOAV dUA[ooC’
guai]covt ouv OARcL.

.0tv . B . eTaoT LTI L ... L L 1oopt
. kaveEeol muBoxpnloT. . . .Jioxov
. Veal

— Evot & 10 Baky’, [a 1€ TTona]v —
CEWL. .. AL 8o L ms

peov GIA[
cov mpod[
vopoBeT[
moAN . K[

wo[

VOTTEUTTE[
otogPBoul

woduoavT|
otv expbBmo[
. € XPOoveNe

TaTPWI[
"le TToaaw, 161] oo,
[eUdpcov] Tavde TOAIV dUA[ocC’
guaicovl 6uv OA[Reot.]

"Exteheoan 8¢ mpakiv Ap-
dikTUovas B[eos] keAeu-
gl Taxos, w[s Elkapolos
unviv g .] kaTaoxnt,

— Evot & [10 Blaky’, & & TTanaw —
Se[1Ean] 8 ey Eeviois eTel-
ols Beddv 1epdd1 YEVEL CUVAITHEI
Tovd” Upvov, Buciav Te dai-
vew ouv EANaSos oABlas
mTo[vSInUols IKETEIIS.

"le TTonaw, 161 ccatp,

estr.VI

estr.VII

estr. VIII

estr.IX
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su[q)p]cov TO(VBE moAw puAaca’
Ui cOVL GUV OABL.

") pakop b)\Bia Te Kei— estr.X

Vv ys[vsa] BpOva ayn-
peov O(UIO(VTOV o KTion!
vao[v O(]VO(K[TI] G)onBoal
— Evot co 10 BO(K)( o 1€ TTonav] —
XPUCEOV XPUGEOLS TUTIOIS
mol. ... Jv Beat >ykukAoU[vTa
[....... 180y, Kouav
8’ apyaivovt’ eAedavTi[vov
gv] 8" auTtoxBovi koouwl.
"le TTonaw, 161 [owatnp,]
eUppcov TavSe TOAMV duAaGC’
gvali[covt] ouv OARcL.

TTuBiaov 8¢ mevbeTtn- estr.XI
pois [m]pomo[hois] eTake Bok-
xou Buciav xopdv Te To[A-
AGV] kukAtow oA o
— Evot &> 10 Baky’, [a 1€] TTanaw —
TEUXELY, GAIODEYYEDIY
8’ afvTlo[Aals] icov aPpov ayaApa Bakyou
gV [Cevyel] XpuoEwv Asov-
Twv oTnoat, Cabecot Te T[eU-]
Eat Becd1 mpETOV GUTPOV.
"le TToua[v, 161 ow]Tp,
eUppwov Tavde TOA[1v pJuAaca’
gvaficovt] ouv OARcot.

AN SexeoBe Baky[1a]o- estr.XII

Taw Atovuo[ov, gv 8 ayut-]
als apo ouy [xoploiot K[i-
kAniokeTe] Kioo[ox]alTals

— E[uoll & 10 Baky’, & 1e [TTatav] —
maoov [ EAJAaS’ av’ o[ARi]aw
TQV....ETE..TTOA..U...OTC..VOS .. ETL.
AG.....V...10....KUKAL[

Xolp® alvo€ vytelas.
"le TTa[1av, 161 ccaTp,
eUppwov] Tavde oAV pUAaGC’
[eUaicovt ouv OABeot. ]
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((1] ... 6 Ditirambo, Baco, deus do éxtase, Touro com uma guirlanda de hera nos cabelos,
Bramador, vem para ca nessa sagrada estagdao da primavera — evoé, ¢ 16 Baco, 6 i€ Pea! —,
a quem um dia na extatica Tebas Tiona do belo filho deu a luz, sendo Zeus o pai. Todos
os imortais puseram-se a dangar, todos os mortais em jubilo pelo teu nascimento, 6 Baco.
— 1€ Ped, vem Salvador, protege de bom grado essa cidade com préspera fortuna.

[II] Naquele dia a terra de Cadmo saltava feito bacante, e o vale dos minios também e a
fértil Eubéia — evoé, 6 16 Baco, 6 i€ Ped! —. Pejada de hinos, toda a sagrada e abencoada
regido de Delfos dangava, enquanto tu, tu revelaste o teu corpo estrelado, tomando
posicdo nos penhascos do Parnaso na companhia das donzelas de Delfos. — I€ Ped, vem
Salvador, protege de bom grado essa cidade com préspera fortuna.

[III] Brandindo a tocha nas tuas maos — luz na escuridao da noite —, tu chegaste em teu
entusiasmo aos recantos de El€usis cobertos de flores — evoé, ¢ 16 Baco, 6 i€ Pea! —, onde
toda a nacdo da terra grega, em volta das testemunhas nativas dos mistérios sagrados,
invoca-te como faco: tu abriste aos mortais um porto contra os males, livre de pesares. —
I€ Pea, vem Salvador, protege de bom grado essa cidade com préspera fortuna.

[IV] ... e com coros ... — I€ Ped, vem Salvador, protege de bom grado essa cidade com
prospera fortuna.

[V] Daquela terra abengoada tu aportaste nas cidades da Tessdlia, nos recintos sagrados
do Olimpo e na famosa Piéria — evoé, ¢ 16 Baco, 6 i€ Ped! —, e as Musas, coroando-se de
pronto com hera, cantaram e dangaram todas em circulo para a tua honra, proclamando-te
imortal para sempre e famoso Ped, e quem liderava a danga era Apolo. — I¢€ Pea, vem
Salvador, protege de bom grado essa cidade com prdspera fortuna.

[VI] 72...
[VII] ?7...
[VIII] ... — Ié Ped, vem Salvador, protege de bom grado essa cidade com préspera fortuna.

[IX] O deus ordena aos anfictides executarem a a¢do com rapidez, para que o deus que
atira longe contenha a sua ira — evoé, 6 10 Baco, ¢ i€ Ped! — e apresentarem esse hino para
o sagrado rebento fraterno (= Dioniso) por ocasido do banquete anual dos deuses, e
fazerem um sacrificio publico quando das suplicas pan-helénicas da abencoada Hélade. —
I€ Pea, vem Salvador, protege de bom grado essa cidade com préspera fortuna.

[X] Oh, feliz e afortunada a gera¢do daqueles mortais que constréi ao senhor Apolo um
templo que ndo envelhece, que ndo se corrompe, um templo — evoé, 6 16 Baco, 6 ié Pea! —
de ouro com estatuas de ouro [onde] as deusas rodeiam [Ped], o seu cabelo luzente com
marfim, adornado com uma guirlanda nativa. — I€ Pea, vem Salvador, protege de bom
grado essa cidade com préspera fortuna.
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[XI] Aos organizadores do quadrienal festival pitico, o deus deu ordem de instaurar em
honra de Baco um sacrificio e uma competi¢do de varios coros circulares (= ditirambos) —
evoé, 0 10 Baco, ¢ i€ Ped! — e de erigir uma formosa estdtua de Baco igual aos raios do sol
nascente, sobre uma carruagem puxada por ledes dourados, e de fornecer uma gruta
conveniente ao santo deus. — I€ Ped, vem Salvador, protege de bom grado essa cidade
com proéspera fortuna.

[XII] Pois bem, acolhei Dioniso, deus das bacantes, e clamai por ele nas vossas ruas com
coros coroados de hera: — evoé, 6 16 Baco, ¢ ié Ped! —. Por toda a abencoada Hélade ...
Salve, senhor da Sadde! — I€ Ped, vem Salvador, protege de bom grado essa cidade com
préspera fortuna.)

Filodamo inova ndo somente por estender o culto dionisiaco primavera adentro
(cf. 3-4 npwais 1kou Ta108’] 1epals €V cpails ‘[vem para cé nessa] sagrada estacio da
primavera’), mas sobretudo por celebrar Dioniso como Ped, “um titulo cultual reservado
normalmente a Apolo ou Asclépio”.378 E mais: ao celebra-lo como Ped, Filodamo chama
a aten¢do para o préprio género da cangdo na qual exalta Dioniso: ndo um ditirambo, mas
justamente um ped. Isso porque uma cangio s6 é digna do nome Toiav se a divindade 2
qual ela se dedica puder ser invocada como Totav. O principal artificio de que lanca mao
0 poeta para frustrar as expectativas da platéia e tornar Dioniso o legitimo destinatério da

~9

epiclese “ped” sao o meshumnion
Evol & 1o Baky’, & e TTanawv
‘evoé, 0 10 Baco, 0 1€ Pea!’

e 0 ephumnion

"le TTonay, 161 ccatp,

eUppwv Tavde TOAV GpUAacC’
b ’ \ 9y

guaicovl ouv oABeot

‘Ié Ped, vem Salvador, protege de bom grado essa cidade com préspera fortuna’

que preenchem respectivamente os versos 5 e 11-13 de cada uma das doze estrofes do

hino.

78 Furley—Bremer (2001), vol. 1, 127. Cf. ainda Kippel (1997), 207-84, cujos comentdrios servem de guia
e inspiracdo para a andlise que segue.
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Na primeira estrofe, o meshumnion” " ganha nitidez por separar claramente duas
semi-estrofes distintas. Se nos versos 1-4 Dioniso € interpelado inicialmente com uma
seqiiéncia de pelo menos seis vocativos®™ rematados por um apelo para que a divindade
comparega ao instante presente no qual o hino € apresentado (o festival de primavera da
Teoxenia), 0s versos posteriores ao meshumnion ja mudam, por sua vez, de enfoque, a
comegar pela predicacio relativa que inaugura o verso 6 (ov...), na qual se transita para o
fato passado do nascimento de Dioniso (ov... moT’...). O refrio do verso 5, portanto, age
como divisor de dguas entre a Delfos do presente e a Tebas do passado, onde a vinda ao
mundo do filho de Zeus e Tiona pds os deuses a dancar e encheu de jubilo os mortais (6-
10).

Dioniso, note-se, nio é aqui chamado pelo nome, mas a dupla apéstrofe Baky’ (1)
e Bakxie (10) — uma na primeira semi-estrofe, a outra na segunda®®' — contribui para criar
um sentido de coesdo com o meshumnion, no qual também figura o epiteto (¢d 10 Bakx”).
O alinhave, todavia, ndo se d4 apenas entre as duas primeiras semi-estrofes, mas estende-
se ainda a estrofe seguinte, com o verbo inaugural em tmese av[a]... Bakxiole ‘dangar,
pular em éxtase’ (14). Na verdade, o elo entre as duas estrofes € mais elaborado e serve
para integrar meshumnion e ephumnion ao fluxo da narrativa, ao mesmo tempo que lhes
confere destaque como elemento articulador do relato. O nascimento do deus desencadeia
um movimento de expansio que anima deuses e mortais na primeira estrofe e galvaniza,
na segunda, a propria natureza. Todos os deuses, diz Filodamo, puseram-se a dancar,
todos os mortais rejubilaram-se com o novo rebento (TToT’ 6). Na mesma ocasido (TOTE
14) o mundo natural, representado por trés paisagens terrenas em forma de catdlogo, foi
tomado pelo éxtase (14-7). Esse breve catdlogo, além disso, descreve em linhas gerais

uma paulatina aproximacao do local onde o ped é entoado. De Tebas (xBcov Te Kadpou)

379 Kiippel (1997), 225, observa que o pecupviov, depois de iniciar com um apelo tipico a Dioniso (gUol),
congrega e aplica ao deus dois elementos contrérios mas paralelos, um préprio do ditirambo (cd 10 Bakxe),
outro do ped (& 1¢ TToucw): “Das formalle Modell fiir die Gestaltung ist der aus vielen Paianen bekannte,
zur Formel erstarrte Ruf & 1€ TTaiav; zu ihm analog ist & 10 Baky® gebildet und parallel hinzugefiigt. So
entsteht insgesamt ein Vers, der in seiner Form ein Gattungsmerkmal des Paian aufnimmt und in eine neue
Funktion — den Anruf an Dionysos — iiberfiihrt”. Kidppel sugere ainda (222-32 et passim) que as duas semi-
estrofes ao longo do hino obedecem em geral a uma divisdo de contetido, a pimeira marcada por aspectos
caracteristicos de Dioniso, a segunda por alusdes mais congeniais a Apolo.

380 Ou talvez sete, caso a lacuna inicial seja suplementada com Asﬁp’ Qvo ‘vem para cd, senhor’, como
sugere Weil.

381 Esta dltima, alids, em relevo tanto maior por separar em hipérbato oo(ls... yévvotls.
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segue-se a Orcdmenos (Mivuaw Te kOATOs) passando ainda pela Eubéia (EUBoiar Te
kaANlkapTOS) até chegar, no verso 20, a sagrada e bem-aventurada Delfos (AeApcov
lepar pokatpar xwpa). Delfos é o ponto de chegada que retoma, por seu turno, o inicio
desse movimento de expansdo. Se antes as esferas divina e humana uniram-se em um
unico conjunto através da anafora movTes & ~ mavTes 8¢ (8-9), agora € também toda a
regido de Delfos (Taca 8’ 19) que, carregada de cangdes, ensaia os seus passos de danga.

Esse arco que leva do mundo animado ao inanimado, de fodos os deuses e mortais
a toda a regido de Delfos, € sublinhado ainda por outro fator. A referéncia a Delfos figura
ao cabo do catdlogo com trés sitios naturais, do qual ela € o fecho: sdo trés locais ligados
por trés conjungdes Te (15-7) e coroados pelo maoca & (19) referente a Delfos, que ganha
destaque por ocorrer logo apos a quebra representada pelo refrdo, no inicio do verso. Mas
toda essa expansao, habilmente combinada pelo poeta com a simultdnea convergéncia do
foco sobre o sitio délfico, atua por sua vez como contraste para a epifania de Dioniso (21-
3). Aos dois verbos de movimento conjugados no imperfeito, relativos ao entusiasmo que
empolgou as terras (14 av... Bakxiale ‘saltava feito bacante’, 19-20 xopeuev ‘dangava’),
segue-se um verbo de estado no aoristo a fim de marcar, mediante a oposi¢ao, o dpice do
trajeto (23 £0Tas “tu te postaste’).”™ Dioniso surge no alto do Parnaso, igual estrela, na
companhia das donzelas de Delfos. Para sublinhar o contraste, o relato passa da terceira
para a segunda pessoa; ao Uev do verso 14 responde o 8° do verso 21: de um lado dancam
extéticas as nacdes, de outro Dioniso em pessoa (auTos 8”) faz a sua epi’fania.383

As secOes narrativas (versos 1-4 e 6-10 de cada estrofe) acham-se metricamente
delimitadas em relacdo aos refrdes pela catalexe ao final dos versos 4 e 10.*** No entanto,
¢ evidente o esfor¢o do poeta para integrd-las aos refrdes, e isso tanto no interior de cada
uma delas quanto entre as estrofes. O meshumnion, como vimos, serve como divisor entre
presente e passado, entre Delfos e Tebas na estrofe 1, ao passo que o ephumnion encadeia

as reacoes que o nascimento de Dioniso provoca entre deuses, mortais e natureza (cf. a

32 Cf. Furley—Bremer (2001), vol. 2, 67.

383 Sobre a correlacio uév — & dos versos 14 e 21, cf. Kiéppel (1997), 233, n.109. Versos 21-3 sobressaem
ainda pela posicio de sujeito e verbo, respectivamente no inicio e fim da oragdo (#aUTos &’... E0TaSH),
sendo a frase delimitada ainda pela pausa retdrica ao final do verso 20 — um verso, a proposito, catalético.
34 Em cada estrofe, versos 1-3 exibem um coriambo seguido de um dimetro jambico (—vv—v—v—), 0
verso 4 um coriambo seguido de um dimetro jambico catalético (—wv—v——); jd os versos 6-9 s@o
preponderantemente gliconicos (—x—wvw—v—), enquanto o verso 10 representa a sua forma catalética, o
ferecrateo (—x—vv——). (Exceg¢@o € o verso 7: gliconico seguido de baquico —x—vv—ov—o——).

203



correlagio ToT’ 6 ~ TOTe 14). Ja 0 ephumnion da estrofe II leva adiante esse movimento
de expansdo sobre o mundo natural, mas amplifica a importancia de Delfos ao aparta-la
das demais localidades, preparando assim o terreno para a epifania de Dioniso no monte
Parnaso. Ao serem integrados ao relato, os refrdes lhe conferem estrutura e, sobretudo,
atraem a atengdo para seu conteido e proposito peculiares — legitimar Dioniso como deus
Ped, a quem um ped é enderecado.

O climax desse desenvolvimento coincide com o ponto alto da narrativa, quando
Dioniso chaga ao Olimpo na estrofe V. Até ali a divindade percorrera vérias estagdes
correspondentes aos seus sitios de devocdo: de Tebas na primeira estrofe ele transitara a
Delfos na segunda, e dali seguira para Eléusis (29-30) na terceira, onde a Hélade inteira o
invoca como faco e onde ele permanece provavelmente durante toda a estrofe IV. E de 14
entdo, dessa terra abencoada (Eléusis?), que ele aporta nas cidades tessdlias, nos recintos
sagrados do Olimpo e na famosa Piéria no inicio da estrofe seguinte (53-6), a quinta.

Tais versos destacam um conjunto geogréfico que se contrapde ndo s6 a marcha
de cidade a cidade descrita em cada estrofe (Tebas, Delfos, Eléusis), mas também ao
catdlogo contido na primeira metade da estrofe I (14-8). L4, como vimos, o propdsito era
convergir o foco sobre Delfos a forca do deslocamento topografico entre regides diversas
(Tebas, Orcomenos, Eubéia), cada uma delas um marco individual da reagdo suscitada
pelo nascimento de Dioniso. Aqui, ao contrdrio, trata-se de um trajeto descrito ao redor
de um mesmo ponto geografico, o Olimpo. As cidades da Tessdlia, os recintos olimpicos

385 N . .. .
1,”™ “trés locais distintos e independentes entre

e a Piéria ndo indicam, como nota Képpe
si, nos quais Dioniso fez a sua apari¢do e sobre os quais agiu em momentos diversos, mas
representam o percurso do deus na vizinhang¢a imediata de um znico lugar, que agora € o
seu destino final”. O Olimpo ganha assim em vulto pelo contraste obtido, e € nele que se
dard um fato crucial ndo somente para a narrativa do hino, mas sobretudo para justificar o
hino como pea.

Uma vez na Piéria, as Musas coroam a si mesmas com hera e dangam e cantam a
volta de Dioniso, chamando-o Ped; a frente delas, quem lidera a danca é Apolo. E nesse

ponto do relato mitico que Dioniso, interpelado como Pea pelas Musas, torna-se legitimo

destinatario de um hino que o interpela como Pea em ambos os refroes. A Filodamo, em

3 Kippel (1997), 243s.
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suma, € licito chamar Dioniso de Ped porque as Musas o fazem, e com o aval de ninguém
menos sendo Apolo — o deus Ped por exceléncia. A chancela de Apolo e das Musas ao
novo estatuto de Dioniso como Pea € tanto mais saliente por vir expressa em uma frase
(58-62) emoldurada por meshumnion e ephumnion, na qual Musas e Apolo ocupam 0s

. ~ ] ’ 2 . ~ ~ V)
dois extremos (#Mouoan 58, AmoAwvi# 62). E o que é mais, a mencéo ao Ped (TToav
61) — que faz eco aos dois TTarav dos refrdes — situa-se no meio deles, numa construgio

Q1o KOlvou que atrai em definitivo a atengdo da platéia para o novo estatuto de Dioniso:

Motcat & auTika Topbevor

k[100@1] oTePapeval KUKAWI Oe Ao
60 u[eApov] abava[Tolv €5 ael

Moiow’ eukAéa T° o[l KAEO]U-

oal, [ka]tapEe & AmoAwv.

‘e as Musas, coroando-se de pronto com hera, cantaram e dancaram todas em circulo para
a tua honra, proclamando-te imortal para sempre e famoso Ped, e quem liderava a danca
era Apolo.’

O “Ped” do verso 61 (TTaiav’) descreve o contetido da cangio das Musas e pode
ser tomado igualmente como complemento de ué)\\pow ‘cantaram, dangaram’ como do
participio kAéouoan ‘proclamando’. Pela primeira alternativa, o predicado aBavatov es
el eUKAéa T constréi-se com o verbo finito, figurando TTaav’ em aposicdo a oe (59);°%°
pela segunda, o mesmo predicado une-se ao participio: ora as Musas cantam e dangam ao
redor do Pea imortal e famoso, ora proclamam imortal e famoso o Ped — sendo que o T,
note-se, liga em ambas as frases os adjetivos abavaTov ‘imortal’ e sukAéa ‘famoso’. L4
e cd, porém, o termo TToiav’ aplicado a Dioniso encontra-se no centro sintdtico da orag¢io
ambigua, refletindo a posi¢do central por ele ocupada como tema do hino. Um exemplo

analogo, no qual o nome divino ocupa o coragdo de uma sentengca ambigua, talvez seja a

seguinte frase de Sofocles que abre o primeiro estdsimo das Traquinias (497):

ueyo T1 abevos o KUrpis exdepeTan vikas Oel.

‘Com grande forc¢a, Cipris sempre se sai com vitdrias.’

6 Cf. Kippel (1997), 246s.
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Também aqui a sentenga muda de direcdo a meio caminho.” A primeira metade (UEy o
T1 6Bévos o Kutrpis) pode ser tomada como um todo completo, embora a expressio com
que ela inicia (uéyo T1 oBevos ‘grande a forca’) quadre mal com o nominativo que lhe
segue (o Kump1s). E que ao adjetivo neutro oBévos “forca’ costuma suceder algum termo
que deixe claro a quem pertence a forca, como por exemplo um genitivo (cf. cbevos
nuiovewv ‘forca das mulas’, Pind. OI. 6-22-3). Talvez se possa dizer que a expressio seja
equivalente ao adjetivo peyacbevr]s, o que renderia a frase um sentido préximo a “Cipris
é muito forte”. Porém o nominativo & KUmpis acoplado a oBevos, que pode ser tanto um
nominativo ou um acusativo, mantém a constru¢cao em suspenso, € ¢ natural supor que a
platéia aguardasse o desenrolar da oracdo para certificar-se do sentido.

A segunda metade, no entanto, ndo esclarece as duvidas, uma vez que ela propria
€ melhor compreendida como uma oragdo completa em si mesma, da qual o sujeito seria
naturalmente Cipris: o KUtrpis ekdépeTan vikas ael ‘Cipris sempre se sai com vitdrias.’
Pouco provavel, mas ainda assim possivel, é construir iy Ti 6Bevos com vikas, que
formariam assim uma unidade equivalente a peyacfevn Tiva viknv — em uma tradugio
aproximada: “grandes e poderosas vitdrias”.

Diversas, portanto, sdo as formas de compreender o verso. Para o publico que a
ouviu pela primeira vez, seria razoavel supor de inicio uma frase como peyo Tt oBévos o
Kumpis ‘Cipris é muito poderosa’, para depois alterar o arranjo dos termos e conceber
esta outra frase, o KUTpis ekdpépeTat vikas ael ‘Cipris sempre se sai com vitérias’, ou
ainda, apds tentar fazer sentido do verso como unidade, construir uéya Ti 0Bevos com
vikas: ‘Cipris sempre se sai com vitérias grandes e poderosas’.”® Comum a todas essas
alternativas, no entanto, € a posi¢cdo de destaque conferida a Cipris: localizada bem no
centro, ela produz efeitos a direita e a esquerda, como fecho ou inicio de frase, ou ainda
na condi¢do de pivo do verso, flanqueada pelos seus predicados.

Semelhante € a func¢do desempenhada pelo termo TTaiav’ (61) em Filodamo, na
intersecdo de uma sentenca que pode ser compreendida nos dois sentidos e em cujos

polos figuram significativamente as divindades responsdveis pela concessdo da epiclese a

37 Cf. a analise de Budelmann (2000), 45-7, e Ferrari (1983), 43-4, dos quais adoto parte do comentdrio e
das referéncias.

38 possivel ainda, claro, é supor uma pontuagio apés Kutmpis, como fazem H. Lloyd-Jones e N.G. Wilson
na sua edi¢@o, ou mesmo julgar o verso corrupto, a exemplo de Dawe.
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Dioniso: as Musas e Apolo. Deus do ditirambo (cf. 1 Al@ﬁpauBs), Dioniso recebe das
maos de quem mais de direito um titulo inusitado, Ped. Agora a ele, Dioniso, € justo
enderecar, ndo um ditirambo, mas precisamente um pea apolineo, uma de cujas marcas é

!’7

o refrdo (“ped!”) com que se interpela a divindade assim concebida. Nao € s6 Dioniso, no
entanto, que recebe novas credenciais que o habilitam a ser chamado de Pea, é o proprio
pea composto por Filodamo que, por meio da narrativa mitica, legitima a sua obra como
um verdadeiro pea. Isso se dd com a hébil insercao, nessa estrofe, do ephumnion no corpo
do relato.

Até ali, nas estrofes anteriores, os refroes ditaram o descompasso entre o relato
mitico da se¢@o narrativa e a exclamagao (de coro ou poeta) neles contida, impondo uma
ruptura — de resto trivial — entre ficcdo e realidade, entre mito e situacdo real de
performance.” O refrdo repetia-se de forma inorganica, sem relacio sintdtica nem de
conteddo com a narrativa a seu redor. Eram blocos estanques, cujos parametros serviam,
€ certo, para emprestar estrutura e realce ao relato (e assim continuardo nas estrofes
seguintes, como veremos), mas o elo com as partes narrativas era ténue. Aqui, porém, a
situagdo € diversa; aqui sdo as Musas que, lideradas por Apolo, assim celebram Dioniso
como Pea: “— 1€ Pea...” (58-65). O ephumnion do pea de Filodamo é o mesmo que as
Musas entoam. Agora o refrdo passa a integrar a narrativa, sem no entanto perder o seu
estatuto proprio, como refrdo de um pea real em louvor de Dioniso. Entre o pead das
Musas e Apolo e o ped de Filodamo caem momentaneamente as barreiras que os
distinguem; fundem-se mito e realidade na canc¢do entoada dentro da can¢do, com o que o
poeta legitima a sua escolha inovadora: a Dioniso ele dedica um pea porque como Ped
Dioniso € celebrado pelas Musas. Significa isso, de outro lado, que € através desse
proprio ped, no qual as Musas celebram Dioniso, que ele torna-se Ped e com um pea
pode entdo ser celebrado. Passado mitico e presente da celebracdo movem-se assim, em
breve intervalo, num circulo fechado.

A referéncia a Apolo que conclui a semi-estrofe serve de gancho para a segunda
parte do hino. A despeito do cardter fragmentario das estrofes VI-VIII, é possivel afirmar
que Apolo, destinatdrio tradicional do ped e deus Ped por prerrogativa natural, distribui (a

partir da estrofe IX) ordens a respeito da situacao em Delfos do novo deus Ped, Dioniso.

3 Cf. Kippel (1997), 248s.
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Trata-se das honras que a ele devem ser destinadas, e também aqui os refrdes preservam
o seu poder de estruturar o relato, sempre, vale lembrar, no simultaneo propodsito de por
em evidéncia o tema especifico do hino — Dioniso como Ped, como um segundo Apolo.
Ordem € dada, na primeira metade da estrofe IX, para que os anfictides concluam
0 mais rdpido possivel as obras no templo délfico®™ e a0 mesmo tempo, por ocasido do
festival da Teoxenia (segunda metade), recebam Dioniso — o irméo de Apolo (111) — com
“esse hino” (Tovd’ Upvov 112) e procedam a um sacrificio. Hino e sacrificio figuram em
ordem quidstica com relacio aos verbos que os regem (110-13):*"! Ser€an ... Upvov ~
Buctav ... daivelv ‘apresentar... (esse) hino / fazer um sacrificio’. Ambos os infinitivos
ganham assim certo relevo, tanto mais porque a estrofe € composta de trés infinitivos
(ektehéoan 105, Se1€an 110, patvev 112-3) governados por um tnico verbo finito na
terceira pessoa (106-7 kehevel ‘ele [Apolo] ordena’). Além disso, ekTeAeca e SelEant
ocupam posi¢do de destaque, um no inicio da estrofe, outro na abertura da segunda semi-
estrofe, logo apds o meshumnion. Que esta seja uma disposi¢cdo deliberada do poeta para
inserir o refrdo no fluxo narrativo € sugerido na estrofe XI, cujo tema e colocagdo verbal
espelham a estrofe IX. Nela também se trata, ndo da Teoxenia, mas de outro festival, os
Jogos Piticos (TTuBiaotv 131). Nela também um tnico verbo finito na terceira pessoa
(132 étake ‘ele [Apolo] deu ordem’) governa trés infinitivos (Teuxev 136, otnoot 139,
TevEat 139-40), o primeiro deles em realce, inaugurando a segunda semi-estrofe tal
como 8e1€at (110) o fizera na estrofe IX. Ld e ¢4 a sintaxe da frase abraga o refrfio, sobre
ele faz correr a sentenga, que por sua vez € sublinhada pela pausa que ele representa e ao
mesmo tempo o integra ao seu sentido. Na estrofe XI, por exemplo, ao adiar o infinitivo
TeUXEWV ‘instaurar’ para depois do meshumnion, o poeta o separa do seu complemento — o
sacrificio e a competi¢do ditiraimbica em louvor a Baco (132-4) — e com isso alinhava o
refrdo & frase. Esta s6 se completa, s6 se torna inteligivel apés o infinitivo final (TeUxeLv),
mas antes disso ja nos € dado discernir um eco dos brados lancados (“Evoé, 6 16 Baco!”)

. L. . e . . 2
durante a dlsputa entre os varios coros circulares nas pltladas quadrlenals.39

30 para uma discussio a respeito, cf. Furley—Bremer (2001), vol. 2, 74-7, e Képpel (1997), 255-9.

P! Cf. Kippel (1997), 268.

2 Kippel (1997), 254 n.185: “So hort der Rezipient des vorliegenden Gedichts gleichsam in Antizipation
die im Dithyrambenagon erklingenden Euoi-Rufe an den nunmehr dem Apollon gleichgestellten
Dionysos”.
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Entre essas duas estrofes-irmas (IX e XI), a estrofe X intercala um uaKO(plouégz
“Feliz daquele que construir um templo a Apolo” (118-21). A frase, completa em si
mesma ao final do verso 121, continua todavia na semi-estrofe seguinte, apds a quebra do
refrdo. Dois adjetivos assindéticos (119-20 aympcv auloavTov ‘que nio envelhece, que
ndo se corrompe’) ja haviam qualificado o templo, porém mais outro, a testa do verso
123, torna a qualificd-lo: “(templo) dourado” (Vaov... xpﬁosov 121-3). Substantivo e
adjetivo s@o posicionados a cavaleiro do refrdo, abrindo os versos que o emolduram, e a
oracdo iniciada na primeira semi-estrofe continua na estrofe seguinte: “templo... dourado
com estituas douradas...” (Vaov... XpUGEOV XpuGEols TuTols). Tais estdtuas referem-se
muito provavelmente a Dioniso,”” e o poliptoto xpuceov xpuctols, indicando este o
ouro das estdtuas de Dioniso, aquele o ouro do templo de Apolo, faz com que os adjetivos
repitam, postados que estdo no inicio do verso apds o meshumnion, a biparticao neste
contida: EUol 6 10 Baky’ (Dioniso) — 6 1€ TTauav (Apolo). Adjetivos paronomdsticos e
refrdo exprimem a equivaléncia que agora reina em Delfos entre os dois irmaos divinos,
sem que nenhum deles perca entretanto a sua individualidade — inclusive em termos de
prosédia. E que Filodamo altera expressivamente a quantidade das silabas em Xpuogov

394 N ) <
% referentes ao templo de um e as estdtuas do outro. Ndo é

(—v—) e Xpuctols (vv—),
fato tdo raro a disparidade prosédica em vocabulos geminados,™” mas a sua utilizacdo
aqui para fins expressivos lembra esta passagem de Aristéfanes nas Tesmoforiantes (120-

2):

Aated Te kpoupaTa T Aciados Todl
mapapudy’ eUpuBua Ppuyiwv
Siar veupota XopliTaov.

‘[Cantai...] E Leto e os passos de danga dentro e fora do ritmo segundo o compasso das
Gragcas Frigias.’

O ritmo sincopado, marcado pelos movimentos de cabeca (Siax veuportor) das

Gracas, ¢ mimetizado em sua irregularidade pela diferenca de quantidade nos termos

% Cf. Furley—Bremer (2001), vol. 2, 79-80, e Kippel (1997), 260-1.

% Fato notado por Kippel (1997), 260 n.212a, e Furley—Bremer (2001), vol. 2, 80.

% Em Homero, por exemplo, "Apes "Apes (II. 5.31) escande-se —vv—. Termos comuns que se prestam a
tanto sdo Kahos e 100s: cf. Fehling (1969), 178s.
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compostos Toapapudy’ eUpubua ‘fora e dentro do ritmo’, nos quais o elemento -puBp-
ora ostenta uma silaba longa (parariithma), ora uma silaba breve (eurzithma).”6

E na dltima estrofe, contudo, que a integracio do refrdo a se¢dio narrativa torna-se
mais 6bvia. Assim como a transi¢io da primeira para a segunda estrofes fora marcada
pela tripla repeticio de termos relativos a Baco, em nitido eco ao Baky’ do refrdo, assim
também na transicdo da pentltima para a dltima estrofe vocdbulos ligados a Baco sao
repetidos trés vezes, a parte o vocativo do meshumnion, em uma espécie de composi¢ao

em anel:

estr.I Baky’ (1)
Baky’
Bakxte (10)
estr.II Bakxiale (14)
estr.XI Bakyou (132-3)
Baky’
Bakyou (137)
estr. XII BokyiaoTtav (144-5)

Trata agora essa estrofe, a tltima, de um apelo a comunidade dos fiéis para que
recebam Dioniso e, em meio a dangas, clamem por ele da seguinte maneira: “Evoé, 6 16
Baco, 6 ié¢ Ped!” ( AN Sexeobe... kikAmiokeTe... — EUol @ 10...). Somos trazidos ao
instante presente, ao hic et nunc do canto, e ao cabo desse caminho Dioniso pode ser
evocado de pleno direito como “senhor da Saide” (&VO(E uytelas 153), como legitimo

deus Ped de ambos os refroes.

3.2.2 Presente da celebracao

A platéia que esperava um ditirambo em honra de Dioniso, Filodamo apresenta-
lhes um pead, frustrando-lhes as expectativas e elevando Dioniso a um novo patamar na

histéria religiosa de Delfos, em igualdade de condi¢des com Apolo. E o faz tornando o

3% Cf. Wilamowitz (1886), 156s. Outros exemplos nos quais a mesma palavra recebe tratamento métrico
diverso (no caso, silaba longa ou breve antes de muta cum liquida): S6f. Ant. 1240: kelTan 8¢ Vekpos TreP!
vekpad!  ele [HEmon] jaz, um caddver abragado a um caddver’ (nékros — nékroi); Virgilio, Eneida 2,663:
natum ante ora patris, patrem qui obtruncat ad aras ‘[Pirro] que assassina o filho perante a vista do pai, € o
pai junto aos altares’ (pdatris — patrem).

210



préprio Apolo o responsdvel pela mercé, ndo somente em virtude das determinacdes
referentes a seu culto contidas na segunda parte do poema (uma espécie de lex sacra),
mas sobretudo por afiancar Dioniso como justo destinatdrio de um ped, género que ndao
lhe pertence por tradi¢do. Ao termo de um percurso que se estende por toda a primeira
parte do hino, partindo de Tebas e passando por Orcomenos, Eubéia, Eléusis, Tessdlia,
Olimpo até chegar a Piéria, sdo as Musas que, lideradas por Apolo, celebram em canto
Dioniso como Ped, legitimando assim a recorrente apdstrofe — i€ TTauav — de ambos os
refroes. B ali, porém, na estrofe V, que ocorre outra guinada decisiva: do deslocamento
geografico, no eixo do espago, o poeta transita para o eixo temporal, fazendo com que no
ephumnion mesclem-se indissoluvelmente a exclamacdo das Musas no passado mitico e o
clamor atual dos fiéis em Delfos, durante o festival da Teoxenia, ocasido na qual o hino
foi entoado pela primeira vez.

Tivemos oportunidade de observar acima, de passagem (item 1.1.3), um artificio
semelhante no Hino a Apolo de Calimaco. A comecar pelo verso 72, o poeta, cujo hino
mimetiza uma celebracdo real a divindade (cf. vv. 1-31), traca um percurso que leva de
Esparta a Tera, e de Tera a Cirene. Narra Calimaco como Apolo foi conduzido nesses trés
estdgios até Cirene, onde um sacrificio anual lhe € instituido e onde ocorre, no presente, a
suposta celebragio. Um templo fora erigido (77 S¢ipe : aoristo) em sua homenagem, nele
estatuiu-se (78 Onke : aoristo) um sacrificio™”’ no qual touros em quantidade caem sobre
os proprios flancos (79 miTTOUGIV : presente). De Esparta rumamos a Cirene, do passado
(aoristo) ao presente do culto, e agora ja nos € impossivel dizer se a exclamacao do verso
seguinte — 80 11 i Kapvele moAUAAITe ‘18, ié Carneio, deus de muitas preces’ — é parte
dos gritos rituais que acompanham a hecatombe ou compde antes o cendrio descrito no
comeco e fim do hino, no qual o préprio hino acha-se inserido. Trata-se de um cenério
ritual, que busca recriar a expectativa candente com a iminéncia da chegada de Apolo ao
festival da Carnéia.””® O loureiro agita-se, toda a sua morada estremece; a palmeira délica

inclina-se docemente e o cisne canta nos ares; que os jovens, diz o poeta, preparem seus

37 Sobre o termo Teheadopln (78) e as dividas quanto a sua exata interpretagio, cf. Williams (1978), ad
loc.

% Alusdes a performance, no caso de Calimaco, tentam compensar a auséncia de performance real. No que
diz respeito ao Hino a Apolo, remota € a possibilidade que ele tenha sido composto, ndo para a leitura, mas
para a performance no festival cirenaico da Carnéia.
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p ~ 39
cantos, que facam ressoar seus passos de danca, e que a citara ndo permaneca calada.””’

Tal pedido, ao que parece, € prontamente atendido: “Parabéns aos jovens”, aplaude a voz
narrativa, “pois a lira nio se acha mais inerte” (Nyocaunv Tous Toldas, EMel XEAUS
OUKET’ aepyos 16).*” E incita: “Que vossa voz proclame — ié, ié!” (in) in) dBeyyeabe 25).
E essa mesma interjei¢io que reaparece versos mais tarde (i) i Kopvele moAUAAITE 80),
sem que agora possamos afirmar ao certo quem a profere, se os jovens do ritual presente
ou os responsdveis pelo mesmo festival no passado. A Carnéia, esse festival que se repete
anualmente (TeAeodopinv emeTrolov 78), adquire um estatuto universal  forca da sua
repeticao; passado e presente unem-se num mesmo instante € num mesmo verso, e se foi
em Delfos que o brado ritual i1 i1 Taufov teve a sua origem — no passado mitico da
pitoctonia (cf. vv. 103-4) —, é esse mesmo brado que ecoa na Carnéia do presente (97 11

In) Toafov akouopev ‘I8, ié ped!, nés ouvimos’),*"!

o mesmo brado que ecoa na Carnéia
intemporal (i) 11 Kapvele moAUAAITE 80).

Outro poema que, tendo Cirene igualmente como pano de fundo, converge em um
Unico instante trés niveis temporais — passado mitico, passado histérico e presente — € a
Pitica 5 de Pindaro. Aqui um evento ritual que se desenrola no presente reflete, ou antes

reencena, um acontecimento mitico. Vejamos os versos 54-93 (epodo 2 a epodo 3).

3.2.2.1 Pindaro, Pitica 5, 54-93

Tovev & oU TIS ATTOKAXPOS EGTIV OUT’ ECETOL" ep.2
55 o BatTou & emeTon mohat-
\ 9y M \ \ \ /’
os OMBos EUTTOV TO K&l TO VEHGV,

111 Olov 0 TxmOAwVos éceioato Sdvivos opmmE, / ol §” Ohov To pEAaBpov... / [4] EmEveucey o

Anhios NdU Tt potviE / e€amivns, o 8 kUkvos v NEPL kahov aelSel. / [8] ot 8¢ vEol HOATITV Te Kol €S
xopov evtuvoote. / [12] uite olwmnANY kibaptv unt apodov Txvos... ‘Como ele se agita, o ramo de
loureiro de Apolo, como toda a sua morada estremece... A palmeira délica acaba de inclinar-se docemente,
o cisne canta bonito nos ares... V6s, jovens, preparai vossos cantos e dangas... que nem a citara mantenha-
se calada nem os passos deixem de ressoar...’

40 Sobre ﬁyacé( pnv (um aoristo tragico ou “instantdneo”) no sentido de “Parabéns!” (literalmente: “estou
cheio de admirac@o”), cf. Lloyd (1999), esp. 38 e 40, para quem essa passagem de Calimaco € um eco
erudito da dic¢ao tragica. Segundo o critico, tais aoristos ndo s@o mais “instantaneos” nem mais vigorosos
que os presentes a ele equivalentes; sua fungdo € antes distanciar quem fala da sua prépria afirmacao, tornar
uma expressao menos imediata e portanto mais educada. (Rijksbaron adota essa interpretacdo de Lloyd na
3* edicdo do seu livro (2002), 30).

1 Tal verso pode muito bem ser um sinal indicativo de que o poema de Calimaco — mesmo tendo sido
composto em hexametros e por outra razdo que ndo a performance — pertence ao género ped, como sugere
Rutherford (2001), 130. Cf. ainda vv. 17-21. Burnett (1998), 514-5, sugere que o mesmo artificio de unir
passado e presente em um Unico brado ritual € utilizado também no sexto pea de Pindaro (vv. 121-2).
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60

65

70

75

80

85

90

nupyog O(OTsog ouua TE ¢asvv0TaTov
F,svonol KEIVOV YE Kol BapUKourron
AéovTes Tepl SelpaTt Gpuyov,
YAQOGCQV ETEl GHIV ATEVEIKEV UTTEQTTOVTIOW
0 & apxayeTas edek’ ATONwY
anag ouvcm qaoch,
odppa un Taplal Kupcx—
VoS OTEANS YEVOITO HOVTEULOOLY.

0 Kol Popela voowv estr.3
QKEOUOT  avdPeaat Kol YuvaiEl VEpEL,

mopev Te kibapiy, 818wal Te Molcav ols av eBeAN!,
QTTOAEHOV Ay Oy OV

€S ﬂpaniéag guvouiow,

uuxov T au¢>s1‘rsl

uavmlov T /\omeSouuow

ev"Apyel Te ko Cabeot TTUAwo!

EVOo0EV aAkaevTos HpoakAéos

EKYOVoUs AlYIUIOU Te. TO & EUOV YOPUELY

QTTO 2MOPTOS EMMPATOV KAEOS,

665\1 YEYEVVOEVOL ant.3
lKOVTO @npav&s q)ooTeg Alyslc‘iou,

glol narepsg, ou Becdv aTep, aAAa Molpa Tis ayev:

ToAUBuTOV Epavov

gvbev avadeEapevor,

"AmoM\ov, Teal,

Kapvm z—:v Sat Tl osB Couev

Kupavas O(YO(KTIUEVO(V TOAV*

EXOVTI TaW Xarhkoxappoi Egvol

Tpcdes  Avtavopidai: ouv EAeval yop pohov,
kavwBsloo TaTpav el 180V

v Apel: To 8 eAacimmov £Bvos evdukéws ep.3
SéxovTan Buciaiotv av-

Spes olxveovTEs ode Swpodopol,
Tous ' ApIoTOTEANS ayarye vauat Boals
ahos Babeiov keEAeuBov avolycov.
kTlogv 8 aAoea pellova Bedv,
gUBUTOHOV TE KO TEOMKEV ’Arro)\}\covimg
a)\eglquOTom meSiado TopTals
EHHEV I TTOKPOTOV
0Kume0(v oSov evBa TTpU-

Hvols ayopas emt Sixor kel Tol Bovedv.

(Ninguém esta livre do seu quinhao de labuta, nem estard. [55] Mas a antiga prosperidade
de Battos permanece, a despeito de tudo, conferindo ora isso, ora aquilo, bastido da
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cidade e luz mais espléndida aos estrangeiros. Dele até mesmo ledes que rugem grosso
fugiram de medo, quando ele lhes comunicou sua fala exética. [60] Foi ele, Apolo o
fundador de coldnias, que entregou as feras ao panico, para que ndo ficassem sem
cumprimento seus ordculos a respeito do intendente de Cirene (= Battos). /

Ele também confere remédios contra doencas atrozes a homens e mulheres; [65] ele
forneceu a citara e concede a Musa a quem quer que queira, apds infundir bom governo
nos seus espiritos; e ele reina sobre o seu sitio oracular, pelo qual estabeleceu na
Lacedemonia [70] e em Argos e na sagrada Pilos os bravos descendentes de Héracles e
Egimio. E a mim cumpre proclamar a adordvel gldria que vem de Esparta, /

De onde homens nascidos [75] como Egidas, meus antepassados, chegaram a Tera, ndo
sem o favor divino, mas uma certa Moira (= destino) os conduziu. De 14, tendo recebido o
banquete publico com os seus muitos sacrificios, nés veneramos em tua festa, 6 Apolo
[80] Carneio, a cidade de Cirene de solidas construgdes, da qual os filhos de Antenor,
estrangeiros troianos que se regalam com as armas de bronze, sdo os detentores, pois eles
vieram com Helena apds verem a sua patria em chamas /

[85] Durante a guerra. E aquela raga de condutores de carruagem (= os antenoridas) é
recebida calorosamente com sacrificios por homens que deles se aproximam portando
presentes, os homens que Aristételes (= Battos) trouxe em navios velozes, abrindo o
caminho profundo da dgua do mar. Ele fundou santudrios mais amplos aos deuses [90] e
assentou o pavimento de uma estrada reta e plana, para que ela ecoasse com cascos de
cavalos em procissdes que homenageiam Apolo e trazem amparo aos mortais. E 14, na
extremidade da praca publica, ele jaz a parte desde a sua morte.)

Tem inicio no verso 69 a histéria da fundagao de Cirene, vertida na forma de um
catdlogo geogréfico. Trata-se a principio do estabelecimento dos dérios no Peloponeso,
ou seja, dos descendentes de Héracles e Egimio na Lacedemonia, em Argos e em Pilos
(69-72a). Do Peloponeso, ou mais especificamente de Esparta, o relato segue para a ilha
de Tera, para onde emigram com gléria os Egidas, conduzidos que sao pelo destino (72b-
76). O passo seguinte ¢ a chegada a Cirene, mas aqui a histéria de fundag@o confunde-se
com o festival da Carnéia 14 realizado, e com um agravante: até ali o relato ativera-se aos
tempos verbais no passado, sublinhando a transicdo de uma para outra localidade com o
uso de preposicio, advérbio ou particula. Apolo estabelecera (Evaccev 71) os dérios no
Peloponeso, e de Esparta (a1o 73) os Egidas chegaram a Tera (ikovto Onpovde 75) —
quem os guiava (&ysv 76) era uma certa Moira. Tendo entéio de Tera (vBev 78) recebido
(&va&ﬁdusvou 78) o banquete publico — ou seja, a Carnéia trasladada de Esparta a Tera
e de Tera a Cirene —, nds veneramos, 6 Apolo, diz o poeta, a cidade de Cirene construida

com solidez (79-81). “Veneramos [em canto]” (oerCouEv 80), no presente do indicativo,
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marca a alteracdo do tempo verbal bem no instante em que a narrativa toca solo cirenaico,
e nos versos seguintes (80-6) é no presente que permanecemos. '

Em resumo: os versos 69-76 giram em torno da histéria de fundacdo de Cirene, e
o tempo verbal utilizado € o passado; na seqii€ncia, a histdria de fundagdo continua como
tema, porém mescla-se a Carnéia, festival no qual o poema muito provavelmente foi
apresentado como parte das celebragdes para, no presente, venerar — oei{ouev — Apolo.
Marca o verbo, agora flexionado na primeira pessoa, o instante atual da can¢do do poeta,
entoada nessa Carnéia especifica. E é no presente que tem seguimento a narrativa, ao ser
retomada a histéria de fundagio da cidade. De Cirene sdo detentores (EXovTi 82) 0s
filhos de Antenor, troianos vindos com Helena apds a destrui¢do da patria. Sdo eles, os
antenoridas, essa raga de condutores de carruagem (85), quem os homens conduzidos por
Battos recebem (SékovTal 86) com sacrificios e satidam (olxvéovTes 86) com dadivas.
Tanto EXOVT! quanto SEKOVTOI € OlXVEOVTES integram a histéria de fundacio, mas sio ao
mesmo tempo parte do presente — do presente cultual em que se insere o poema.*”” Planos

temporais diversos sdo comprimidos em uma mesma sentenga:

85 To &8 eAaoimmov £6vos evBukEws
SexovTtan Buciaiotv av-
Spes olxveovTEs ade Swpodopol,
Tous ' ApIoTOTEANS &yorye vauat Boals...

‘E aquela raga de condutores de carruagem € recebida calorosamente com sacrificios por
homens que deles se aproximam portando presentes, os homens que Aristoteles trouxe
em navios velozes...’

A raca dos condutores de carruagem sdo os antenoridas do passado mitico, os
homens trazidos por Battos sdo os habitantes de Tera do passado histérico — ambos tém
em Cirene o seu destino. Alusio & feita aos colonos de Tera mediante um pronome, Tous
(87), mas o antecedente (GUSpes OlXVEOVTES... Scwpodopot) refere-se antes aos atuais

. . . . . . 4 . ~
habitantes de Cirene, os quais no presente do indicativo (6ekovTat) realizam uma agao

402 Cf. Krummen (1990), 114s.: “[...] der Wechsel der Tempora [erfolgt] in dem Augenblick, in dem die
Erzédhlung inhaltlich kyrendischen Boden erreicht”. No que segue, adoto em linhas gerais os comentérios e
as andlises da autora.

493 Cf. Krummen (1990), 120: “Sie [i.e., esses tempos verbais no presente] sind somit Griindungsgeschichte
und gleichzeitig Gegenwart, was hinwiederum bedeutet, daf3 es sich hier um einen kultischen Vorgang
handelt, da diese Gegenwart religios determiniert ist”.
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404

concomitante ao canto do poeta (oeBiCouEv). Krummen fala de um “plano temporal

duplo”,405 no qual presente e passado (mitico e histdrico) intersectam-se para formar uma
unidade. Os cireneus, portanto, recebem os antenoridas por ocasido da Carnéia — festival,
alids, teoxénico — durante a qual o nosso poema ¢é apresentado, e desse modo reencenam-
lhes o advento mitolégico, quando aportaram na cidade fugidos de Tréia.

Inicio e fim dessa secdo pautada por verbos no presente, em cujo centro encontra-
se Cirene e seu festival, s@o sinalizados por dois verbos no passado que se espelham. De
Esparta a Tera, os Egidas foram conduzidos por uma certa Moira (Molpa Tis gyev 76);
e de Tera a Cirene os colonos tiveram em Battos o seu guia (Tous 'ApIOTOTEANS Qyaye
87). A Battos torna entdo a narrativa que com ele iniciara: versos 87-93, nos quais ele € o
protagonista, rematam a historia da fundac¢ao de Cirene, assim como versos 55-62 servem
de introducdo, ndo ja a histdéria de fundacdo da cidade, mas ao elogio a Apolo no qual ela
estd inserida (63-88). Tal elogio é claramente caracterizado pela dic¢ao hinica.** Apolo é
louvado pelos seus poderes medicinais, musicais e divinatérios (63-9); s@o esses ultimos
que agem como um estopim para a histéria de fundacio de Cirene: reina Apolo sobre seu
ordculo, e é por intermédio desse oraculo (Tadt 69) que os heraclidas e os descendentes de
Egimio firmaram pé no Peloponeso etc.

Cirene e a sua fundagdo, assim como a Carnéia e o proprio poema de Pindaro, sdo
parte assim de um conjunto maior, o elogio a Apolo, que por sua vez € emoldurado pela
histéria de Battos.*”” De um a outro, de Battos a Apolo, interpde-se a clara transicdo dos
versos 60-2, nos quais Apolo assume a frente do palco.”” Ao fim do seu elogio, ou seja,
ao cabo da histdria de Cirene, os versos 87-8 fazem nova transicio, agora a Battos e seus

méritos.

404 Cf. Krummen (1990), 117ss. e Rutherford (2001), 413.

495 Krummen (1990), 115, 120, 124 (“doppelte Zeitebene™).

“° Cf. Krummen (1990), 138.

47 Krummen (1990), 147, observa dois paralelos verbais que compdem essa moldura: UTEQPTOVTIOW 59 ~
aAOs.... keEAeuBov 88 ¢’ ATTOAAwV 60 ~  ATToAAcvials... Topmols 90-1.

%8 Versos 55, 63 e 60 (que marcam respectivamente a segdo referente a Battos, a secio relativa a Apolo e a
transi¢ao de um a outro) distinguem-se pelo uso quase demonstrativo do artigo, sempre em inicio de verso:
dois deles retardam a mengao do substantivo (0 BatTou... OABos 55 ~ 0..." AmoAwv 60), o outro mantém
o sujeito inexpresso, embora manifesto pelo contexto: O kal... (63). Sobre esse uso peculiar do artigo grego
e o emprego sintdtico andlogo do seu cognato sd no sanscrito védico, cf. Watkins (2002b).
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= Battos (55-62)
= transicao (60-62)
= Apolo (63-88)
= fundagdo de Cirene (69-88)
o passado (69-76)
. heréclidas e egimidas no Peloponeso (69-72)
. egidas: Esparta — Tera (73-76)
o presente: Tera — Cirene (Carnéia) (77-86)
o transicao (87-88)
= Battos (89-93...)

No festival da Carnéia, contemporaneo a récita do poema pinddrico, o passado

mitico e histérico é reencenado no presente e nele se entrelaga. Trata-se de um presente

409 <

cultual, no qual “o epinicio”, como nota Krummen, e a histéria de fundacao de Cirene

transformam-se (...) em can¢do de louvor a Apolo, sem que no entanto ele jamais deixe
de ser um epinicio”.
Outro poema, esse um ped, que também sugere a fusdo entre o instante atual em

que se desenrola o culto e o passado mitoldgico por ele descrito € o Ped 15 de Pindaro.

TS €V AUATI TEPTIVAL estr.A
1ol pev abavaTtal
TTooe18avos ayovt’ Alok|
Nnpeus 8’ o yepwv emeTa[1®
5 matnpe 8¢ Kpoviwv poA[olol
Tpos oupa Badwv xep! [
Tpamelov Beddv e aup[po
Vo ol KEXUTCL TIEWV V[

EPXETO & EVIOUTAL estr.B
10  umepTaTav [ .. Jova

.[

(Nesse dia agraddvel as éguas imortais de Pos€idon conduzem ... Eaco ... e o velho Nereu
segue. Zeus pai ... vém ... voltando os seus olhos, com a sua mao ... para a mesa imortal
dos deuses, onde [néctar?] se acha servido para beber. No final do ano 14 vem ... maior ...)

O adjetivo déitico T8¢ que abre o poema e o uso do tempo presente ao longo do
fragmento circunscrevem a acao ao instante atual da apresentacdo da obra. Tal acdo, no

entanto, refere-se a um acontecimento mitico, provavelmente o casamento de Eaco com

49 Krummen (1990), 151.
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Psamatéia, filha de Nereu. Fundem-se com isso o tempo mitico e o tempo real do culto; o
mito é reencenado no rito,*'” ou por outra, concebe-se que o evento sagrado descrito pelo

poeta acontece no presente da performance, sendo concomitante ao canto. E nesse dia de

hoje (T’ gV uaTL 1) que as éguas de Poséidon conduzem (&yovT’ 3) Eaco ou talvez

Psamatéia, que Nereu as segue (ETMeTol 4), que sobre a mesa acha-se servido (KExuToi 8)
algo para Zeus beber, que sobrevém (EpxeTat 9) algo no fim do ano. Tudo se passa como
uma epifania divina: transpde-se para o presente do relato a narrativa mitolégica, que nele
entdo se desdobra como no plano sagrado.

Por outros meios, Calimaco obtém resultado andlogo em seu Hino a Apolo. Nele,
como sugere Erbse,*'! a narrativa também serve de veiculo para a epifania. Antes de dar
inicio a narrativa propriamente dita, o narrador ordena aos jovens circunstantes langarem
gritos de “ié i€” (i1 i1 dBeyyeabe 25); ao conclui-la, diz ouvir efetivamente tais brados
(in 1 Tainov akovouev 97). No intervalo entre um verso e outro, Apolo ganha corpo,
torna-se presente. Ao chegarmos no verso 97, climax do relato, ele aparece em toda a sua
estatura; a breve etiologia do brado ritual (97-104) sugere que o jibilo daqueles que agora
tomam parte na apresentacdo compara-se ao dos habitantes de Delfos, testemunhas que
foram da morte da odiosa serpente. “No instante em que o poeta diz ouvir o brado 11 1]
mafov”, diz Erbse,*'? “Apolo esté de corpo presente diante dos olhos dos participantes
(entre eles o leitor), estd no meio deles — ndo um deus abstrato com atributos de dificil
compreensao, mas Apolo com suas qualidades claramente definidas na figura do Carneio
de Cirene.”

E como Carneio, de fato, Apolo € interpelado em uma apdstrofe (80) que faz a
costura entre os brados rituais (11 1) contidos nos versos de moldura 25 e 97: 1] I}
Kapvete moAUAAITE ‘I8, ié Carneio, deus de muitas preces’. Aqui, como vimos, nio é
possivel dizer se a voz que ouvimos pertence aos personagens da narrativa, aos jovens a

que se dirige o narrador no inicio do poema ou até mesmo ao préprio poeta. Trata-se, de

410 ¢f. Rutherford (2001), 412, e D’ Alessio (2004), 293, o qual chama a atencdo ainda para a raiz cultual
dessa prdtica, que remonta ao periodo arcaico.

I Erbse (1955). Sobre a epifania e os Hinos Homéricos, cf. Garcia (2002).

12 Ibid., 422. Cf. ainda Calame (1993), Bing (1993), 192ss., e Williams (1978), 56: “the poem as a whole is
set in the context of an expected epiphany”. A mesma interpretacdo € estendida ao Hino 5 de Calimaco por
Heath (1988), 89s.: “The telling of the tale is the epiphany: we have seen the goddess through the medium
of poetry”.
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toda a maneira, de uma exclamacao hinica que irrompe no interior do hino e estabelece

uma relacdo complexa entre narrativa e narrador, tal como nos versos 130-2 da ode 17 de

Baquilides, no ephumnion da quinta estrofe do ped de Filodamo a Dioniso (versos 63-5)

. ~ s 413 2 2 ~ 7z
ou ainda nos versos 121-2 do sexto pea de Pindaro.” ~ Vezes hd, porém, em que nao € s6

um refrdo ou uma frase de teor hinico que no hino € intercalada, mas insere-se todo um

hino dentro do hino, com resultados peculiares. Vejamos o exemplo do Hino Homérico a

P (n° 19).

3.2.2.2 Hino dentro do hino: Hino Homérico a Pa

10

15

20

25

30

"Audt pot ‘Epuetao pihov yovov gvvete Mouoa,

aly1modnV SikepwTar PIAOKPOTOV OS T Gva TTioN
SevSpnevt’ apudis portal xoponbeot vupdats

ol Te KaT olylAITTos TETPNS OTeIBouct Kapnva

Mo’ &vaKEK)\éusval voutov Beov ayAagBeipov
auxunsve og TI'O(VTO( )\oq)ov wq)oz-:VTO( Aeloyxe

kol Kopudars opeo.w Ko m;'rpnevm( Ke)\euea

dortan 8 vl kol EvBa S peoTmiar TUKVC,

aANoTe uev pelBpoloiv epeAkopEVOS HoAakololy,
aAoTe 8 av mETPNIoW v NAIRaTOIol Slo1XVET,
AKPOTATNV KOPUPTIV UMAOCKOTTOV glGavaRaiveov.
ToAGKL 8 aPYIVOoEVTa SIESPOEY OUPED HOKPQ,
moAakt 8 v kvnuoiot SinAaoe Bnpas evalpcov

6§écx Sepkopevos® ToTe & Eonepog EKAoryEv olov
aypng eﬁavuwv 50vou<o.w UTTO HoUoOW 0(6upcov
vn&)uov OUK Qv TOV YE napaSpauon €V UEAEEGTIY
opvis N T’ eapog no)\uavﬁsog €V TETAAOIO!

Gpnvov emrrpoxeouo axssl ue)\lynpuv aon&nv

ouv 8¢ adv TOTE vuud)ou opscmo(&ss AyUpoATol
porTaoal TUKVQ TTOGGIV ETTI KpT]VT]l us)\avuépml
HEATTOVTO, Kopuq)nv S¢ nsplcTevsl oupeog nxco
Saipcv 8 EvBa kol EvBor xopdv TOTE & €S HECOV EPTTCOV
Tukva ooty SiETeL, Aaipos & el vadTa Sadoivov
)\uykbg EXEL Aryvpiioty &ya)\)\éusvog q)péva HOATTG(S
€V HOAOKE! A&V Toel KpOKOS‘ nS’ uaklveog
suoacSns BoAeBcov KO(TO(UIOYETO(I O(KplTO( ‘ITOlT]l
quevow 8¢ 650\)5 uampag kol pakpov  OAupTtov:
onov 0 Epuemv EplOU\}lO\) eﬁoxov aAAcov

z—:vvsrrov oog o y amoot Beols Boos ayyz—:)\og €0TI

Kol p’ 0y’ €5 Apkadiny ToAuTSoKa, UNTEPS UNAGV,

43 yer respectivamente itens 3.1.4.3 in fine, 3.2.1 e 1.1.12.

219



é?,iKET’ ’E'vﬁcx TE Ol Téusvos Ku}\)\nv(ou éoﬁv

£vh’ o Ye kol Beos QO ¢a¢ap0Tplxa un)\’ evousuev
0(\15p| napcx 6vnTco| Bake yop mobos 1 uypog emeABov
vupdn eurhokauwt Apuotos GIAOTATI piynval:

35 & & eTehecoe yamov Bakepov, Teke 8 Ev peyapoloty
Epusml dthov ulov adop TEpO(TCOTI’O\) 18e0Bat,
aly1modnV SikEpwT Tro)\UKpOTov nBuye)\coTO(
devye & avai€aoca, Aiev 8 apa waSa TiBnvn”
Oeioe yop cbg 18ev 6\[}1\1 é(us()\lxov ﬁ\'jyévslov

40 Tov 8 oy’ Epueno(g eplouwog eng XEQPO BnKs
58&0(;18\105‘ xoupsv 8¢ vow!t ﬂEplOJOlCX Sarlpcov.
pludo & €5 aBavaTeov e8pas kie TS KO()\U\.PO(S
SEPUOGIV EV TTUKIVOIGIV OPECKGIIOI0 Ay WOU®
mop 8 Znvi kabile kol aAhots aBavaTolaty,

45  S¢1Ee 8¢ koupov oV né(VTeg 8’ apa Bupov ETepdBev
abavaTot, ‘ITEplO()\}\O( & o BO(KXEIOS’ Alovuoog
TTovo 8¢ v Ka)\eecmov OTI ppEVa TAGIV ETquJs
Kot ou pev oute xolpe ava, Thauat 8¢ ¢° aodni:
QUTOP EYW Kol OE10 Kol GAAT)S Hvrjoop’ aoldns.

(Conta-me sobre o querido filho de Hermes, Musa, com os seus pés de cabra, seus dois
chifres, amigo do barulho, que vagueia pelos campos cobertos de bosques junto com as
ninfas acostumadas a danga, as quais pisam nos cumes a beira de pedras em precipicio,
[5] chamando por P34, deus das pastagens com esplendorosa cabeleira crestada, a quem
coube por lote todos os picos nevados e as cristas das montanhas e as sendas pedregosas.
Aqui e ali ele vagueia entre o matagal cerrado, as vezes € atraido até os suaves riachos,
[10] as vezes de novo atravessa pedras em precipicio ao escalar até o pico mais alto para
vigiar o rebanho. Muitas vezes ele corre pelas longas montanhas brancas, muitas vezes
ele toca as feras pelos vales, matando-as, a vista agucada. L4 pela noite seu som solitario
€ ouvido [15] ao regressar da caga, tocando musica doce e profunda em suas flautas de
canico; as suas melodias ndo seriam superadas por aquele passaro que, na primavera em
flor, despeja entre as folhas o seu lamento em uma can¢@o com voz de mel (= rouxinol).
Com ele entdo as ninfas das montanhas de clara voz, [20] com passos dgeis junto a uma
fonte escura, cantam e dangam; o eco geme ao redor do topo da montanha, enquanto o
deus, movendo-se de um lado a outro do circulo de danga, ou ainda no meio, da passos de
danca intrincados, uma pele marrom de lince nas costas, deleitando-se com o canto claro
e agudo, [25] em uma campina delicada, onde o acafrdao e o aromatico jacinto florescem
misturados indissoluvelmente a relva. Eles celebram os abencoados deuses e o extenso
Olimpo; e contam a respeito de um deus acima de todos, Hermes o corredor, como ele é o
veloz mensageiro de todos os deuses [30] e como chegou a Arcddia de muitas fontes, mae
dos rebanhos; € 14 que ele tem seu sitio sagrado como Hermes Cilénio. L4, deus embora,
ele pastoreou rebanhos de pelagem desgrenhada ao lado de um mortal, pois um desejo em
onda viera sobre ele para unir-se em amor com a ninfa de belas trancas, filha de Driops.
[35] Ele consumou o frutifera unido, e a Hermes ela pariu na casa um filho querido, de
imediato um prodigio de se ver, pés de cabra, dois chifres, barulhento, risonho. Ela deu
um pulo e fugiu, a ama abandonou a criancga, pois teve medo quando viu a sua cara pouco
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atraente toda barbada. [40] Mas Hermes o corredor logo o tomou nos bragos, e o espirito
do deus alegrou-se enormemente. Rapido ele foi até a morada dos imortais, enrolando a
crianca em grossas peles de lebre montanhesa, e sentou-se ao lado de Zeus e dos demais
deuses [45] e exibiu o seu filho. Todos os imortais deleitaram-se, sobretudo o baquico
Dioniso; e passaram a chamar-lhe Pa, porque ele os deleitou a todos. Assim € que eu te
saudo, senhor; busco o teu favor com a minha canc¢@o. E lembrar-me-ei tanto de ti quanto
de outra cangdo.)

Quanto aos temas de que trata, o hino reparte-se em duas metades. A primeira
centra-se nas acgoes tipicas da divindade — no caso, as atividades pastorais de Pa e o seu
gosto pela danca, que ele divide com as ninfas; a segunda gira em torno da sua histéria de
nascimento e do seu advento no Olimpo. Entre a acio tipica e o relato do nascimento ha,
porém, um elemento comum que serve como elo de ligacdo: o tema do canto. As ninfas
entram em cena durante a descricao das acoes tipicas de Pa e louvam, em sua cang¢do, o
nascimento do deus. Cada uma das metades articula-se, na verdade, em outras duas.*'* Na
primeira, Pa figura como deus pastor e senhor das montanhas (8-18); na segunda, como
dangarino e companheiro das ninfas (19-26); ja a terceira abandona o terreno das agcdes
tipicas e narra um acontecimento Unico na vida da divindade, o seu nascimento (27-39),
do qual a recepg¢ao no circulo dos olimpicos (40-47) representa o devido fecho. O relato
do nascimento e o advento no Olimpo que compdem a segunda metade inserem-se, cabe
notar, no canto das ninfas, introduzido na primeira metade.

O papel central das ninfas manifesta-se ja nos versos introdutérios (1-7), nas trés
frases relativas em que se subdividem. P4, a diferenca dos demais hinos da colecdo, ndo é
de inicio interpelado diretamente pelo nome, mas como filho do seu pai Hermes.*'* Pede
o poeta a Musa (1) que lhe conte a respeito dele, e estende a frase por intermédio de uma
relativa (Os... 2) na qual descreve o local por onde vagueia P4 na companhia das ninfas.
Estas, por sua vez, também ganham uma relativa (al... 4), e é somente entdo, pela boca
delas e com o atraso de alguns versos, que o tednimo é expresso: TTaw’ AVOKEKAOUEVOLL
(5).416 O deus remata entdio com mais outra relativa (0s... 6) esses versos de abertura, nos

. . . . . < . ¢
quais as duas frases relativas referentes ao deus ladeiam a relativa dedicada as ninfas (os

e’ cr . . 7
— ol — 0s). As ninfas acham-se aqui no centro, como no centro também se encontram na

414 Cf. Frohder (1994), 334.
15 1bid., 307 e 309.
416 Cf. Schwabl (1969), 6 n.4.
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secdo narrativa, e 14 como cé Pa € o objeto do seu chamado (QvokeKAOPEVAL 5) ou canto
(upveuoy 27).4"

O artificio de inserir um canto dentro de um canto, um hino dentro de um hino,
reaparece em outro poema da cole¢io, o Hino Homérico a Artemis (n° 27). Também aqui
descreve-se uma transi¢do semelhante a do nosso poema, da cacga a danca. Dedica-se a
deusa as suas duas atividades tipicas, a caca na primeira metade, a dan¢a na segunda, esta

dltima em companhia das Musas e das Gragas, cujos movimentos ela organiza. Saciada

da caca, Artemis dirige-se 2 morada do seu irmdo Apolo (16-20):

sv@cx KO(TO(KpELlO(GO(OO( ﬂa)\lVTova Togcx kol 10US
nysiTal xaptevra Tl‘Epl XPOI KOGLOV Exouad,
E(C,O(pxouoa xopoug al & au[?)poolr]v o’ lEloa
Upveuotv Antw Ka}\)\lcr(bupov WS TEKE 110(160(5

20 abavateov Bouhnt Te Kol Epypacty EEox’ aploTous.

‘L4 ela pendura o seu arco recurvo e as suas flechas e toma a frente, seu corpo coberto de
belos ornamentos, liderando as dangas; e com vozes divinas elas celebram Leto de belos
tornozelos, como ela deu a luz filhos que sobressaem entre os imortais em conselho como
em acdo.’

Aqui, como no hino a P3, a histdria de nascimento (no caso, de Artemis e Apolo)
. L, .. L. 418 ~
insere-se no canto das deusas, que € uma atividade tipica.” ~ Mas os desdobramentos sdo
aqui sumadrios: a dois versos resume-se o hino entoado no interior do hino, ao contrério da
cancdo que relata o nascimento de Pa e a sua ascensao ao Olimpo no hino a ele dedicado.
Esta cancdo prolonga-se por quase metade da obra, em meio a danga das ninfas. Sob um
prisma diverso, alids, pode-se dividir o poema de acordo com as duas atividades tipicas
de Pa — a danca e o pastoreio. Como tema do canto que acompanha a danga, narra-se o

nascimento divino e a acolhida pelos seus pares.

* deus pastor (8-18)
* deus dancarino e as ninfas (19-47)
o nascimento (27-47)
. filho de Hermes (27-39)
. cena no Olimpo (40-47)

170 destaque conferido a Hermes na histéria de nascimento da segunda metade j é sugerido no primeiro
verso, no qual ele assume o papel convencionalmente assegurado ao deus a quem se dedica o hino.

1% A poesia é tematizada na poesia e a cangdo torna-se objeto da cangdo também em outros hinos, como
Hes. Teog. 36-74, HHom.Ap. 158ss. e duas vezes no HHom.Her., vv. 57ss. e 427ss. Sobre esse ultimo, ver
Clay (1989), 95-151.
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O hino entoado dentro do hino, portanto, faz parte das acOes tipicas das ninfas que
o entoam, e isso é reforcado pelo uso do injuntivo #vveov ‘narram’ no verso 29.*"? Sio
elas que cantam (UuveUGtv 27) os deuses e o Olimpo, sdo elas que narram (Evveov 29)
como Hermes € o veloz mensageiro de todos os deuses etc. Ao chegarmos, entretanto, ao
verso 32, as duas vozes — a das ninfas e a do poeta — tornam-se indistinguiveis.*** O cds
do verso 29 marca o discurso indireto, que se estende pelo menos até o verso 31; a partir
dai, pode-se interpretar que a narrativa segue no mesmo estilo e reproduz o contetido do
canto das ninfas, ou entido que € a voz do poeta que assume o relato. Nessa ambigiiidade
entre vozes, o poeta faz aderir seu discurso ao das ninfas, com dois resultados principais:
primeiro, ele partilha da natureza atemporal do canto das ninfas e de Pa — um atributo
particular dos seres mais elevados, cuja natureza reflete-se no uso de um tempo verbal
peculiar, o injuntivo; segundo, ele logra assumir, na companhia das ninfas, a posi¢ao
central por elas ocupada no seu préprio poema. O canto, portanto, ndo € apenas o tema
que une as duas metades do hino, mas o vinculo que une as vozes de poeta, ninfas e
divindade, abreviando as diferengas entre o canto mitico atemporal e o canto do poeta,
situado no presente.
A duplicagdo da voz poética, note-se, tem o seu paralelo na estrutura mesma da

obra. Se a segunda metade, como vimos, € um hino dentro de um hino, o inicio dela é
sublinhado pelo eco ao inicio do poema, com nova referéncia a Hermes ( Epueloo 1 ~
‘Eppueinv 28) e emprego, 14 e ¢4, do mesmo verbo evvemetv (1 ~ 29).**' Em beneficio do
canto, o poeta obtém assim o aval ndo s6 das Musas, chamadas que sdo a lhe afiancarem
o enredo da histéria (cf. v. 1), mas também das préprias ninfas, de quem a sua voz torna-
se insepardvel. As Musas inspiram o poeta, cujo hino narra a historia de Pa e das ninfas,
que por sua vez entoam um hino no qual as suas vozes confundem-se com a do poeta. J&
€ ocioso perguntar a quem cabe a narrativa — se as Musas, a Pa, as ninfas ou ao préprio

aedo, pois na voz deste, de forma ambigua, as demais se resumem.

419 5obre 0 injuntivo, ver item 3.1.2 e West (1989).

#20 Cf. Vamvouri (2004), 149: “La voix du dieu se superpose  celle du locuteur-agde au point d’en étre
indissociable”, e Germany (2005), 193: “[...] we cannot quite discern whether we are listening to the
inspired Homeric hymnist, the Muse herself, Pan and his nymphs, or the particular nymph, Echo”.

! Paralelo notado por Germany (2005), 191.
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A ambigiiidade € justamente um outro artificio retérico utilizado pelo poeta hinico
para fazer cair barreiras — seja a barreira existente entre deuses, seja sobretudo a existente

entre deuses e mortais, como veremos nos breves exemplos a seguir.

3.2.3 Ambigiiidade

Apolo parece ter sempre desempenhado papel de eminéncia no culto a Asclépio,
mas em nenhum poema esse estreito lago entre as divindades traduz-se tdo bem quanto no
pea eritreu a Asclépio, que data do primeiro terco do século IV a.C. Além da versao
eritréia, que € a mais antiga, trés outras acham-se preservadas: de Ptolemais no Egito (do
ano de 97 d.C.), de Atenas (século I ou II d.C.) e de Dion na Macedo6nia, que remonta ao
século IT d.C. Esse rico testemunho € praticamente unico na histdria do género, e o arco
das atestagdes, que se estende por quase 600 anos, revela o quanto a obra era estimada
pelos fiéis. O texto de Eritréia esté inscrito em uma ldpide de marmore com instrucdes a
respeito do ritual, que envolvia a repeticdo, por trés vezes, de um ped a Apolo em torno
do seu altar.*** No reverso, léem-se dois textos: o primeiro, fragmentario, parece conter
um outro ped a Apolo, diverso daquele inscrito na frente da ldpide; o segundo exibe este

ped a Asclépio.

3.2.3.1 Pea Eritreu

[]Tou&va K)\u'ré]unﬂv QEICOTE
Koupol [/\O(TOIBO(V 'Ex]aTov,
1e TTataw,

0s peyo xop[ua PpoTolc]iv eyslvaTo
5 wxBeis eu prfAOTNTI Kopleovid

gv you tan PAeyuelan,

N Mooy,  AokAnmiov,

50(luov0( K)\slvo['ra'r]ov

1€ TTonaw,
10 [Tolu 8¢ kan éﬁsyévovm Marxacov
Kol T[o[cSO(])\Elplog nd” " laoc,
1€ TTonaw,

A<|>y)\0({10(} [T’] eommg TTawvake o Te
Hmovas TA18ES GUV Ay akAUTA!
15 gooyel Yytelol.

422 Cf. Graf (1985), 250ss. Adoto o texto de Furley—Bremer (2001), vol. 2, 161s.
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i Maiav,  AckAniov,
Salpgova KAEIVOTOTOV,
"N\ /7
1€ TToiawv,

Xa(pe pot, 1hoos 8{e} emviceo
20 TOw apov TOALV EUPUXOPOV,
1€ TToav,
8os & Muas XaipovTas opav Gaos
aeAlou SOKIMOV GUV oy KAUTC!
goayel Yylelol —
25 i TTatav, " AckAnmiov,
Salgova KAEIVOTOTOV,
1e TTonaw.

(Cantai, jovens, o Ped famoso por sua pericia, filho de Leto, deus que atira longe — ié
Ped! —, que gerou grande alegria aos mortais unindo-se em amor com Cordnis na terra de
Flégias — i€ Ped! —, Asclépio, famosissima divindade — i€ Pea! /

De quem por sua vez foram gerados Macaon, Podalirio e faso — ié Ped! —, e Aigla de
belos olhos e Panacéia, filhas de Epione, com a pura Higiéia de vasta fama — i€ Ped! —,
Asclépio, famosissima divindade — ié Pea! /

Eu te saido: vem com indulgéncia a nossa cidade com o seu amplo local de danca — ié
Ped! —, concede que vejamos felizes a estimada luz do sol com a pura Higiéia de vasta
fama — i€ Ped! —, Asclépio, famosissima divindade — ié Pea!)

Sio trés as estrofes em dactilos liricos interrompidos pelo refrdo médio (i¢
Tadv) e pelo dimetro jambico do primeiro verso do refrdo final (7, 16, 25). A divisdo
estrofica corresponde a reparticdo de contetdo, em trés estagios: da exorta¢do ao coro de
jovens para que cante Apolo, genitor de Asclépio, passa-se a progenitura deste dltimo, e
dela ao pedido de saide em beneficio da cidade. Na terceira estrofe, a do pedido, transita-
se para o “Du-Stil”, em contraste com a narrativa em terceira pessoa que vigora nas duas
primeiras estrofes. Nestas, elemento comum € o tema genealdgico: Apolo gerou Asclépio
e este, por sua vez, gerou outros tantos descendentes. E como genitor destes, justamente,
que Asclépio é chamado a dispensar satde a cidade. Afinal, ele € pai dos dois médicos
miticos da Iliada, Macaon e Podalirio, e sua mulher e demais filhas sdo etimologicamente

transparen‘[es:423 faso (< 10opat “tratar’), Higiéia (< {Jylodvco ‘ser saudavel’), Epione (<

23 Cf. Bremer (1981), 209, e Kippel (1997), 195s.
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nmos ‘aquela que aplaca, alivia’), Aigla (< olyAn ‘brilho, vigo’424

), Panacéia (<
b 4 3 Py
OKEOMO ‘curar’).
A linguagem € singela, a estrutura € clara, marcada pela extrema simplicidade, o
que transforma o poema em objeto de pronto uso, quase um ped de bolso para qualquer
. 425 . N . . ..

eventualidade.” Para tanto, evitam-se referéncias particulares que caracterizem os fiéis
como pertencentes a esta ou aquela localidade: os “jovens” exortados a cantar (2) podem
ser quaisquer jovens; a “nossa cidade” (20) beneficidria da graga divina pode ser qualquer
cidade. Ainda assim, cabe ao poema o mérito de traduzir em linguagem poética o estreito
vinculo entre Apolo e seu filho Asclépio, cujo culto parece jamais estar separado do culto

. . 426 . . .o, . . ~
devido a seu pai.”~ A primeira estrofe volta-se de inicio a Apolo, objeto da cancio que o
coro € incitado a entoar. Seu louvor prolonga-se de forma caracteristica por intermédio de

!’7

uma frase relativa (0s... 4), ndo sem antes soar o meshumnion “ié Ped!” (3). Ped refere-se
aqui obviamente a Apolo, e retoma a palavra que abre o hino, TTolava. A frase relativa,
por sua vez, promove a transi¢do de Apolo a Asclépio — do objeto da primeira estrofe ao
destinatdrio do hino.””’ E agora, no ephumnion, Asclépio mencionado no acusativo (7) é
integrado sintaticamente a relativa que o precede, em aposicio a “grande alegria” (LYo
Xopua 4): “Apolo... que com Cordnis gerou aos mortais uma grande alegria: Asclépio”.
Nesse refrdo que fecha a primeira estrofe, porém, antes da mencao a Asclépio, ha
outra exclamagio ritual, i1 TToaw (7). A principio a platéia é lavada a ligar a epiclese a
figura de Apolo, sujeito da relativa, mas a palavra que segue imediatamente, Asclépio no
acusativo integrado a frase, faz pender a balanca em favor desse ultimo. Tanto mais que
agora Asclépio é qualificado de kAelvoTaTov ‘famosissimo’ (8), em eco a KAUTOUNTIV
(1) ‘famoso por sua pericia’, adjetivo concedido a Apolo. Ao termo da estrofe e do refrao,
nio ha mais motivo para desconfiar que o 1€ TTarav do verso 9 refere-se exclusivamente
a Asclépio, a divindade que se acha no dpice do movimento estréfico e que lhe domina a

cena. Dele, de fato, € que parte a segunda estrofe, com outro relativo (Tou 8¢... 10).

2% Interessante é lembrar que, em Apolénio Rédio (4, 1716), Apolo recebe o epiteto AlyAnTns ‘aquele que

brilha’, o que evidencia a sua associacdo com Asclépio em Anafe. Cf. Bremmer (2005).

425 West (1982), 141, inclui-o na categoria de peas “subliterdrios”.

426 Graf (1985), 250: “Mit dem Kult Apollons ist auch in Erythrai, wie an vielen anderen Orten der antiken
Welt, derjenige des Asklepios verbunden, und wie anderswo, trug vielleicht auch Apollon schon vorher die
Zige eines Heilers”. Cf. ainda Furley—Bremer (2001), vol. 1, 213.

7 Cf. Kippel (1997), 194,
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Vejamos num esquema como se dd a passagem de uma divindade a outra através

do emprego de um mesmo termo, ‘“Ped”:

1 Motava... - Apolo

3 e TMatav  — Apolo

7 i Matav... - Apolo ou Asclépio
9 1€ Moav  — Asclépio

Ambos, meshumnion e ephumnion, sdo assim inseridos na sintaxe, e de um deus a
outro somos conduzidos com certa elegancia. Nas estrofes seguintes, cabe notar, 0 nome
de Asclépio contido nos refrdes finais continua a figurar no acusativo, embora agora sem
construgio explicita, ao contrério do que ocorre na primeira estrofe, na qual ' AckAnmiov
pode ser analisado como objeto de éyeivaTo. Trata-se, na segunda e terceira estrofes, de
um acusativo isolado, dependente da interjeicio i1 TToaawv: a sua fungio é especificar a
divindade louvada por meio da exclamagdo.**® Mesmo que a interjei¢do o governe, o
acusativo ligado ao nome de Asclépio traz a lembranca, ao longo do hino, essa passagem
crucial de Apolo a Asclépio — dois deuses Peds — contida na primeira estrofe. Nas demais
versoes do ped, tardias, o acusativo do refrao final das duas dltimas estrofes € corrigido
para o vocativo (in TToav " AokAnTie, Saluov KAEVOTATE), perdendo-se assim o efeito
em surdina**’ do uso reiterado do acusativo.

Do Ped Apolo, de quem parte o hino, ao Pea Asclépio, a quem se faz o pedido de
sadde e prosperidade, o poeta mimetiza as circunstancias reais de culto, nas quais o deus
Asclépio costuma ser venerado ao lado do deus Apolo. Borra-se, nesse proposito, a linha
divisdria entre um e outro, para louvor tanto maior de ambos e mérito do préprio poema,

que promove tal juncdo.

3.2.3.2 Pindaro, Olimpica 4, 1-16

Ambigua também pode ser a referéncia, ndo apenas a duas divindades, mas ainda
a um deus e um mortal, tendo como o pivd da relacdo a figura do poeta. Este é o caso do

hino a Zeus que inaugura a Olimpica 4 de Pindaro.

428 Cf. Rutherford (2001), 317, e Kiihner—-Gerth (1890-1904), vol. 1, 329-31 (“absoluter Akkusativ’).
% Para exemplos concretos de tal recurso, cf. Spitzer (1970).
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"EAatnp U U‘ITEpTO(TE Bpowas OKOHOVTOTTO80S estr.
Ze0" Tea1 yop  Npat
UTo TolkiAopopuIyyos aoidas eEAlcoopeval W’ Emeppav
unAoTaTwv uapTup’ aEbAcov:
geivmv & e@ TPAOOOVTWVY
5 EGOVOV OUTIK’ ayye}\lav ToTl y}\UKslav ¢ohol
M Kpovou mal, 0s AlTvav exels
11mmov avepoeooav sKaToyKEq)oO\O( Tudcdvos ofpiuov,
OUAUUTTIOVIKOY
SeEot XapiTewv B’ kot TOVSE kadHoV,

10 xpovicdTaTov ¢aos eupucbevecov apeTav. ant.
kI"O(Uulos Yop TKel
6xéo.w 05 e\aial oqu)O(vooGsig TMoaTi81 kiSos opoat
oneucSEl Kauapwou Beos eUdpcov
EIT] )\omous suxoug
E1TEl Vv ouveco HOAC HEV TPOdals ETOILOV 1TV,
15 xaipovta Te Egvials movdokols,
ka1 mpos Houxiav dprAomoAiv kaBopat yVIUo TETPOUUEVOV.

(Condutor mais sublime do trovao de pés incansdveis, Zeus: [eu te invoco] pois as Horas,
em suas rondas circulares, enviaram-me acompanhado da can¢do com os tons variados da
lira, como testemunha dos jogos mais excelsos; e quando os anfitrides tém sucesso, 0s
homens de bem imediatamente se alegram com as doces noticias. Mas filho de Cronos, tu
que reinas sobre o Etna, fardo tempestuoso para o poderoso Tifos de cem cabecas, recebe
um vencedor olimpico e, com a ajuda das Gragas, essa celebragdo, /

luz de mais longa duracdo para os feitos de grande forca. Pois ela chega em honra da
carruagem de Psaumis, que, coroado com a oliveira de Pisa, estd ansioso por despertar
gléria para Camarina. Que o deus olhe com favor as preces futuras, pois eu o louvo, um
criador de cavalos dos mais zelosos, que se deleita com atos de hospitalidade que a todos
recebe, e devotado a Hesiquia (= paz) com espirito arejado.)

Pindaro duplica aqui o movimento do universal ao particular que observamos nos
varios exemplos do primeiro capitulo. Sdo duas as partes, divididas em invocagao e re-
invocacgdo, que conduzem do deus louvado a ocasido especifica na qual ele é chamado a
prestar os seus favores. Em ambas, o caminho que leva da divindade ao vencedor atlético
¢ expressamente mediado pelo poeta.

Abre 0 hino com uma elaborada invocac¢@o de Zeus, na qual o tednimo € retido até
a tiltima palavra da frase: EAotnp umepTaTe BpovTas akauavtomodos Zeu ‘condutor
mais sublime do trovao de pés incansdveis, Zeus’ (1). Os quatro termos que o precedem
ganham assim certa proeminéncia, que serd explorada na seqiiéncia do poema. Destaque

7 2 4 . ~ , P .
também € dado ao Teat que lhe segue, cuja funcao € andloga aos pronomes relativos que
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promovem o desdobramento da narrativa hinica. A frase explicativa introduzida pelo yap
(1), com a elipse do verbo subentendido, fornece um elo entre Zeus e as divindades que o
acompanham: “(Eu te invoco) pois foram as fuas Horas...” Estas, por sua vez, servem de
ponte para que o poeta entre em cena. Foram elas que o enviaram (u’ émepav 2) como
testemunha — e aqui nova passagem, agora do poeta ao vencedor —, dos jogos olimpicos.
Também elas, as Estagdes, criam um pano de fundo de recorréncia ciclica (eAN1ocOpEVa
2) contra o qual se destaca a vitéria na presente Olimpiada.*® De Zeus passamos assim 2s
suas divindades satélites, as Horas, e delas ao poeta, cuja missdo € dar noticia da vitéria
em uma competicao atlética. O elo entre deus, poeta e vencedor reflete-se na ordem das
palavras na frase: do “condutor” (EAatnp 1) que inaugura o poema, passando pela esfera
de atividade poética (UTo ToikiAodpoputyyos aoidas 2), chega-se a disputa olimpica no
fecho da oracdo (UnAotaTav... agbhwv 3). A gnoma dos versos seguintes (4-5) remata
esse trajeto e a0 mesmo tempo prepara para nova seqiiéncia de versos (6ss.), na qual se
repetird o mesmo esquema (deus—poeta—vencedor), mas agora de forma mais ambigua
e elaborada.

A particula cAAa (6) marca uma nova invocagio de Zeus, cuja vitéria sobre Tifos
é lembrada em uma oracio relativa (0s ATTvov €XElS 1TTOV GVEHOECCOV EKATOYKEDAAD
Tudcdvos ofpipou ‘tu que reinas sobre o Etna, fardo tempestuoso para o poderoso Tifos
de cem cabegas’ 6-7). Tal re-invocacao de certo modo retoma e desdobra a primeira, pois

31 (cf. BpovTas 1) que ele triunfou sobre 0 monstro. O imperativo (58’?;0(1

foi com o raio
9), ja antecipado pelo aAAd que costuma sinaliza-lo, efetua entdo a passagem ao poeta e
ao vencedor: pede-se a Zeus que receba de bom grado o vencedor e esse poema que lhe é
entoado. Sublinha o poeta a referéncia a propria obra através de uma oracdo preposicional
(XopiTeov B ekaTt ‘com a ajuda das Gragas’ 9) que lhe especifica a esfera de acdo, além
de explicitar o seu poder de imortalizar conquistas de relevo: ela € a “luz de mais longa
duragio para os feitos de grande forga” (xpovicdTaTov paos eupucBevecov apeTtav 10).
Parece aqui encerrar-se novamente o caminho que leva do deus ao poeta e deste

ao vencedor. Mas a principio, como nota Race, " tais “feitos de grande forca” referem-se

tanto a conquista atlética de Psaumis quanto, num sentido mais amplo, a vitéria de Zeus

#0 Cf. Race (1990), 92, cujos comentdrios gerais sobre o hino eu sigo de perto.
B1Cf. Pitica 8,17 (kepowvcdt) e Hes.Teog. 854 (Bpovtnv), citados por Race (1990), 93.
2 Race (1990), 94.
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sobre Tifos, narrada nos versos precedentes (6-7). Até ali permaneceram vagas as alusoes
a vitdria olimpica; o nome e a cidade do vencedor, elementos formais bédsicos do epinicio,
ainda restam em aberto. Apds a re-invocagdo, ressalta a imagem vitoriosa de Zeus, e nada
mais natural que relacionar também a ele, ndo s6 ao atleta, tais fagcanhas de grande monta.
A ambigiiidade parece dissipar-se, porém, nos versos seguintes (10b-12). Em uma frase
explicativa (Yap...), na qual nome e cidade do atleta situam-se enfaticamente no comeco
e no fim da oracio (#Youpios... Kapapivou#),* informam-se a modalidade da disputa
— corrida de carruagem (0xécwv 11) — e os jogos: olimpicos (TTicaTi81 11). Os feitos do
verso 10 diriam respeito, portanto, a conquista de Psaumis na corrida de cavalos, naquela
Olimpiada especifica do ano de 452 a.C. Aqui, todavia, uma vez fornecida a informagao
sobre a modalidade cuja vitdria é celebrada, torna a lembrancga o inicio enfético da ode —
Zeus como “condutor” (EAaTnp) do trovio de “pés incansiveis” (GKapavTOTOS0S), UM
atributo metaforico que equipara, presumivelmente, o rolar do trovao ao estampido dos
cascos eqiiestres. Entre Zeus e Psaumis estabelece-se com isso um elo subliminar: ambos
sdo condutores, um de carruagem, outro de trovdes que a cavalos equivalem; ambos
conquistaram vitérias, um no vale de Pisa, outro sobre o mitico Tifos no Etna (vulcio,
alias, situado na Sicilia, onde se localiza também Camarina, cidade do vencedor); ambos,
enfim, t€ém sua grandeza reconhecida em superlativos, sendo um dito “o mais sublime”
({mépTO(Te 1), tendo o outro se saido vitorioso nos jogos “mais excelsos” ({J\pn)\OTéTcov
3).

Se na primeira invocacdo o poeta servira de laco entre deus e vencedor, agora, na
re-invocacao, ele surge como pivo de referéncias cruzadas entre um e outro. Mesmo no
voto por ele feito de que “o deus olhe com favor as preces futuras” (6eos eUdppcov &in
Aoimals euxals 12b-13) subsiste ainda um resquicio de divida acerca de quem seja o
verdadeiro sujeito de tais preces. Natural € supor que seja Psaumis, que sejam as suas
preces futuras pelas quais o poeta intercede com o seu pedido junto a divindade. Tanto
mais que a razdo para tal pedido é fornecida logo a seguir, em forma de explicacdo (emel
14): “pois eu o louvo...” Pede-se que o favor divino continue no futuro por causa das
virtudes de Psaumis. As eUxo(ls seriam aqui as suas preces por mais vitorias. Mas nada

impede, de outro lado, que essas preces sejam as do préprio poeta. No verso 10, como

43 Ibidem.
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vimos, sua ode € descrita como a luz capaz de conferir extrema longevidade aos feitos de
grande forga. Tal descri¢do, porém, estd inserida num pedido a Zeus, para que ele receba
(8¢€cn 9) de bom grado o poema, o que a torna uma espécie de esperanca proléptica®™ de
que o aval divino assegure essa permanéncia. Ora, como os feitos de grande forca aludem
também aos atos de Zeus, pode-se compreender aqui que o poeta pede a divindade que
seja favordvel a suas preces, que tenha prazer (eUppcov €1n) com os seus hinos futuros,
dos quais ele, Zeus, € o destinatdrio e o objeto. A indeterminacao, alids, avanca mesmo na
frase explicativa: de inicio ndo estd absolutamente claro a quem se refere o pronome
enclitico viv da oracdo ETEl VIV alVEw “pois eu o louvo’ (14) — se a Psaumis (como a
seqiiéncia da frase deixard manifesto), ou ao proprio Zeus.

Deus e vencedor, respectivamente o pdlo universal e particular do louvor poético,
sdo assim unidos em suas caracteristicas, cada qual dentro da sua respectiva esfera. Aqui
0 poeta, por meio retdrico, esfuma os limites entre atleta e divindade, assim como no pea
Eritreu abreviara a distancia que separa os dois deuses, Apolo e Asclépio. Vezes hd em
que a propria cangdo, ao explorar o sentido dibio de uma frase, mescla as suas fronteiras
ao ambito divino. Nunca isso ocorre de forma mais singela e concisa do que na invocagao

ritual de Dioniso pelas mulheres de Elis (PMG 871):

eABelv, Npcd Atovuce,
"AAelcov s voov
ayvov ouv XoplTeGGIY
£S VOOV

5 T Bogwor modi Bucov.

akle Taupe,
afle Taupe.

(Vem, senhor Dioniso, para o templo sagrado da gente de Elis, acompanhado das Gragas,
para o templo, em disparada com teus pés de boi. Touro de valor, touro de valor.)

o . . , 4 .
A associacio entre Dioniso e o touro é corrente nos documentos gregos.*> Aqui,
: . 436 4 e
0 mais provavel, como sugerem Furley—Bremer, ™ € que as mulheres de Elis interpelem

simultaneamente o animal conduzido ao sacrificio e o deus em pessoa. Touro e divindade

BEA expressdo € de Race (1990), 94.
35 para referéncias, cf. Furley—Bremer (2001), vol. 1, 369-72.
0 1bid., 372.
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tornam-se um s6 a luz do ritual — o animal diviniza-se, o deus assume feicao teriomorfica.
Dioniso € invocado como touro a medida que este € levado ao sacrificio a realizar-se no
templo de Elis. Local e modo sdo assim fixados para o advento divino — o templo e seus
pés bovinos —, e pede-se ainda que ele venha na companhia das Gragas, nesse caso as
divindades satélites que cercam o destinatario principal do poema, um aspecto comum da
narrativa hinica.*’ Tais Gragas, porém, e aqui reside a ambigiiidade da expressdo, sdo ao
mesmo tempo a propria cangdo — UV XopiTEGOLY — ao som da qual se conduz o touro
para sacrificio no templo.43 ¥ Pode-se igualmente interpretar a expressao como um dativo
comitativo, caso no qual as Gragas sdo compreendidas como deusas, ou como um dativo
instrumental, com o que se faz referéncia ao canto dotado de graca e charme por meio do
qual se pretende atrair Dioniso ao culto.*’ Sdo dois vetores opostos que se encontram em
um mesmo ponto — as deusas Gragas que vém de fora para supostamente infundir charme

ao canto, e o proprio canto cujo charme atrai Dioniso de longe para perto.

3.2.3.3 Hino matinal a Aclépio

Outro exemplo bastante simples de como o fiel faz mesclar sua atividade ao poder

divino é uma can¢io matinal para Asclépio, contida na mesma ldpide (hoje em Kassel) na

. . ~ e . 44
qual se acha inscrito o ped a Higiéia de Arifron.*

7 As Gragas cumprem aqui o papel de figura complementar ou de séquito que iluminam, por contraste, o
personagem principal, como € corriqueiro nos hinos. “Dionysos”, nota Frohder (1994), 83, “hilt sich gerne
im Thiasos der Minaden auf, Aphrodite 146t sich von den Horen ankleiden und schmiicken. Der Hirtengott
Pan pflegt sich Nymphen anzuschliefen, mit denen auch Artemis anzutreffen ist, solange sie in der freien
Natur jagt. Betritt sie jedoch als Ténzerin Apolls heiligen Hain in Delphi, ist sie von Musen und Chariten
umringt”.

Bt Furley—Bremer (2001), vol. 1, 372 n.8.

439 Cf. Kithner—Gerth (1890-1904), vol. 1, 430-7, e Smyth (1920), 346-50. Ambigiiidade andloga ¢ a dos
versos iniciais do sexto ped de Pindaro (1-5): TTpos “OAupTriou A10s o€, xpucta / kKAutopavTt TTubot, /
AMooopan Xapiteo- / olv Te kal ouv’ Appoditai / ev Labecot pe SeEat xpoveot “Em nome de Zeus
Olimpio, rogo-te, Pito dourada, famosa pela profecia, com as Gragas e Afrodite recebe-me, porta-voz das
Piérides, famoso pelo canto, nesse tempo sagrado’. E licito interpretar que Pindaro faga sua stplica a Pito e
conjuntamente as Gragas (dativo comitativo) ou entdo que afirme serem as Gragas e Afrodite atributos da
sua cancao (Mooopat... ouv...: dativo instrumental), como defende Radt (1958), ad loc.: “sie sind es jadie
dem Lied, um dessen Aufnahme Pindar die Pytho bittet, Anmut verliehen haben, und stehen daher bei einer
solchen Bitte auf seiner Seite”. Para o uso metonimico das “Gracas” para denotar “can¢do”, cf. o ped de
Arifron (PMG 813), 9 (item 1.1.4), e Aristof. Tesm. 121-2.

#0 Ver acima, item 1.1.4. O texto da cango a Asclépio é de Dittenberger /G I11.1,171 (1878) e Kaibel,
Epigrammata Graeca, 1027 (1878).
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Aya@m Tuxm
Eypeo ﬂouncov AckAnTiE, KOlpO(VE Aacov,
/\m’ouSou OEUVIS TE KopmvnSog nmod)pmv o,
UTrVoV omo B)\ecbapcov okeSaoas euxcov € TAKOUE
ooav usponwv ol moAAa yeynboTes 1AackovTal
5 oov oeevog nmod)po.w AGK}\nme rrpo.)'rov “Yyelav.
£YPEO KO TEOV UHVOV 1Nie kekAUBI Xaipcov.

(Acorda, Ped Asclépio, senhor dos povos, filho de terno coragdo do rebento de Leto e da
augusta Cordnis. Sacode o sono dos teus olhos, escuta a prece dos teus devotos, que em

jubilo suplicam, 6 Asclépio de terno coragdo, pela tua forga primeira: a saide. Acorda e,
com prazer, da ouvidos a teu hino, 6 Pea!)

Esse breve hino encabeca os textos sagrados gravados na pedra; € provavel que a
ordem de inscricao obedecesse a propositos cultuais, cada hino sendo cantado ao longo
do rito didrio na seqiiéncia em que foi registrado, como sugere Maas.**' Trata-se aqui de
uma prece matutina (talvez a primeira do dia), na qual se roga ao deus que desperte e dé
atencdo ao canto dos seus fiéis.

Nao é sem alguma habilidade que o poeta desincumbe-se da genealogia divina em
um tnico verso hexamétrico. De maneira concisa, a informacgao genealdgica envolve ndo
s6 Apolo e Corodnis, pais de Asclépio, mas ainda Leto, presente na forma do matronimico
AnToi8ou. Duplica-se, assim, a seqiiéncia mie—filho: Leto— Apolo, Cordnis— Asclépio
(2 AnToidou cepvis Te Kopwvidos nmodpcov mal “filho de terno coragio do rebento
de Leto e da augusta Cordnis’). A técnica espelha um bom hinodista e traz a memoéria um

outro poema a Asclépio, o ped de Séfocles (PMG 737):

& OAeyva] koupa Teptcdvupe, patep oheEimo[v]o[io] Beou
ov Epuc]as akelpekopa<i> of . ] evapEopat [UpJvov eyepatoav
Jueot[ . Jevem . [. . . .].[. . .]. [Jav[. . .JoPoc
OUPLYHOG! UtYVU[HEV]ov
5 Jot KekpomScv [emlitappobov
1. puohots Tov[. . . . .Jkouq|
Jv autov|

‘Filha de Flégias, amplamente famosa, mae do deus que afasta a dor, (o qual tu geraste)
ao deus de cabelos intonsos... dou inicio ao hino que desperta o brado... misturado com as
flautas... ajudante dos cecrdpidas... vem!...”

! Maas (1933), 154-5. Cf. ainda Furley—Bremer (2001), vol. 1, 268.
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A Coronis € enderecado o poema, e a meng¢ao a ela permite incluir com brevidade
referéncias a seu pai Flégias (DAeyUa), a seu companheiro Apolo (aketpekouat)** e a
seu filho Asclépio (aAeE1movolo Beou). Ao pedir a vinda do deus (uoAois 6), Séfocles
converge o foco sobre os beneficidrios do seu auxilio, os atenienses (Kekpomidcov 5). Jd a
estratégia do poeta da prece matinal a Asclépio para aproximar fiel e divindade € outra.
Seu hino também possui o poder de despertar, ndo somente o brado como no de Séfocles

(Uuvov gyepaiRoav 2),*

mas o proprio deus. E uma vez desperto, roga-se a ele pelo
primeiro, pelo maior dos seus poderes — a satide (1AackovTot gov 6BEvos... TPTOV
“Yyelav 4-5). Proton é usado aqui como predicativo e qualifica son sthenos, mas nada
nos impede interpretar o termo — e nisso radica a ambigiiidade — como advérbio™* que
modifica hilaskontai: “(teus devotos) suplicam por satde primeiro, em primeiro lugar”,
ou seja, € a primeira coisa que fazem no dia. Isso quadra bem com o fato de o hino estar
inscrito a frente dos demais na ldpide de Kassel, sendo muito provavelmente o primeiro
do hordrio litdrgico a ser cantado.

Ato ritual e poder divino encontram como que um denominador comum: o favor
primeiro de Asclépio (a saude) € aquilo pelo que primeiro suplicam os mortais em suas
preces. Uma certa reciprocidade, alids, entre deus e devotos é sugerida pelo jibilo mutuo
que caracteriza ambos: estes suplicam alegres (Yeyn60Tes 4) a graca divina, e aquele h4
de escutd-los “com prazer” (Xopwv 6).** Os fiéis e seu pedido, por sua vez, sdo ambos
reconduzidos a Asclépio, em posi¢io de destaque no hexametro: € o seu povo (4 #ov
HEPOTwV) que lhe roga, e sua é a forca (5 #oov abevos) pela qual anseiam. O balanco

também ¢é alcancado pela repeticdo de palavras-chave em quiasma, no comeco e fim do

poema:

*2 Tal como se encontra inscrito, o termo d4 margem a vdrias interpretagdes: pode ser tanto um nominativo
(&KEIpEKéuas) quanto um genitivo (&Kslpskéua o[) déricos como ainda um dativo com omissao do iota
final. Em qualquer uma dessas hipédteses, porém, € inegdvel a alusdao a Apolo.

3 ¢yelpow ‘despertar’ é usado com fregiiéncia no sentido metaférico, tendo por objeto a cangio, a lira, a
musica etc. (cf. referéncias no LSJ). No sanscrito védico, a raiz budh- ‘despertar, atentar’ (tanto em seu
tema primdrio bodha- quanto no causativo bodhdya-) também € empregada no contexto em que o fiel
desperta a divindade. Cf. RV 7.21,1cd: bodhamasi tva harasva yajiair/ bodha na stémam dndhaso madesu
‘Nos te despertamos, 6 (senhor) dos cavalos baios, com sacrificios. Atenta para o nosso louvor em (tua)
embriaguez de soma’; RV 8.44,1ab: samidhagnim duvasyata/ ghrtair bodhayatatithim ‘Com lenha ritual
venerai Agni, com manteiga liquida despertai o hdospede’.

** Furley—Bremer (2001), vol. 2, 235.

3 yaipav significa aqui, como de costume, ndo s6 o prazer da divindade com o hino que lhe é oferecido,
mas sugere ainda sua predisposi¢do a retribuir a dadiva. Cf. o préximo capitulo.
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1-2  gypeo — AokAnmié — NmMOodPwV
5-6  nmodpwv — AckAnTIE — Eypeo

Mesmo o Tp&Tov (5), em torno do qual gira o sentido duplo da frase, ganha relevo por
inserir-se nessa seqiiéncia, assim como a elaborada genealogia da invocag¢do inicial.

O louvor a divindade mescla-se assim ao pedido dos mortais a ela endere¢ado, um
recurso retorico para aproximar a ambos também utilizado, sob outro prisma, nesta frase

proferida por Agaton nas Tesmoforiantes de Arist6fanes (111-13):

xo(1pe koAAloTas aoidas
Do’ ev eupovcolo! TIHAIS
YEPOS 1EPOV TPOPGEPIV.

‘Salve, Febo, tu que exibes a dddiva sagrada da mais bela can¢do nas honras musicais.’

Euripides dirige-se a Agaton para pedir-lhe que espione as mulheres que, na peca,
tramam contra ele, Euripides. Mal encontra Agaton, este entoa uma cancdo (101-29) que
exalta Apolo, Artemis e Leto 2 maneira tradicional, mas com liberdades métricas que o
caracterizam como um inovador em termos musicais. Idealiza-se uma situagdo na qual o
poeta instrui, na condicdo de ’é«c,apxos, um coro de jovens mulheres: ele sugere um tema,
o coro responde na forma de prece em louvor a trindade délica. O mais provavel é que
Agaton recite e cante nao soO as suas falas, mas também as do coro, monodicamente. A
frase reproduzida acima cabe 2s jovens; Agaton as incita a venerar Apolo, deus do arco
dourado; elas respondem com uma alusdo a outro dos seus atributos, a musica.

Apolo, louvam elas, tem como sua prerrogativa sagrada (yépas 1epov) o dom do
mais belo canto (kaAAloTos ao18as). Mas tal reconhecimento do poder divino também
pode ser interpretado em outro sentido, como pedido para que o deus receba com deleite
(xo(1pe) essa cancdo e a ela confira o prémio sagrado (YEpos 1epov) nas honras musicais
(v eupovooIol TIHAlS) que The sdo dirigidas — ou seja, que Ihe conceda a vitéria como a

mais bela cancio (kaAAioTas &o18as) na competicdo musical.**® Explora-se aqui a

6 caMloTas ao18as é a correcio de Dobree para o kaAAioTats doidals do manuscrito. Nesse tltimo
caso, o dativo seria construido com xo(1pe, “deleita-te com a nossa mais bela cangio, 6 Febo”, o que nio é
de modo algum indefensdvel, embora eu ainda prefira o texto corrigido, construindo kaAAloTas doidas
com YEpas 1epov. Mesmo que prevalega a versio manuscrita, permanece a dubiedade de sentido: vv. 112-
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imprecisdo semantica das palavras para favorecer esta ou aquela interpretacio: yepos
pode ser tanto a prerrogativa divina (o foro privilegiado da sua esfera de atuacdo) quanto
a dddiva que o deus concede aos mortais; TIda(1s designam tanto os atributos préprios a
divindade quanto as honrarias que lhe prestam os fiéis, tais como a presente cangao.

Ao referir a si proprio a0 mesmo tempo que exalta as prerrogativas musicais de
Apolo, o coro de jovens (ou Agaton) une a celebragdo humana ao poder divino. De tal
recurso também se vale um hino de matriz bastante diversa — e aqui chego a meu dltimo
exemplo. Trata-se de um texto dos papiros magicos, um hino a Apolo cuja récita destina-

. i 447
se a quem pretenda receber visdes proféticas.

3.2.3.4 Hino magico a Apolo

Aaqwn ua\rroouvng lspov q)UTov " Amolovos,
ns TOTE YEUGOUEVOS TI'ETO()\OJV aved)nvsv 0(0180@,
GUTOS‘, O(VO(F, OKnrrTouxos, Ime kuSipe TTaa,
VooV gV Ko)\oq)cow, lspng £ TOKOUGOV 0o181s

5 éABe Tarxos & el yalaw o’ oupavoBev <uot> opIAGY
apPpooiv cTopaTwy Te 0Tabels Eumveucov aoldas,
auTos, &vag HoATTS HOAE, uo)\nﬁg KUSIW’ é(Vé(KTOJp
K)\Uﬁl HaKop, Bapuunw KpO(TO(lOd)pcov K)\UE Titav,
NUETEPTS deovns vuv adbite, un TapPaKoUoTIS.

10 omel <8e>, uawoouvnv <por> am’ aquoonoU OTOUGTOLO
EVVETIE OGI IKETT)I, TaVakNPoTE, BaTTov, AToAAov.

(Loureiro, planta sagrada do dom profético de Apolo, cujas folhas ele saboreou certa feita
e revelou cancgdes — tu mesmo e ninguém mais, senhor que empunha o cetro, 1€io, nobre
Ped que habita Colofonte, d4 ouvidos a can¢do sagrada; [5] vem rdpido, baixa do céu
sobre a terra e junta-te a mim, pde-te a meu lado e insufla-me cancdes da tua boca
imortal, tu mesmo e ninguém mais, senhor da can¢do, vem!, nobre senhor da cancao.
Escuta, bem-aventurado, deus de pesada firia e espirito poderoso, escuta, Tita! Nao
ignores agora a minha voz, 6 deus imperecivel! [10] Pde-te a meu lado, declara a profecia
da tua boca imortal ao teu suplicante, rdpido, imaculado Apolo!)

A estratégia de persuasiao dos hinos mégicos € semelhante aquela dos hinos de

448

culto.”™ Aqui, no objetivo de obter inspiracao divina, o magico comega por narrar o

13 podem ser compreendidos tanto como “tu que exibes o privilégio sagrado da honraria musical” quanto
como “tu que concedes a dadiva sagrada nas honras musicais (a ti devidas)”.

70 texto é de K.Preisendanz, E.Heitsch e A.Henrichs, Papyri Graecae Magicae. Die griechischen
Zauberpapyri, vol. 2 (Stuttgart, 1974), 245, hino n° 11. Reproduzo apenas os onze primeiros versos.

8 Cf. Graf (1991).
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episddio no qual Apolo recebeu poderes visiondrios apds mascar folhas de loureiro em
Delfos. Ao sabored-las, ele “revelou cangdes” (xo18as 2) — ou seja, cangdes proféticas.
Uma vez estabelecido o paradigma mitico, narrado em terceira pessoa (“Er-Stil”), passa o
poeta diretamente ao pedido, marcado pelo anacoluto do pronome enfitico auTOs (3): do
loureiro e sua predicacio relativa (fis... 2) transita-se a Apolo e sua predicagio participial
(vaiov... 4). E é sobre a prépria performance que chama a atencio o pedido, pois o poeta
roga a Apolo que dé ouvidos “a (minha) can¢do” (0o18ns 4). Assim, da esfera mitologica
ao hic et nunc do rito, a mesma palavra, em acepgdes diversas, serve como elo de ligacao:
aoide.

Segue entdo a prece para que o deus baixe do céu a terra e, junto a ele, usudrio da
férmula, sopre-lhe “cancdes” (ao18as 6) — isto é, cangdes proféticas. Unem-se com isso,
em definitivo, as duas espécies de canto; a intervalos regulares, fechando o hexametro, a
cancio profética de Apolo (ao18as 2 ~ 6) e a prépria cangio que o magico entoa naquele
instante (&o18ns 4) ganham certa equivaléncia: porque Apolo revelou cangdes proféticas
no passado (1ToTe 2), que agora insufle ao usudrio as mesmas cancdes, dando ouvidos no
presente ao seu canto — canto, alids, sagrado (iepﬁs 4), tal como o loureiro mitico (ispbv
1) que serviu de inspirag@o ao deus. As duas mengdes ao canto profético emolduram a
auto-referéncia ao hino,449 e a afinidade entre ambos, hino e canto profético, € ressaltada
no verso seguinte (7), sob a figura de Apolo. Apolo €, afinal, o “senhor da can¢do”, com

%0 quiasma de dvaE poATs e

poder de dar origem e apreciar um e outro canto.
HOATTS ... avakTep reforca o sentido tanto quanto a sonoridade do verso, com a sua
profusdo dos fonemas /a/, /o/ e /m/ e o acimulo dos /e/ no centro (onde se destaca, de
forma icdnica, o imperativo HoAe ‘vem!”).

Segue-se o pedido triplo (kAUBL, kKAUe, un Tapakouvonts 8-9)*!

para que o deus
escute agora (VOv) a voz do magico (NUETEPTS Pcavns), ou seja, o seu canto atual. E, a

titulo de remate, roga ele a Apolo que lhe declare a profecia — évveme (11), um imperativo

9 0 uso de um mesmo termo-chave em acepgdes diversas, no intuito de sublinhar o que os une e separa,
lembra a repeticio concentrada da palavra €pya (6 vezes nos 15 primeiros versos) do Hino Homérico a
Afrodite (n° 5). Ver a respeito Porter (1949), esp. 251-4.

#0 Cf. Furley (1995), 40: “There is an element of sympathetic attraction in that the speaker invites Apollo
to listen to his sacred invocation (4, 9) because Apollo is the originator and lord of holy chants (1-2, 7).”
#1 Sobre a férmula tripla e o nimero trés na religido grega, cf. Usener (1903); sobre o uso retérico corrente
da afirmacdo positiva seguida da contra-afirmacdo negada, cf. Humbach (1959) e Tzamali (1997).
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. . . . ~ L. N 452 .
associado em geral ao pedido por inspiracdo poética feito as Musas.””~ Fecha-se assim a
prece que busca criar uma empatia entre si prépria como canto de louvor e o seu pedido

por um canto de inspiragdo profética, unindo celebracao ritual e atributo divino.

2. 112,761, 0d.1,1 ete.
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CAPITULO 4

4.1 RECIPROCIDADE COMO TEMA

O ideal de reciprocidade entre deuses e mortais serve de base a toda pratica
cultual grega e permeia, sem exce¢do, todos os hinos que analisamos até aqui. Trata-se,
de fato, de um ideal, pois boa parte das estratégias retéricas do poeta hinico devota-se a
transformar uma relacdo desigual, na qual os mortais subordinam-se aos deuses, em uma
relacdo de coordenacdo, marcada pela troca reciproca de bens mutuamente necessarios:
no caso dos hinos, louvores em forma de palavra e canto s@o trocados por dddivas, e vice-
versa.*? Cria-se, por assim dizer, a ficcdo de que entre devoto e divindade existe um laco
de beneficio reciproco por intermédio do hino ofertado. Mas além de ser um fundamento
comum a todo canto de louvor aos deuses, o ideal de reciprocidade pode ser ele proprio
enfatizado ao longo do hino, seja como tema, seja como expediente retérico que reforca e
estrutura a mensagem central. Tal como os demais recursos estilisticos, porém, também
esse costuma mesclar-se a varios outros. Nos hinos até agora analisados, tivemos ocasido
de apontar aqui e ali como certos aspectos retdricos contribuem para sublinhar a natureza
reciproca das prestagdes entre deuses e humanos; no que segue, tragco o caminho inverso:
escolho alguns poucos hinos nos quais a propria reciprocidade € tematizada e assume um
viés retdrico, cujo propdsito € sublinhar justamente a relagdo de reciprocidade que subjaz

a composicao.

4.1.1 Aristono, Ped a Apolo
Além de um hino a Héstia, que pudemos analisar em outro contexto,45 * Aristono

. A 2 ~ L. 4
de Corinto compds também um ped a Apolo, ambos preservados na mesma l4pide. »

TTuBiav 1epokTiTOV
vaicov AeAdIS’ audl mETpav

3 Sobre a reciprocidade em geral na religido grega e nos seus hinos, ver Parker (1998), Bremer (1998) e,
sobre os Hinos Homéricos em particular, Calame (1995), esp. 11s. (“Contrats de réciprocité”). Cf. ainda
Hunter (1996), 73: “Power, particularly when it is power over us, is an uncomfortable poetic subject,
because praise of the powerful can never be simply praise — it always contains a recognition of our
vulnerability and an attempt to protect that vulnerability by ‘buying off” the powerful with praise”.

B4t capitulo 2, item 2.2.2.

435 Edicao de Furley—Bremer (2001), vol. 2, 45-7.
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45  XOpElS UPVOIS UETEPOIS,
oAPov €€ oolwv Sidous
ael kol 0w1leov edeTolS

nuas, o te TTatav.

(Residente eterno da pedra délfica, sede profética do ordculo pitico de sagrada fundacao,
i€ i€ Ped, [eu te invoco] [5] 6 Apolo, veneravel objeto de orgulho de Leto, filha de Ceos,
e pela vontade de Zeus, supremo entre os deuses, 0 i€ Pea. /

Onde dos tripés forjados pelos deuses [10], brandindo galhos de loureiro recém-colhidos,
tu exerces a arte profética, i€ i€ Ped, daquela parte do templo que, sendo a mais recondita,
inspira calafrios: leis pias que governam o futuro ao som de [15] ordculos e da voz da lira
de lingua melodiosa, 0 i€ Pea. /

Purificado no vale de Tempe pela vontade de Zeus sublime, depois do que Palas te
conduziu a Pito, [20] i€ i€ Ped, tu deténs a eterna sede perfumada apds haver persuadido
Gaia, nutriz de flores, e Témis de bela cabeleira, 0 i€ Ped. /

[25] Dai, retribuindo Tritogénia com recompensas imortais, tu lhe conferes um local de
privilégio no limiar do teu templo sagrado, i€ i€ Ped; em gratiddo a gracas passadas [30]
que tu sempre manténs na memoria, a ela tu concedes sem cessar honras sublimes, 0 i€
Pead. /

Os deuses te ddo presentes, Poséidon um terreno sagrado, [35] as ninfas uma gruta
coricia, 1€ 1€ Pea, Dioniso folias a luz de tochas, e a veneravel Artemis patrulha a regidao
com a sua matilha de cdes bem treinados, [40] 6 i€ Pea. /

Sendo assim, tu que adorna o teu corpo nas torrentes da Castdlia que descem as vertentes
do Parnaso, i€ ié Ped, [45] recebe esse nosso hino e nos da para sempre fortuna fundada
no decoro, e também nos protege sem cessar, 0 ié Pea.)

Nas seis estrofes em que se divide, esse ped do século IV a.C. segue de forma
tradicional o esquema tripartite comum aos hinos e preces gregos. Da invocagdo inicial, o
poeta transita para uma se¢cao média que congrega descri¢cdo (o ordculo délfico como
principal atributo do poder de Apolo) e narrativa (eventos do passado mitico tais como a
sua peregrinacdo a Tempe, a avocacdo da sede oracular, os presentes dos deuses), para
entdo concluir o poema com a prece final. A rigidez da composicao € reforcada ainda
pelo cardter estanque das estrofes, cada qual delimitada por um tnico periodo extenso,
balizado por meshumnion e ephumnion. Cada um desses periodos, por sua vez, acha-se
contido em unidades métricas de dois quartetos fixos, compostos de trés gliconicos € um
ferecrateo (sua forma catalética).*®

A arte de Aristono consiste justamente em transcender tal rigidez ao encadear as

estrofes para fazé-las culminar no pedido. Na invocacdo que preenche a primeira estrofe,

46 Sobre 0 metro, cf. West (1982), 141, e Furley—Bremer (2001), vol. 2, 47. No poema, a forma anaclastica
do glicdnico (00—x—ww—) € tratada como um gliconico comum.
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por exemplo, ja se faz alusdo a drea de poder que sera descrita, na segunda estrofe, como
o principal atributo do deus. Ndo é Apolo que abre o hino, mas a sede oracular de Delfos,
que figura nos quatro primeiros versos até o meshumnion. E nela que a divindade tem a
sua morada — uma morada “profética” (BeomopavTiv 3), diz 0 poeta, transferindo por
metonimia®’ uma qualidade da voz divina ao local sagrado. Invoca-se o deus, mas ao
mesmo tempo a sede do seu poder assume o primeiro plano e adota um aspecto que lhe é
proprio. Apolo s6 aparece apos o refrdo interno, mas tanto a elipse do verbo de invocagdo
quanto a mencdo genealdgica sublinham a primazia do ordculo, que serd o tema das
estrofes seguintes. Leto é sua mie e Zeus o progenitor, mas a alusdo a “vontade de Zeus,
supremo entre os deuses” (Znvos UPloTou pakapwv Poulals 7-8), remete novamente a
Delfos, onde Apolo exerce as suas prerrogativas manticas com a chancela do pai.*®

E é ali (€0’ 9), em Delfos, que Apolo empunha um ramo de loureiro e profere os
seus ordculos enquanto dedilha a sua lira na segunda estrofe. Da descricdo o poema passa
a uma breve narrativa (terceira estrofe) de como Apolo ascendeu ao poder oracular. Ha
um corte para o passado, e ficamos sabendo que Apolo instalou-se em Delfos depois de
persuadir Gaia e Témis, detentoras originais do sitio oracular, apds ser conduzido a Pito
por Atena (19-24). A estrofe seguinte, a quarta, retorna ao presente atemporal do mito,
que contrasta com o acontecimento tnico da estrofe anterior. Grato a Atena, Apolo lhe
concede as mais sublimes honrarias, a titulo de recompensa (auoifais 27-8) pela ajuda
prestada. Se Apolo é prodigo em dadivas a Atena, os deuses, por seu turno, ndo poupam
presentes a Apolo, em jubilo pela sua chegada a Delfos — Pos€idon lhe dé o solo sagrado,
as ninfas a gruta coricia, Dioniso as tochas das festividades e Artemis os cdes de guarda
(33-40). Na sexta e ultima estrofe, passamos do plano divino ao humano. A aproximacao
foi progressiva: do acontecimento tnico no passado chegamos ao presente atemporal do
tempo mitico e, deste, ao presente da celebracdo do préprio hino, todos marcados pela
reciprocidade das trocas. Agora, apds mencionar a troca de dadivas divinas, o poeta faz
seu pedido, também ele baseado na mutualidade: que Apolo aceite de bom grado esse
nosso hino, diz, e dé€ em contrapartida fortuna conquistada com decoro, além de protecao

eterna (45-8).

#7 Cf. Furley—Bremer (2001), vol. 2, 47.
8 cf, por exemplo, Esq. Eum. 620, e Sourvinou-Inwood (1987).
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A relacdo de reciprocidade que o poeta tenta estabelecer com a divindade espelha-
se, portanto, na representacdo que fornece das dddivas mutuas no plano divino. Uma série
de paralelos verbais d4 sustentacdo a tal correspondéncia entre os dois universos, divino e
humano.*” Da mesma maneira que, em reconhecimento pelo auxilio de Atena (x&p1v
ToAX1OV XaEITWY... £Xxwv 29-30), Apolo lhe concede honrarias, assim também o poeta
espera que o deus lhe retribua com dédivas o hino por ele agora entoado (xapelS UuvOlS
nNueTEPOLS 45). Nesse sentido, a troca entre Apolo e Atena é paradigmdtica também em
outro aspecto: o termo referente as recompensas recebidas pela deusa, apoiBals (27-8),
designa em outros contextos a bén¢do que os deuses concedem aos mortais em troca dos
seus atos de devocdo.*® Em uma pequena estdtua votiva datada do século VII a.C., por
exemplo, as coxas da figura que representa um guerreiro estdo gravadas com a seguinte

inscri¢do (CEG 1.326):%!

MavTikhos W avebeke FexaBolol apyupoToxaot
Tas {8}8e | katos: Tu 8¢, Poife, 8ido1 xapiFetTov apoiBlov].

‘Manticlo me dedicou ao deus do arco de prata que atira longe, como parte do dizimo.
Quanto a ti, Febo, d4 uma recompensa deleitivel.’

Apolo é chamado a aceitar de boa vontade a estatueta a ele dedicada e dar em
troca aquilo que agrade ao fiel.**> Ambas, a figura votiva e a béncdo divina, sdo
entendidas como xap1s, termo que estabelece o elo entre deus e devoto com base na
agradavel reciprocidade. O mesmo ocorre em uma passagem andloga da Odisséia (3,58),
na qual Atena, disfarcada de Mentor, oferece uma libag¢do a Pos€idon e lhe pede em
contrapartida uma recompensa deleitavel (818ou xapleaoav auotPnv) para todos os
habitantes de Pilos. Aqui também se pede que o deus conceda xapls aos fiéis em troca

da xapis que o ritual Ihe propicia.

439 paralelos notados por Vamvouri (2004), 95s., que oferece uma excelente andlise do hino.

460 Fato observado por Vamvouri (2004), 95, sem no entanto oferecer paralelos.

1 Sobre essa famosa inscri¢do e a andlise do termo )(é(plg nela contido, cf. Day (2000) e Parker (1998),
esp. 110s.

462 Cf. Henrichs (2003), 48: “[...] the reciprocal principle of mutual gift giving as an exchange of favors
between god and mortal is here formulated for the first time outside epic literature with an aplomb and
immediacy that illustrate the ease with which Greeks could talk to, and interact with, their gods, at least
within the relative safety of cult”.

243



No ped de Aristono, além disso, o mesmo verbo é empregado para indicar as
honras que Apolo confere a Atenas, de um lado, e, de outro, a prote¢do que o poeta pede
ao deus: {J\IJ(GTO(IS ebETEIS TIpA(S “tu concedes sem cessar honras sublimes’ (31-2) ~
o1V EGETTOLS TUGS ‘protege-nos sem cessar’ (47-8). Outros ecos lexicais que visam
a promover uma correspondéncia entre as transacdes divinas e a troca que o poeta busca
firmar com Apolo sdo ScapouvTat ‘[os deuses te] ddo presentes’ (33) ~ 818oUs “‘dandol-
nos fortuna]” (46) e a no¢do de eternidade que caracteriza tanto a esfera divina quanto as
dadivas que se imploram ao deus: ael ‘sempre’ (3), aiev ‘sempre’ (23), &idiols ‘eternas’
(30) ~ ael ‘sempre’ (47).463

O mundo dos deuses constitui assim o paradigma da relagio de reciprocidade na
qual o poeta pretende inserir os homens. Nao se trata, porém, de elevar os mortais ao
patamar divino, mas antes de assimilar a relacio entre deuses e mortais aquela que os
mortais mantém entre si. Uma relacdo que foge necessariamente ao controle humano é
com isso trazida para limites razodveis, nos quais o poeta pode influenciar a divindade a
quem requisita os seus favores. E o objeto que exerce tal influéncia é o préprio hino bem
burilado, capaz de ser reconhecido em suas qualidades pelo deus a que se dirige o louvor
— afinal Apolo € representado no préprio ped como um musico que adorna seus oraculos

com a “voz da lira de lingua melodiosa” (15-6).

4.1.2 Macedonico, Ped a Apolo e Asclépio

Outro poema que se vale da repeti¢do vocabular para sugerir uma proximidade

entre a divindade e seus devotos € o peda de Maceddnico a Apolo e Asclépio. A inscri¢ao

foi encontrada no final do século XIX no Asclepiéion de Atenas.***

Anhiov suq)apsTpow vaos UMVELT’ aprpOT[oﬁov]
gUpovI G\Jucol guPTUL YAcdoon! 1€ Tanaw
IkTNPo kKAaSov & EV ﬂa)\cxum GETE KoAov EAC(IVEOV K[O(l 50(d)vns]
ay)\aov EPVOS, KOUpOl " Abnvaicov 1€ Tanav
5 [koJup[ot,] Gue[uT]ToS Upvos aeldol AnToidnv ekatov, M[ouoddv]
kAuTov Ny[eulov[na] N Tonav
emTOappobov 05 ToT[e yei]JvaTo vouowv kol BpoTeas [ahkThpa]

463 Acerca do uso de Q&l na dic¢do hinica, cf. Keyssner (1932), 39-45; o advérbio, segundo o autor, é um

dos elementos que compdem o “estilo hiperbdlico”, tdo marcante nos hinos gregos.
464 Edic¢ao de Furley—Bremer (2001), vol. 2, 228-9.

244



Suns “AckAnmiov eud[pov]o koUpov: e & 1e TTonav
Tov & ava TTnhiadas kopudas e8i8ae [Tlexvnv Ta[cav kpul-
10 drav Kevroupos aheEimovov pepomeactv [ie TToiav]
T Sa KopmviSog nmiov avdpaot Saipova osuvéTO([Tov 1€ TTonaw. ]
Tou & syevowo KOpOl ﬂoBoO\slplos n&e Moaxacwv 'EAAn[ctv koounTope]

)\OYXTIS n ﬂouow
nd 'lacw ' Akeowd Te kol AlyAn kol TTavakeia, 'Hmovns m[oi8es ouv]
15 apITPETTWL  YYlelal. i TTonav

XO1pg, PpoTols pey’ ovelap, Salpov kAetvoTtaTe [1€] & [1e TToiav]
"AckAnmie , onv 8¢ SiSou codlav UpvolvTas Es aifel] B[GAAeIV]
£V BlOTﬁl OUV TEPTIVOTATN! 'Yylsiou' ’lﬁ TMoa[v]
oomCovg S AT6|50( KEKpomcxv ﬂo)\lv alev Enepxou[sv]og 1€ TTonaw.
20 NTTos €000, HAKaP, GTUYEPOS & aTEPUKE vooou[s] i o ie TTalav.

(Louvai em hino o délio filho de Zeus do arco de prata com coragdes alegres e vozes de
bom augurio — ié Pea! Ponde o ramo de suplica nas maos, luzente rebento da bela oliveira
e do loureiro, jovens atenienses — i€ Ped! [S] Jovens, que ressoe o vosso impecdvel hino
para o filho de Leto que atira longe, famoso lider das Musas — ié Pea! —, o salvador que
outrora gerou aquele que cura doencas e misérias, Asclépio, deus jovem e alegre — i€ 0 i€
Ped! — a quem nos picos do Pélion o centauro ensinou toda a arte secreta da medicina,
[10] o antidoto da dor — i€ Pea! —, filho de Cordnis, gentil com os homens, deus veneravel
— i€ Pea! Dele descendem Podalirio e Mdcaon, generais-de-campo dos gregos — ié Ped! —
e faso e Aqueso e Aigla e Panacéia, filhos de Epione, [15] junto com a ilustrissima
Higiéia — ié Ped! Salve, grande ajudante dos mortais, deus famosissimo — i€ Pea!
Asclépio, concede a nds, que cantamos a tua sabedoria, florescer para sempre na vida
com a deleitavel Higiéia — i€ Pea! Protege Atenas, cidade de Cécrops, com a tua eterna
presenga — i€ Pea! [20] Sé gentil, senhor, e nos defende das nefastas doengas — ié 0 ié
Pea!)

O contetido do poema é notavelmente préximo do ped Eritreu.**> Ambos tratam
da descendéncia de Asclépio e promovem a transi¢ao do louvor de Apolo ao elogio do
seu filho, a quem o poeta faz o seu pedido. Aqui, porém, a transicdo de Apolo a Asclépio
¢ mediada pelos fiéis que lhe cantam o hino, através da repeti¢do marcada de vocédbulos
idénticos que dizem respeito ora aos deuses, ora aos mortais.

O hino, em linhas gerais, divide-se em trés partes, e destinava-se a uma cerimonia
na qual um coro de jovens atenienses, empunhando ramos de oliveira e loureiro em sinal
de suplica (3-5), entoa o pea composto por Macedonico de Anfipolis “sob as instrucdes
do préprio deus”, como diz o titulo da inscricdo.*®® Na primeira parte (1-8), exorta-se ao

coro que celebre Apolo, pai do deus Asclépio; na segunda (9-15), na qual sobressai 0 uso

465 Cf. capitulo 3, item 3.2.4.
496 MokeSovikos * AudimoAeitns émoinoev Tou Beou mpooTaEavTlos].
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enfatico dos pronomes Tov (9) e Tou (12) em inicio de frase, narra-se, de um lado, o
aprendizado das artes médicas as quais Asclépio foi introduzido pelo centauro Quiron e,
de outro, a descendéncia de Asclépio; na terceira e dltima parte (16-20), o poeta faz a sua
prece por sadde e fecha o foco sobre Atenas, sobre a qual deve recair a béngao divina: as
instru¢des para compor o hino bem podem ter vindo da boca do préprio deus, mas foi do
bolso de Atenas que saiu o dinheiro para que a obra, com certeza encomendada, fosse
gravada na pedra e assumisse um cardter ptiblico.*®’

De Apolo a Asclépio a transicdo € simples. Apolo ocupa a atencdo do autor, e a
ele dirigem-se naturalmente os refroes (“Ped!”), nos primeiros sete versos; dai em diante,
o pai cede ao filho seu lugar e seus refrdes por meio de um recurso de linguagem banal:
0s ToTe yelvato ‘[Apolo] que gerou um dia...” (7). Mas entre um e outro deus o poeta
intercala a presenga do coro de jovens atenienses, no proposito de fazé-los participar das
virtudes do jovem deus Asclépio. Ao coro ele pede expressamente que cante de coracado
“alegre” (Uppovt 2) um hino a Apolo — a eles, jovens membros do coro (koupot 4). A
juventude do coro é sublinhada pela epanalepse do termo no verso seguinte (koupot 5).*%
E tanto a juventude quanto a alegria sdo justamente as qualidades que caracterizam o
préprio Asclépio, deus “jovem e alegre” (EUppova koUpov 8).

Assim, os mesmos termos designam tanto o coro de jovens que entoam seu louvor
quanto o jovem deus louvado.*® Cabe notar que esse papel de mediacio assumido pelo
coro reflete-se na estrutura mesma do poema: em sua primeira parte (1-8), somos levados
de Apolo que abre o hino com seu epiteto (#AnAiov) até Asclépio, que encerra essa secio
da obra também com um epiteto (koupov# 8). Nesse arco estendido entre a primeira e
dltima palavras, o coro dos jovens, a forca da repeti¢do vocabular, atua como elo de

. ~ & z . z . . ~ z zo
ligacdo. 0 coro ¢ alegre como Asclépio, e além disso jovem, ndo s6 como Asclépio,

7 Cf. Furley—Bremer (2001), vol. 2, 233.

408 [koJup[o1] é a restitui¢io de Peek para o texto fragmentdrio. Pardo (1984) prefere o suplemento
alternativo de Peek, [SeJup’[IT’] “vem para c4’, sugestdo rejeitada com acerto por Furley—Bremer (2001),
vol. 2, 231: nesse hino clético, o préprio deus € chamado, ndo o coro que o celebra.

49 O paralelo 1éxico foi notado por Vamvouri (2004), 101.

1% Nio é s6 na primeira parte do hino que se nota certo cuidado com a estrutura e a disposi¢do das palavras.
Os versos dedicados a descendéncia de Asclépio (12-15) iniciam com o pronome Tou ‘dele’ (12), relativo a
Asclépio, e termina com a sua filha Higiéia ( Yyielou 15), cuja posicio de destaque no pedido feito ao deus
é sublinhada pela sua repeticio trés versos adiante (' Yytelau 18), outra vez em posigdo final. No primeiro
caso, Higiéia ganha relevo por aparecer, ndo em seqiiéncia com os demais filhos, mas apds a quebra
representada pelo nome da mae: “de Asclépio nasceram A, B, C, D, filhos de Epione, e também Higiéia”. E
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mas também como Apolo, o deus jovem por exceléncia. E a atividade a que ele, coro, se
dedica — o canto de louvor — € expressamente designada como objeto de troca na relacio
de reciprocidade entre homem e deus. Por duas vezes a voz narrativa exorta o coro a
louvar Apolo com um hino: na primeira, um simples imperativo é utilizado (UpvelT’ 1),
ja na segunda o poeta faz questao de salientar a exceléncia do seu préprio hino que o coro
agora entoa, pedindo-lhe que cante um “hino impecavel” (QueUTTTOS UHVOS GEldol 5).
Como sugerem Furley e Bremer,"”" a nog¢ao que estd por tras do cardter impecével do
hino € a de que “oferendas aos deuses tinham de ser irrepreensiveis para serem aceitas”.
Ao fazer o seu pedido a Asclépio, Macedodnico volta mais uma vez ao tema para lhe dar o
alinhave final. Aqui o hino ocupa a posi¢ao focal nessa relacao de toma-1a-da-ca entre
deus e devoto, na qual um oferece o poema e o outro faz a sua contraprestacdo em forma
de saiide: *”* onv 8¢ 8i18ou codlav uuvouvTas &5 oiel BAAAEIV eV BloTHI ouv
TepmvoTaTn Yylelon ‘concede a nés, que cantamos a tua sabedoria, florescer para
sempre na vida com a deleitavel Higiéia’ (17-8). O participio upvouvTas, além de fazer
eco a UHVEI T (1) e Upvos (5), é sublinhado ainda por aparecer posposto ao seu objeto. A
quem escuta a frase, é licito supor de inicio que onv codlav ‘a tua sabedoria’ seja objeto
de 818ou ‘concede’, mas o participio que vem logo a seguir d4 uma guinada de sentido a
frase e faz da “sabedoria” o seu objeto sintdtico: “concede-nos saide eterna em troca
desse hino que canta a tua sabedoria”.*”?

O ped de Macedodnico € portanto a moeda de troca que o coro de jovens atenienses
oferece a dois deuses eternamente jovens, Apolo e Asclépio. A reciprocidade, assim, nao

se manifesta apenas nas palavras do canto, mas no préprio rito que lhe serve de base, pelo

tanto num como noutro caso, a ordem dos termos é a mesma: cUv + superlativo + Higiéia (dativo). Outra
concatenacio entre a parte narrativa e o pedido sdo as expressdes paralelas Salpova cepvotatov (11) e
Saiipov kKAewoTaTe (16) em final de verso antes dos refrdes.

! Furley—Bremer (2001), vol. 2, 231.

# Nio se trata, obviamente, de uma pura relagio comercial ou contratual por meio da qual se compram os
favores divinos; ndo ha um célculo de valores que possa aferir a qualidade dos bens trocados, nao ha prego.
Nas palavras de Parker (1998), 118s., a troca reciproca de kharites “is an exchange of favours, a voluntary,
if socially prescribed, expression of a relationship of friendship”. Sobre tal tipo de reciprocidade, ver
Festugiere (1976), Wees (1998), Seaford (1994), 13-25, Pulleyn (1997), 16-38, , e sobretudo o ensaio até
hoje fundamental de Mauss (1924).

7 Vale notar que Ta[oov kpuldiav (9-10) é sugestio de Furley e Bremer. Peek reconstitui a frase de
modo diverso: Ta[oaw ka1 co]dplav ‘[Quiron lhe ensinou] toda [a arte] e sabedoria. A repeticio de codlov
no verso 17 constituiria assim um elemento a mais, se seguirmos o suplemento de Peek, para aumentar a
ambigiiidade.
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qual a danga dos jovens busca assimild-los a Apolo — deus que € a epitome da juventude e
da forga — e a seu filho Asclépio, que partilha das suas virtudes. E na danca conjunta dos
jovens que se celebra a forga e coesdo da comunidade, inclusive em face da ameaca de
enfermidades (cf. 20 oTuyepas & amépuke vooous ‘defende-nos das nefastas doengas’).

Como observa Rutherford,474 ¢

o canto-danca peanico representa a organizacao e exibicao
da forca coletiva dos adultos de sexo masculino, especialmente aqueles em idade militar,
apresentando-os de tal modo a enfatizar sua relacdo com a divindade Ped/Apolo, que era
um guardido e um icone desse grupo. O canto-danca pednico era percebido como forma
de promocgido da seguranca e estabilidade da polis, que tinha uma particular dependéncia
desse grupo. [...] A invocagdo do Peda/Apolo concomitante ao canto-danga peanico pode
ser construido como uma projecao externa do jovem forte do sexo masculino — o cidadao
ideal”.

Calimaco fornece outro exemplo em que a relagdo de reciprocidade figura como
tema do canto; nele, ndo apenas a reciprocidade entre os deuses serve de paradigma para
a relagcdo que o fiel pretende instaurar com a divindade, como no caso de Aristono, mas
ainda, como em Maceddnico, os proprios humanos (no caso o poeta) inscrevem-se nessa

relacdo pelo intermédio do hino entoado. Vejamos os dez primeiros versos que compdem

a invocagdo do seu Hino a Delos.

Trv i u—:pnv @ BupE, Tiva Xpovov TT]‘ITOTT O(ElOElS
Andov’ Ano}\)\o.wog Kouporpocpov 1 MEV QTGO
KUK)\O(SES, ol VoV lEpOJTO(TO(l €1V Ol KEWVTQL,
suuuvon An)\og 8’ eBehel Ta TPAOT Pepecban

5 EK Mouoscov ot (DOIBO\) 0(0150(03\) uESEOVTO(
)\OUOE Te Kol onstpcooe KO(l cog Beov T T]IVEOE rrpoam
ws Moucat Tov aot8ov o pn TTipmAetov aelont
exBouatv, Tws Poifos oTis Anhoto Aabnal.
AnAwt viv oluns amodacoopat, ws av AToAAwY

10 Kuvbios aivnont pe dpiAns aAéyovToa Tibnvns.

(Em que tempo, 6 coragdo, cantards a sagrada Delos, nutriz de Apolo? E verdade que
todas as Ciclades, as ilhas mais sagradas que existem no mar, sdo bem providas de hinos,
mas Delos quer a primazia das dddivas que vém [5] das Musas, pois foi ela a primeira
que banhou Febo, mestre dos cantos, e que lhe pos cueiros e o louvou como deus. Assim
como as Musas odeiam o poeta que ndo canta Pimpléia, assim também Febo odeia aquele

47 Rutherford (1994-5), 115-6. Cf. ainda Rutherford (2001), 89.
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que esquece de Delos. A Delos eu consagro agora o meu canto, para que Apolo [10]
Cintio louve o meu zelo pela sua cara nutriz.)

Como j4 notado por Bing,*” esse proémio insiste na perfeita reciprocidade entre
Delos e Apolo: ambos sdo mencionados quatro vezes cada (Delos, além disso, em quatro
casos diversos);476 o0 epiteto de um tem a sua origem no outro, e vice-versa (Delos é
chamada de koupoTpOdov ‘nutriz’ em razio de Apolo, e Apolo de Kuvbios ‘Cintio’ em
razao de Delos); o vinculo entre o deus e a sua ilha traduz-se na estrutura dos dois versos
finais, emoldurados ora por Delos e Apolo (9), ora inversamente por Apolo (KuvBios) e
Delos (T16nvns) (10). Foi Delos quem primeiro banhou, meteu em cueiros e tratou Apolo
como deus; em sinal de retribuicdo, Apolo odeia quem se esquece de Delos em seu canto.

Ao expor as qualidades de Delos na sua relacdo a Apolo, o poeta apresenta as suas
proprias credenciais, no objetivo de inserir-se nessa troca mutua de favores que vigora
entre a divindade e a ilha que o viu nascer. Entre as Ciclades, todas elas bem providas de
hinos (eupvor 4), Delos é aquela que deseja o primeiro prémio das Musas (4-5), ou seja,
que aspira a primazia de lhe ser destinado o melhor de todos os hinos — no caso, o Hino a
Delos que lhe canta agora o poeta. O narrador alude assim a sua exceléncia e a qualidade
sublime do seu poema, em cuja origem, alids, estd o proprio Apolo, pois dizer que o deus
“odeia quem se esquece de Delos” (8) equivale a uma injunc¢ao para glorifica-la por meio
do poema. E o hino que o poeta lhe consagra agora (vuv 9) é entoado na expectativa de
que Apolo o louve (civniomt 10) por celebrar Delos assim como Delos louvou (fivece 6)

Apolo, conquistando a sua gratiddo.*’’

4.1.3 Louvor e pedido: Hino Homérico a Gaia

Se € verdade que os hinos gregos obedecem em geral a uma estrutura tripartite, na
qual a invocacdo € seguida pelo argumento e pelo pedido, ndo menos certo é que parte do

esfor¢o do poeta hinico, como ja tivemos oportunidade de notar em varios dos poemas

73 Bing (1988), 110s.

47 Sobre " ATTOMVOS (v. 2), Mineur (1984), 53, observa: “placed immediately after AnAov, the name is
programmatic: the part Apollo has to play in the Hymn is hardly inferior to that of Delos herself”.

#17.Cf. Vamvouri (2004), 48: “Le poete établit explicitement un contrat d’échange avec le dieu, du type do
ut des. 11 entonne un chant en I’honneur de Délos pour étre, en retour, loué et honoré par Apollon. Ce
contrat d’échange est d’autant plus motivé qu’il se dédouble au niveau divin entre Délos et Apollon”.
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analisados até aqui, destina-se a fundar o seu pedido tanto nos louvores da parte narrativa
quanto nos epitetos laudatorios da invocagdo. Raro € que a prece final se dé no vazio, sem
lastro com aquilo que a precede. Faz parte da estratégia natural dos poetas, para aumentar
a eficdcia da sua prece, mobilizar no seu elogio aquelas mesmas qualidades divinas que
sdo necessdrias ao cumprimento daquilo que rogam a divindade. Elogio e pedido se ddo
nos horizontes de uma troca reciproca entre deus e devoto: os poderes cujo beneficio o
poeta reclama para os mortais sdo aqueles que ele oferece previamente como elogio aos
deuses.

Tal estratégia € largamente difundida nos hinos da tradi¢io grega; tomo aqui um

exemplo meramente ilustrativo, o Hino Homérico a Gaia (n° 30):

Mot nauuﬁnnpav &eiooum ﬁUGéueO)\ov
npsoBlomv 1 depPet € E‘ITl xBovi 1T0(v6 orroo EOTIV"
nusv foYelet xeova Slav emEPXETaL NN8° OCC TOVTOV
nd ooa TwTWVTAL, Tade depPeTan ek oebev OARou.
5 €k 0£0 &’ eUTTONOES Te KOl sUkapTTOl TeAEBoua!
TOTVIC, 08U & ExeTat Souvat Piov NS adeAeabor
BunTols avBpdmoiciv: 0 8 OARLos OV ke oU Buuddt
npécbpo.w Tluﬁomg' LT &4)60\10( TaVTC né(pz-:OTl
BplGEl HEV OdIV O(pOUpO( depeoPlos, NdE kaT aypous
10 KTT]VEOIV suﬁnvsl olkos & éumrr)\arm eobAdV”
auTol 8’ EUVOUITIOL TTOALY KAT KAANYUVOIKK
kolpaveoua’, OABos 8 moAus kol TAoUTos oTndel:
mo18es 8 eudpocuvnt veoBnAEi kuSiowat,
mapbBevikal Te xopols dpepeoavBeatv euppovt Bupddl
15 mailoucal okalpouat kot avBea pahBoka Toins,
oUS Ke OU Tipmonts ogpvn Bear ddpBove Saipov.
Xoiipe Becov uﬁ'rnp, ahox’ Oupavol acTEPOEVTOS,
npoq)pcov 6 chT colESng BloTov 6uunps onaCs
QUTOP EYW Kol OE10 Kol GAAT)S HvTjoop’ aoldns.

(Cantarei Gaia, mae universal, a bem-fundada, a mais velha, que alimenta tudo o que ha
na terra; tudo aquilo que se move sobre a terra divina e no mar e tudo aquilo que voa é
alimentado pela tua munificéncia. [5] De ti eles tornam-se férteis em filhos e em
colheitas, senhora, e depende de ti dar sustento ou tird-lo dos mortais. Feliz é aquele que
o teu coragdo favorece e privilegia, e tudo lhe pertence em abundancia. A sua terra pesa
com frutos que dao vida, nos campos [10] ele € préspero em rebanho, e a sua casa enche-
se de bens. Tais homens sdo senhores de cidades nas quais a lei e a ordem vigoram e as
mulheres sdo belas, e muita fortuna e riqueza os acompanha; os seus filhos exultam no
vigor da juventude e da alegria, e as suas filhas [15] brincam contentes em dancas florais
entre as suaves flores do prado — assim acontece com aqueles que tu privilegias, deusa
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augusta, divindade generosa. Salve, mae dos deuses, esposa do céu estrelado: concede de
bom grado confortdvel sustento em troca do meu canto. E eu me lembrarei tanto de ti
quanto de outro canto.)

A triparti¢do da obra é manifestamente clara e sublinha, por contraste, o vinculo
que as une. Primeiro e segundo versos inauguram a invocac¢ao (1-4) de forma solene, com
espondeus que prevalecem até a cesura.’® Entre os trés epitetos conferidos a Gaia, todos
eles em posicdo enfitica (TaupunTelpav antes da cesura feminina, nuibepedAov apéds a
diérese bucélica e mpeoPloTn no inicio do verso), o poeta intercala um verbo no futuro
performativo (aeloopal ‘cantarei’) que também se destaca pelo intervalo métrico
ocupado, entre a cesura e a diérese (0 tema do canto serd retomado no pedido). Tudo o
que hd na terra, no mar e no ar € alimentado por Gaia: terra, mar e ar formam um tric6lon
com repeticdo de termos (MUEV 00a... N8’ 00a... N8’ 0oa), emoldurados pelo mesmo
verbo, “alimentar”, ora na voz ativa, ora na passiva, em duas expressoes posicionadas ora
antes, ora depois da cesura:

2 ... T pepPet I
4 Il Tade dpepBetan...

O termo que fecha a invocacio, OABou ‘munificéncia’, prefigura a parte narrativa
(5-16), na qual a palavra reaparece outras duas vezes,"” e as suas ressonancias se fardo
sentir também no pedido. Da invocagdo a parte central a transicdo € suave, marcada pelas
expressoes paralelas ek 0ebev (4) e ex ogo (), que fecham uma se¢do e abrem outra.*® O
verso 5 € programdtico em sua biparti¢do: € gragas a Gaia, diz o poeta, que todos sdo bem
dotados de filhos (euTo18es) e colheitas (e’\’JKO(prrOI). Esses dois temas, filhos e colheitas
em abundancia, sdo entdo desenvolvidos nos versos seguintes, em quiasmo — ilustram-se
primeiro as béng¢ios que advém aos eUkap ol (9-12), depois aquelas de que desfrutam os
gumanSes (13-15).*"! De um a outro, das colheitas aos filhos, o adjetivo KaAAyUVaIKo

‘de belas mulheres’ (11) serve como elo de ligagdo.

7% Sobre as “invocacdes espondaicas”, cf. West (1982), 55s.

419 Cf. vv. 7 e 12. Frohder (1994), 135: “Mit dem Ausdruck 6}\BO§ ist ein Schliisselwort genannt, das auf
den Hauptteil vorausweist, in dem es mehrmals in modifizierter Form wieder auftaucht”.

0 ¢x 0€Bev marca ainda a passagem para o “Du-Stil” que prevalecerd no restante do hino, em oposi¢io ao
“Er-Stil” dos dois primeiros versos.

1 E possivel que essa forma de estruturar o hino — primeiro fornecer uma sinopse da situagdo para depois
repeti-la descrevendo os detalhes — ndo seja apenas uma heranca que, como sugere Frohder (1994), 136, o
rapsodo tenha tomado de empréstimo a Homero. Em duas aberturas hinicas dos seus epinicios, Pindaro se
vale de recurso andlogo: primeiro esboga dois tipos de enredo, para a seguir ilustrar um deles. Um desses
exemplos j4 foi visto acima (capitulo 1, item 1.1.9), na OL. 12, 5-12 (TOAN’ Qvw, Ta 8" ol KATW...), € 0
outro vem da Pit. 8, 1-18, na qual To poABakov épEat (6) e Tpayeia (10) sugerem dois enredos diversos, o
segundo ilustrado pela ruina de Tifo e Porfirio. Cf. Race (2004), 383 n.31.
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As diversas se¢Oes nas quais se divide o poema, que se delimitam com cuidado
nao menor do que se encadeiam, contribuem para criar um sentido de totalidade a acdo da
deusa Gaia, mae de todos e que a todos alimenta, em terra, mar e ar, propiciando-lhes
filhos e colheitas. Essa totalidade reflete-se na forma como o rapsodo da fecho a se¢ao
narrativa, resumindo o contetido do hino até ali e antecipando o pedido. Quem por Gaia é
favorecido, a ele nada falta, tudo lhe sobra, dizem os vv. 7-8. O mesmo raciocinio conclui

~ . . .. 482
a secdo, criando um paralelismo pela repeticdo de termos-chave:*®

7 ... 08 OABlos ou ke ou Buuddt
8 Tpodpwv TNonIs” Tl T adhova TavTo TAPECTI.

16  ous ke ou Tiunonis oepvn Bea adbove Satpov.

O verso 16, que com os versos 7-8 compde uma moldura ao redor dos exemplos
ilustrativos (9-15), é tanto mais notdvel por figurar em flagrante anacoluto (oUs ke 6V em
complemento a auTol 8 11). Se antes eram as dddivas concedidas aos humanos que se
caracterizavam pela sua fartura (adBova 8), agora é a propria deusa, generosa (adbove
16), que foge a todo $pBovos divino em sua relagio com os homens; inversamente, é a
munificéncia (OARou 4) de Gaia que transita ao longo do hino 2 esfera humana: feliz
(0AB1os 7) o mortal que dela se beneficia, porque a fortuna (OABos 12) o acompanha.*®’
Os limites que separam Gaia dos homens sio assim permedveis as mesmas qualidades,
que ora tém a sua sede num plano, ora noutro. Tal reciprocidade torna-se explicita no
pedido. O poeta, tendo mapeado em sua can¢do a abrangéncia do poder da divindade, que

a todos sustenta, pede-lhe que em troca dessa mesma cangio (avT’ w18ns 18) conceda-

lhe confortdvel sustento, tal como descrito ao longo do hino.*%*

4.1.4 Paronomasia

Muitas vezes, sobretudo em preces e em hinos breves, o nexo de reciprocidade

resume-se a uma simples paronomdsia entre o nome do deus (ou uma de suas qualidades)

2 Cf., no mesmo sentido, Frohder (1994), 141s.
3 Brohder (1994), 137: “War anfangs von Gaias OABos die Rede, liegt jetzt die Betonung auf dem
Wohlstand der Menschen”.

484 d)lﬁﬁg retoma assim o &eicoum do primeiro verso.
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: ~ . 485
e uma palavra central do poema. O exemplo mais famoso sdo talvez dois decassilabos

atribuidos a Terpandro (PMG 698):

Zey navrmv apxda, navro.w ayn‘rcop,
70, GOl TEUTIC) TOUTAV ULV GPXAV.

‘Zeus, comeco de tudo, lider de tudo, Zeus, a ti envio esse come¢o dos meus hinos.’

Em func¢do da prece, os préprios epitetos divinos podem ser concebidos, e ndo o

contrario, como no Hino Homérico a Hermes (n° 18), 12, xoip’ "Epun xop18dTa

/ ~ >/ B . L
SrakTope, dwTop eawv ‘Salve, Hermes, tu que concedes favores, mensageiro, que dés

) 486 . : ,

bens’.™” Aqui, como em tantas outras passagens dos hinos gregos, a Xapls resume 0s
atos de dar e receber, e portanto a relacao de reciprocidade firmada entre o deus e o seu
fiel, na qual ambos estdo obrigados por prestacdes opostas e complementares. Ao deus se

7 A xapis é um

oferece o hino (Xa1p’), ao que ele retribui com dddivas (Xop18TO).
dos conceitos centrais, se ndo o conceito central em que se baseia a hinologia grega; trata-
se de uma palavra de sentido duplo, que reflete os dois lados da relagdo entre deus e
devoto. Furley e Bremer observam que “de um lado, charis expressa aquela atitude de
grata adoragdo que caracteriza idealmente o devoto, mas denota também a graca e o favor
do deus obtidos por meio dessa adoragdo. Os dois lados se complementam: ao venerar
uma divindade com palavras de louvor e agradecimento, o fiel espera que o destinatdrio
se disponha a retribuir concedendo-lhe o seu favor”. ***

Essa natureza dupla da xapis emerge claramente de outro Hino Homérico, este a

Dioniso (n° 26), 11-2: %

5 Compostos exclusivamente de silabas longas (cf. PMG 941).

486 Mais exemplos em Durante (1976), 153 n.17. Cf. ainda Gygli-Wyss (1966), 79 (“Beiname eines Gottes
und entsprechende Bitte”), 103 n.3, e Fehling (1969), 228. Sobre a dindmica dos epitetos nos hinos 6rficos,
cf. Hopman-Govers (2001) e Morand (2001).

*7 Sobre xo(ipe como um imperativo para que a divindade aceite o presente — no caso, o hino — que lhe é
ofertado, cf. Wachter (1998).

488 Furley—Bremer (2001), vol. 1, 61s. Cf. Parker (1998), 108: “Kharis words [...] are applied to both sides
of the relationship. Motals seek to bring gifts or sacrifices which are kharienta or kekharismena to the gods,
and request a return which is in itself khariessa; in later texts the relation can be presented quite explicitly
as one in which kharites are exchanged”. Sobre kharis e reciprocidade, ver ainda Furley (1995), 32, Bremer
(1998), Depew (2000), 60, Day (2000), 47, Scheid-Tissinier (2000), 219-30, e MacLachlan (1993), passim.
9 Cf. ainda vv.19-22 do Pei Eritreu (item 3.2.4 acima): Xo(ipe... Sos 8’ Muas XAlpovTag opav GAos, e
Race (1982), esp. 8-10.
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KO GU UEV OUT Yalpe TOAUCTOAGUA’ & Alovuce:
8os & Muas XalpovTas €5 wPOS aUTIS Ikéabal. ..

‘Eu te saido, Dioniso dos muitos cachos de uva: concede a nés, que te saudamos [com
um hino], retornar no devido tempo...’

Virtude divina e pedido dirigido a divindade sao reunidos de forma banal, mas
nao menos eficaz, pela mera repeticdo paronomadstica de termos-chave, como neste Hino

Homérico a Afrodite (n° 10):

Kumpoyevn KuBepeiav aeicoual 1 Te BpoTolol
et iyo Sdpa S18waotv, £’ 1HEPTAI 8 TPOCWITWI
alel HeSiael kol £’ 1pepTov Beet avbos.
Xape Bear ZaAapivos EUKTILEVTS peSEouca

5 elvoins Te Kumpou: Sos & 1uepoeccav aotdny.
QUTOP EYW KO GEL0 Kol GAATS Hvnoop’ aoldns.

(Cantarei Citérea nascida em Chipre, a qual d4 aos mortais presentes melifluos; em seu
rosto adordvel ela estd sempre rindo, e uma flor adordvel sempre corre sobre ele. Salve,
deusa, rainha da bem-cultivada Saldmis [5] e de Chipre rodeado pelo mar: concede-me
um canto adordvel. E me lembrarei tanto de ti quanto de outro canto.)

Afrodite tem um rosto adoravel (qupTcBl 2), sobre ele corre uma adoravel flor
(lpepTov 3); ora, ninguém melhor a quem pedir um canto adoravel (1pepoecoav 5) sendo
a propria deusa, que atua assim como avalista da canc¢io — dessa cancdo, que sem divida
é adorével aos seus ouvidos e que ela mesma terd inspirado.*® Por vezes, o epiteto divino
— tal como concebido pelo poeta — implica a sua capacidade de agir segundo os desejos
dos mortais; implicita ao atributo que lhe € dirigido a titulo de louvor estd a informacio a
respeito das dadivas que o devoto dele espera. Um exemplo simples, contido em um hino
de diccdo igualmente simples e clara, sdo estes versos das Tesmoforiantes de Aristofanes

(1136-37):

TToAAada TNV drAoxopov euol
8eUpO KAETV VOUOS ES XOPOV...

% Notar ainda o paralelismo entre Scopa 8i8cactv (2) da parte descritiva e o 80s (5) do pedido. Durante
(1976), 132, comenta que “se la poesia ¢ istituzione divina, come dicono in modi diversi I’antica formula
Beomis ao1dn [...] e le espressioni rigvediche devdttam, devihitam brahma, allora gli dei stessi debbono
essere eccellenti poeti o musici e cantori, altrimenti non potrebbero ispirare gli uomini”.
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‘O costume requer de mim invocar a presenca de Palas, amante da danca, nessa danca
coral.’

Aqui, a fluidez entre descri¢do laudatéria e apelo a divindade € tanto mais 6bvia
porque o mesmo lexema é usado ($p1AOxopoV... €S )(opc'w).491 Essa é uma estratégia
relativamente comum nos hinos do Rig Veda, como por exemplo: sd tvdm na ilrjasana
irjam dha ‘assim, da-nos vigor, 6 (deus) que ganha vigor’ (6.4,4¢), ranam krdhi ranakrt
‘cria alegria (de batalha), 6 criador de alegria!” (10.112,10c¢), drukrd uri nas krdhi ‘6
criador de espago, cria espacgo para nés!’ (8.75,11c¢), bhiirida bhiiri dehr ‘6 tu que das
abundancia, dd-nos abundancia!’ (4.32,20a), sd tvam no vira virydya codaya ‘assim,
impele-nos, 6 herdi, a feitos herdicos!” (9.110,7¢), Sagdhy i su sacipata (8.61,5a) ‘mostra
o teu poder, senhor do poder!’, indravaruna sutapav imam sutdm/ somam pibatam
maddyam dhrtavrata ‘6 Indra e Varuna, vos que bebeis (soma) espremido, bebai esse
inebriante soma que vos foi espremido!” (6.68,10ab), Sdvistham na 4 bhara Siira Sava
‘traze-nos, 6 poderoso her6i, o mais poderoso poder herdico!” (6.19,6a), vrtrani vytrahai
Jahi ‘6 destruidor de Vrtra/obstaculos, destréi obstaculos! (8.17,09¢), tdpa tapistha tipasa
tdpasvan ‘queima, 6 (deus) que mais queima, com a tua queimadura, tu que tens o poder
de queimar (6.5,4d),492 oOmasas carsanidhrto | visve devasa d gatal| dasvamso dasusah
sutam ‘6 vos que ajudais, protetores dos povos, 6 todos os deuses, vinde para cd, em
honra ao soma daquele que vos honra!’ (1.3,7). Nesse dltimo exemplo, o participio
perfeito de das ‘honrar’ € usado para designar tanto uma acao dos deuses em relacdo aos
mortais (dasvamsas ‘em honra’) quanto uma agio dos mortais em relacdo aos deuses
(dasusas ‘aquele que honra, devoto’). A idéia de uma troca entre deus e fiel ganha

contornos léxicos ainda mais ébvios nesta outra passagem, na qual reaparece a mesma

1 Furley—Bremer (2001), vol. 2, 361: “[...] because Athena is dance-loving she will come now to the
women’s dance; because she comes, the chorus’ dance will be inspired by the divine presence. It is the two
sides of xapls once again: a god lends grace to the human worship by his/her beneficence; humans thank
the god through this very worship”. Cf. ainda Aristéf. Tesm. 980-3.

2 Cf. Gonda (1959a), caps. 8 e 11, e (1959b), 202-5, Elizarenkova (1995), 167s., e West (2007), 324s. A
paronomadsia pode vincular ndo apenas deus e devoto, mas ainda devoto e patrono, como em RV 6.48,20:
vami vamasya dhiitayah | prapitir astu siinfta/ devdsya va maruto martyasya v;| janasya prayajyavah ‘Que
tenhamos uma adordvel lideranga de um ser adoravel, 6 (Maruts, deuses) agitadores, a sua generosidade, /
seja a de um deus ou a de um mortal que sacrifica (= patrono), 6 (deuses) a quem sacrificamos de frente”. O
termo vamd- ‘desejavel’ (cuja raiz € van- ‘desejar’, cognata do latim uenus ‘amor’), lembra o pedido de um
“canto adordvel” no Hino Homérico a Afrodite (n° 10) citado acima. Cf. Mayrhofer (1992-6), vol. 2, sob
VAN'-, e Gotd (1987), 283-6.

255



raiz verbal: so apratini manave purin; | ndro dasad dasuse hanti vrtram ‘em beneficio do
homem, ele, que ndo tem igual, (mata) numerosos (inimigos); Indra honra (dasaf) aquele
que o honra (dasise); ele mata Vrtra’ (2.19,4ab).

Tal como no caso da Xapts grega, cujo sentido varia conforme esteja associada a
divindade ou ao seu devoto, servindo tanto para referir os favores divinos quanto o favor
(o hino ou outro objeto votivo) que o fiel lhe oferece em troca, os dois tltimos exemplos
védicos utilizam palavras de mesma raiz que adquirem um trago semantico especifico de
acordo com a esfera (divina ou humana) na qual se acham inseridos. Trata-se de um vasto
estrato 1éxico de sentido “conversivel”, como lhe chama Elizarenkova,493 que muda de
direcdo e énfase conforme o contexto e incluem verbos, substantivos, adjetivos, palavras
primdrias e compostos.

Essa “conversibilidade” obedece a uma estratégia retérica que os hinos do Rig
Veda possuem em comum com a hinologia grega — a de criar um vinculo mituo entre
deuses e mortais, sendo o ato de um o reverso da moeda do outro. Em um fragmento das

Carmina Popularia, por exemplo, 1é-se (PMG 849):

mAe10TOV 0UAOV oUAov €1, Toulov Tel.

‘Envia um grande feixe, um feixe (oulos), envia um feixe (ioulos).’

Ateneu, em cuja obra o verso foi preservado, comenta que, segundo Semus, autor
de um trabalho sobre peas, ouloi e iouloi eram tanto os feixes de cevada quanto os hinos
em homenagem a Deméter, deusa que inventou o grao, ela propria chamada as vezes
Toulo.** Hinos e grios sdo a prestacio e contraprestacio entre divindade e devoto, ambas
designadas pelo mesmo termo, que sintetiza a natureza mutua da troca. Deméter é
requisitada a enviar ndo somente os graos de que € a patrona, mas os préprios hinos com

. ~ 4 .. . . . .~
que os mortais lhe rendem devocdo.*”” Que a divindade inspire o fiel na composicio de

93 Elizarenkova (1995), 41-67.

% Aten. 14, 618de: “...&TT0 TGV o0V THs ANUNTPOS EUPNUATWV TOUS TE KAPTIOUS KAl TOUS ULVOUS
Tous els TNV Beov ouAous kahouat Kol 1oUAous™.

3 No Hino a Deméter de Calimaco (v. 19), o poeta propde-se cantar como a deusa foi a primeira a cortar
palha e punhados de espigas, 1epa Sparyuata. Hopkinson (1984a), 97, nota que 1epd é a “uox propria for
Demeter’s gifts, perhaps because the SpaypoTo were offered as first fruits”. Ou seja, o punhado de espigas

13

de trigo € “sagrado” tanto porque Deméter foi a primeira a ceifd-lo como porque os mortais oferecem-no a
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hinos para que, através desses mesmos hinos, o fiel lhe retribua a dadiva é uma nocao que
vigora também nos hinos do Rig Veda e que talvez seja resumida da maneira mais lapidar
na expressdo devyd dhiya ‘por intermédio de uma intuig¢do poética divina’, como em RV
10.176,2ab: prd devam devya dhiya/ bhdrata jativedasam ‘portai avante o deus Jatavedas
(= Agni) por intermédio de uma divina intui¢io poética’ 2 Dhité o préprio poema,497 0
proprio hino entoado, cuja inspiracao € fornecida pela divindade que € o seu destinatério.
Resultado inevitdvel dessa busca de um elo reciproco € a proximidade que se
pretende estabelecer entre os dois planos, e aqui voltamos ao inicio do nosso estudo, no
qual se procurou expor o modo pelo qual o poeta hinico tenta aproximar deus e devoto
em um mesmo ponto no tempo e no espaco. A proximidade que me interessa aqui, € que
passo a analisar brevemente como fecho ao trabalho, € aquela refletida na justaposi¢do

dos pronomes.

4.1.5 Justaposicao de pronomes

Alceu abre o seu hino a Hermes (fr. 308b V) com os seguintes versos: Xo1pg
KuAhavas o uedets, ot yap pot / 80pos Upvnv... ‘Salve, senhor de Cilene: pois é de ti
que o meu coragio deseja cantar...” Os pronomes Gt e pol, que fecham o hendecassilabo
séfico, destacam-se ndo s6 pela posi¢cao métrica, mas ainda pela sua ébvia adjacéncia. O

poeta sublinha assim, pela ordem das palavras, o lago que deseja entreter com o deus 498

deusa a titulo de primicias. No primeiro sentido, trata-se de um presente da deusa aos mortais; no segundo,
de uma oferenda dos mortais a deusa — ambos, porém, sdo “sagrados”.

¢ Cf. também RV 8.27,13cd.

*7 Geldner traduz: “unter gottlicher Dichtung”. Sobre o conceito de dhr-, cf. Gonda (1963), que comenta
sobre esse verso e passagens andlogas (166): “The force of devi- must, in these cases, be that the ‘concept’
expressed by the substantive is more than human, that it is beyond the power and understanding of ordinary
man, that it is engendered or set in motion by divine powers”.

4% Ao aportar em Itaca com um navio carregado de bens preciosos, Odisseu ignora o seu paradeiro e dirige
estas palavras a Atena, que, embora dlsfargada de j jovem pastor, ele sem duv1da reconhece e 1nterpela como
convém (Od. 13, 230 1) aAO G0 EV TOUTO, OGG 8 ENE" GOl Yorp £y Ye / eUXOHaL Cds Te Bedt Kal
oeu d1Aa youvad® 1kave ‘mas protege esses bens, protege a mim: sou eu que rogo a ti como a um deus e
abraco os teus joelhos como suplicante’. Tal como em Alceu, a adjacéncia dos pronomes € reforcada pela
posi¢cdo que ocupam no metro (apds a diérese bucdlica e em enjambement com o verso seguinte). Também
Anquises, ao deparar-se com Afrodite e toma-la por uma deusa ou uma ninfa, promete-lhe construir um
altar no topo da montanha, em lugar conspicuo (Hino Homérico a Afrodite, 100-1): gol & E_}@ v oKoTIMI,
TEPIPAIVOLEVEI EVI XIPW!, / Bopov Toinoc. .. (notar a posicio inicial do sintagma ool — £ycd). Cf.
ainda CEG 268 (Atenas, c.470 a.C.): ...]oSopos W’ awvebex’ " AdpodiTel Sopov, amapxev, / TToTvia, Tov
ayabBov: 1oL gu Sos adBoviav ‘[?Pitlodoro ergueu-me como presente em homenagem a Afrodite, como
primicias das coisas boas (que recebeu), 6 Senhora; tu, di-lhe abundéancia’, e também a comum férmula de
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através do hino. O mesmo se da, como vimos, 9 1o ped a Higiéia de Arifron: ou &8¢ uot
TpOdPpwov Euveins ‘e possas tu benigna acompanhar-me’ (2). Em uma cangio a Artemis
entoada por mulheres, embora o texto preservado em Ateneu encontre-se extremamente
corrompido, notamos fendmeno andlogo (PMG 955): " ApTeul, gol UE Ti Gppnv EPiuepoV
/ Upvov tuevonTet 0Bev... ‘Artemis, o meu coracdo (? impele-me a cantar) um adordvel
hino para ti...’

Justapor os pronomes de devoto e divindade no esforco de uni-los pela retdrica da
palavra também € um recurso difundido no Rig Veda, como Elizarenkova ® teve ocasido
de observar. Cabe lembrar que, em grego como em védico, € opcional o uso de pronomes
pessoais com verbos finitos, cuja inflex@o ja traz implicitas as informacdes sobre pessoa e
nimero do sujeito. Seu uso, portanto, costuma ser explorado de maneira expressiva pelo
poeta, que se vale das diversas categorias de pronomes de primeira e segunda pessoas —
em geral relativos a fiel e divindade, respectivamente — para multiplicar a for¢a simbolica

da sua composi¢do. Vejamos alguns exemplos pontuais.

(1) a) 1.94,1-14d dgne sakhyé ma risama vayam tdva ‘6 Agni, que em tua
amizade nds nao soframos danos’

b) 8.61,14cd tdm tva vaydm maghavann indra girvanah/ sutavanto
havamahe ‘6 generoso Indra, sequioso de cangdes, nds que esprememos o soma te
invocamos’ (literalmente: ‘invocamos um tal [como] ti’)

¢) 7.32,27cd tvdya vaydm pravatah sdsvatir apo/ ;ti Sira taramasi ‘que
contigo nds ultrapassemos todos os desfiladeiros, todas as dguas, 6 herdi’

d) 2.23,6a t,vdm no gopah pathikid vicaksands ‘tu és para nés um pastor

que abre caminhos e enxerga longe’

A seqiiéncia #va vaydm (1b) aparece tanto no comeco dos padasde 8, 11 e 12

silabas™! quanto no final do pada de 8 silabas, quando entdo, pela prosddia, pronuncia-se

transicio que figura em doze Hinos Homéricos: oUTOp £y Kol G610 Kol aAAns pvnoop’ aotdns ‘eu me
lembrarei tanto de ti quanto de outra cancdo’. Ver ainda Hes. Erga 10, #M' z—:_\@ . ftuseu.)’

499 Capitulo 1, item 1.1.4.

39 Blizarenkova (1995), 179, com exemplos.

S Oito silabas: tam tva vayam havamahe ‘nés te invocamos’ (8.43,23a); onze silabas: md tva vaydm
sahasavann avira| mapsavah pari sadama maduvah ‘que nés néo nos sentemos ao teu redor, 6 poderoso,
sem filhos, sem gado, sem favor’ (7.4,6cd). A oitava mandala é particularmente rica em exemplos de fva

258



o tvacom uma silaba a mais (,vd): sutdvantas t,va vayam | prdyasvanto havamahe ‘nés
que esprememos o soma e oferecemos libacdes te invocamos (8.65,6ab).”"* Também a
seqiiéncia tvdya vaydm (1c) ocupa as posicoes enfaticas de inicio e fim do pada: visva utd
tvdya vayam | dhara udanya ival ati gahemahi dvisah ‘e que nés superemos contigo todas

as hostilidades como (superamos) torrentes de dgua (2.7,3).5 03

Muito comum € a dupla
tvdm nah (1d) em posicdo inicial, como no exemplo citado,”® mas pode-se encontra-la
também no fim: 4 gomati vrajé bhaja tvam nah ‘tu, da-nos um quinhdo do rebanho de
vacas’ (7.27,1(:).5 05 g possivel ainda inverter a ordem dos termos em (b) e (d): vaydm t,va
vavrmahe ‘nés te escolhemos’ (1.187.2b); abhi khyah piisan prtanasu nas tvam ‘tu, 6

Piisan, olha por nés nas batalhas’ (6.48,190).5 06

A vizinhanga por si s6 marcante entre os
pronomes referentes ao fiel e a divindade sdo, portanto, sublinhadas pela posi¢do ocupada
no metro e pela esporadica inversio da sua ordem formular usual.

As vezes, os pronomes acoplados vinculam-se & mengdo do préprio canto, como
nos exemplos de Alceu e da cancdo a Artemis citados acima: tvdm no asyd vdcasas
cikiddhi ‘tu, compreende essa nossa palavra’ (4.4,11c); sd tvdm na indra dhiyasano arkair
‘tu, 6 Indra, com a aten¢do chamada pelo nosso canto...” (5.33,2a); sd tvdm no

maghavann indra girvano | veno nd srnudhi hdvam ‘tu, 6 generoso Indra, sequioso de

cangdes, escuta 0 nosso chamado como um amante’ (8.3,18cd); esd stoma indra tubhyam

asmé ‘esse nosso hino € teu, 6 Indra’ (1.173,13a). Realce é conferido ainda a jun¢ao dos
pronomes quando entre eles se intercala uma particula enfatica: tvdm ti na indra tam
rayim da‘tu, pois, Indra, dd-nos essa riqueza’ (1.169,4a); vayam u tva Satakrato ! gavo nd
ydvasesv dl ukthésu ranayamasi ‘quanto a nés, 6 (deus) das cem forgas, nés te fazemos

507

feliz com cangdes como vacas com o pasto’ (8.92,12)."" Além da énfase que a particula

empresta, o elo entre deus e mortal pode receber o reforco do paralelismo na construcao:

vayam adjacentes em versos de doze silabas: além do exemplo (b), cf. 8.43,23a; 8.51,6¢; 8.52,4c; 8.53,2c;
8.65,7¢c e ainda 1.60,5a.

02 Cf. 1.82,3a (= 10.158,5a); 1.130.1d; 1.44,5a (¢tvdm ahdm).

39 Outros exemplos de tvdya vaydm em inicio de verso: 1.132,1a; 1.178,5a; 4.4.14a; 4.20,3d; 7.43,5b;
10.38,3d.

0% Cf. (com e sem sd-figé inicial): 2.23.6a; 3.16.3a; 3.19.5a; 4.1.4a/5a; 6.4.4c; 6.12.6a; 6.16,30a = 7.15,15a;
6.45.17¢c = 8.80,2c¢; 6.46,9a; 8.16,12a; 8.23,12a/29b; 8.61, 16a; 8.70,10a/12a.

305 Cf. (com e sem enjambement) 3.1,22a; 7.37,6a; 10.83,3d.

206 Cf. 10.86,8c¢; 10.128,6b; 10.141,1d.

07 Cf. ainda 8.33.1a (vayam gha tva), 8.21,1a (vaydm u tvam) e 6.15.19a (vaydm u tva), este tltimo citado
por Elizarenkova (1995), 179.
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(2) a) 8.64,6ab vaydm u tva diva suté| vayam naktam havamahe ‘quanto a
noés, nos te invocamos de dia, nds de noite junto ao soma’

b) 3.15,2ab t,vdm no asya usdso vyustaul t,vam sira udite bodhi gopah
‘tu, s€ o nosso protetor no raiar dessa aurora, tu quando o sol estd no alto’

c) 6.15,12ab (= 7.4,9ab) ¢,vdm agne vanusyato ni pahi| t,vam u nah
sahasavann avadyat ‘tu, 6 Agni, protege(-nos) do invejoso, sim, tu, 6 (deus) da forca,
(protege-)nos do erro’

d) 2.9,2ab t,vdm ditds t,vam u nah paraspas| t,vam vasya 4 vrsabha
pranetd ‘tu (és) o mensageiro, (és) tu também (que) nos protege de longe, tu (és), 6 touro,

um condutor para o melhor-estar’

O primeiro exemplo (2a) retine andfora do pronome de primeira pessoa (vaydm),
elipse do verbo no primeiro pada (s4avamahe) e paralelismo antitético (diva/ndaktam ‘de
dia/de noite’).”*® Conjugados, tais elementos contribuem para dar relevo ao par vaydm u
tva, por si so saliente. A sucessdo natural entre noite e dia pde em evidéncia ndo apenas o
zelo do devoto, mas alude ainda a complementaridade entre ele e o seu deus. Andloga € a
passagem (2b): paralelismo entre a aurora e o pleno dia, andfora do pronome (#vdm) e
verbo copular (bodhi) elidido no primeiro pada. Em (2c¢) os pronomes anaféricos, sempre
em posic¢ao inicial, sio acompanhados da elipse do imperativo n/ pahi ‘protege’ e do
paralelismo daquilo contra o que o poeta pede a protecdo divina — vanusyatdh ‘invejosos’
e avadyat ‘erro’, um e outro no ablativo. Ja o quarto exemplo (2d) é formado por trés
oragOes nominais. Trata-se de um tric6lon cujos membros se acham dispostos em ordem
crescente (Behaghel), cada qual correspondente a uma oragdo: o primeiro célon ocupa a
abertura do verso #ristubh, o segundo a quebra e a cadéncia, e o terceiro o segundo pada
inteiro.

Nos itens (2¢) e (2d), observamos uma certa progressao na repeti¢do pronominal.
Primeiro € usado o pronome referente a divindade (#vdm), depois 0 mesmo pronome

ladeado do pronome referente ao devoto (#vdm... nah). Isso pode se dar no interior do

3% Klein (1999), 123: “The threefold complex of anaphora, non-overt representation of the verb, and
parallelism has been elevated in the Rigveda almost to a compositional principle”.
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mesmo pada (2d), em padas diversos no interior da mesma estrofe (2c¢) ou ainda entre

estrofes consecutivas de um mesmo hino, como em RV 1.91,5-8:

5 t,vdm somasi sdtpatis  t,vdm rdjotd vytrahd |
t,vam bhadro asi kratuh ||

6 t,vdm ca soma no vdso  jivatum nd maramahe |
priyastotro vanaspatih ||

7 t,vdm soma mahé bhigam  t,vam yiina rtayaté |
ddksam dadhasi jivase ||

8 t,vdm nah soma visvdto  rdksa rajann aghayatah |
nd risyet tvdvatah sakha ||

([5] Tu, 6 Soma, és o senhor da verdade, tu (és) rei e algoz de Vrtra. / Tu és a feliz forca
de inspiragdo.

[6] Se tu, 6 Soma, quer que vivamos, nds nado morremos. / Es amigo do elogio, senhor da
floresta.

[7] Tu, 6 Soma, (dés) ao adulto a sorte, tu (a dds) ao jovem que segue a verdade. / Tu dds
a forca para que (eles) vivam.

[8] Tu, 6 Soma, protege-nos de todos os lados, 6 rei, daquele que nos quer mal! Que o
amigo de alguém como ti ndo sofra danos.)

Aqui a seqii€ncia triplice de fvdm seguido de fvdm nah constitui um crescendo
“vertical” entre as estrofes; os demais #vdm em inicio de pada (5b, 5c, 7b) fazem eco a
esse movimento, bem como o adjetivo tvdvatah (literalmente: ‘tdo como tu’) em 8c.3”

A simples repeti¢do dos pronomes combinados em padas sucessivos também
serve para reforgar o sentido. Tal repeti¢do ocorre tanto no interior da estrofe (p.ex. RV
8.48,15a-15¢ #tvdm nah... #tvdm nah...; 8.66,14a-14c #tvdam nah... #tvam nah...) quanto
no inicio de estrofes adjacentes (p.ex. RV 1.129,9a-10a #¢vdm na indra... #tvdm na

indra...; 2.23,9a-10a #tvdya vayam... #tvdya vayam...; 10.25,7a-8a-9a #tvdm nah... #tvdm

nah... #tvam nah...), ou ainda como encadeamento estréfico (RV 6.1):

6cd  tdm tva vaydm dima a didivamsam — Upa jiubadho namasa sadema ||
7ab  tdm tva vaydm sudhyo ndvyam agne  sumnaydva imahe devaydntah |

([6] Enquanto tu brilhas na casa, nds queremos te servir, de joelhos dobrados, com
veneracdo. [7] Assim, nés te abordamos de novo, que temos bons pensamentos, que
queremos o teu favor, 6 Agni, que adoramos os deuses.)

S99 Cf. RV 1.121,12-14, com uma progressdo semelhante: 12a tvdm..., 13a tvdm..., 14a tvdm nah...
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Tal concatenacao € tanto mais notdvel porque, além de ser tnica no hino, com as
suas aberturas de pada idénticas, ela marca a transi¢do para a estrofe central, a sétima,
nesse hino de treze estrofes. A moldura dessa estrutura “omphalos” € fornecida pela
repeticdo, igualmente tnica, de palavras que abrem os padas a e ¢ da primeira e ultima
estrofes: la tvam... 1¢ tvam... ‘t0’ ~ 13a puriini 13¢ puridpi ‘muitos’.

Ainda mais explicita € a reciprocidade quando hd inversdo de pronomes em padas

adjacentes.
3) a) 7.37,4a L,vam indra s,dyasa rbhuksa
b vajo nd sadhur dstam es; fkva/
c vayam ni te das,vamsah s;yama
d brahma krnvanto harivo vasisthah

‘Tu, 6 Indra, que €s um Rbhuksan cuja fama € esponténea, tu retornas para casa como um

Vaja feliz, rico em estrofes. Quanto a nds, que sejamos os teus devotos, capazes de criar
uma férmula poética, 6 deus dos alazdes, nés os Vasistha!’

b) 8.32,7a vaydm gha te dpi smasi

b stotara indra girvanah /
c t,vdm no jinva somapah

‘No6s cantores temos em ti um reftigio, 6 Indra sequioso de cang¢des. Tu, que bebes soma,
aviva-nos!’

c) 1.91,10a  imdm yajidam idam vaco
b jujusand upagahi/
¢  soma tvdm no vrdhé bhava
1la  soma girbhis t,va vaydm
b vardhdyamo vacovidah/
¢ sumyliko na 4 visa

‘[10] Tirando prazer desse sacrificio, dessa palavra, aproxima-te, 6 Soma, s€ tu propicio
ao nosso crescimento! [11] O Soma, nds te fazemos crescer pelo canto, tu que sabes as
palavras: entra em nds (como alguém) que se compadece!’

Nos dois primeiros exemplos (3a-3b), a passagem do “tu” ao “nds”, e vice-versa,
ocorre dentro da mesma estrofe; no terceiro (3c), sublinha o elo inter-estréfico. Em (3a),

ha uma progressdo simples com pronomes invertidos: fvdm — vaydm te; nos demais, o
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poeta cria um movimento basculante, com dupla inversdo pronominal: vaydm te — tvdm
nah (3b) e tvam nah — tva vayam (3c).
Nem sempre, porém, o esquema restringe-se a estrofes contiguas, como em RV

8.93,19/21:

19ab  kdya t,vdm na atyyd  ,bhi prd mandase vysan |
19c  kdya stotrbhya 4 bhara ||

2lab  abhi su nas t,vam rayim  mandasanah sahasripam |
21c  prayanta bodhi dastse ||

‘[19] Com qual ajuda tu te alegras conosco,’'’ é touro, com qual delas trazes (algo) ao
cantor? (...) [21] Tendo-te alegrado, (traze-)nos tu bens as centenas, s€ um doador ao
devoto!”

O par antifénico composto pelas estrofes, que se unem quase como pergunta e
resposta, € marcado pelo eco de mandase ‘alegras-te’ (19b) ~ mandasanah ‘tendo-te
alegrado’ (21b) e pela repeticdo quidstica dos pronomes adjacentes tvdm nah (19a) ~ nas
tvam (21a). Com que ajuda, com que objeto de devogdo (kdya... ityd), pergunta o poeta a
Indra, tu te alegras conosco (#vdm nal)? A resposta implicita € o préprio hino: tendo-te
alegrado com ele, hino, que tu, Indra, traga bens as centenas para nos (nas tvdm).

Certas vezes, a geminacao dos pronomes de deus e devoto recebe o refor¢o de

termos afins que s€ agrupam ao s€u redor — geralmente 0S mMeSmos pronomes, €m casos

diversos ou ndo.

4) a) 4.4,14ab tvdya vayadm sadhanyas t,votas | tdva pranit; asyama vajan
‘nés somos conduzidos em comum por ti, somos por ti favorecidos: que sob a tua

condug¢do alcancemos os prémios’

b) 2.20,2a t,vdm na ind,ra t,vabhir ati
b L,vayato abhistipdsi janan /
c t,vdm ino dasiso varits

d itthazdhir abhi yo naksati tva

319 Sigo aqui a andlise de Gotd (1987), 236 n.520, que considera o presente temético mandase como
intransitivo (“sich an jn. (Akk.+abhi) sehr erfreuen”), ao contrdrio de Geldner. Cf. Mayrhofer (1992-6), vol.
2, sob MAD-. A confusao entre o sentido intransitivo e transitivo do verbo, vale notar, deve-se em parte a
ambigiiidade semantica de at/- ‘ajuda’, que pode designar tanto o auxilio que os deuses conferem aos
homens quanto a “ajuda”, em forma de liba¢cdes ou do préprio hino, que os homens ofertam aos deuses.
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‘Gragas as tuas ajudas, 6 Indra, tu és quem velas sobre gente como nds, que nos votamos
a ti. / Tu és o poderoso protetor do devoto, que se aproxima de ti com essa visao

PRSI
poética’

c)6.7,3a t,vad vipro jayate vajr agne
b t,vdd virdso abhimatisahah
c vaiSvanara t,vam asmasu dhehi
d vdsini rajan sprhayayyani

‘De ti nasce o orador inspirado, que ganha prémios, 6 Agni, de ti os homens que vencem
os pensamentos adversos. Tu, 6 Vai§vanara, confere-nos bens a serem invejados’

d) 7.31,3a t,vdm na indra vajayus
b t,vdm gavyuih Satakrato
c t,vdm hiranyayur vaso

4a vaydm indra t,vayavo
2bhi prd nonumo vrsan
c viddhi t; asyd no vaso

‘[3] Tu, 6 Indra, conquista prémios por nds, tu conquista gado, 6 (deus) das cem forgas,
tu conquista ouro, 6 bondoso. [4] Nés, que a ti nos votamos, clamamos por ti, 6 touro
Indra, da aten¢do a esse nosso (chamado), 6 bondoso’

Em (4a), a parelha ¢vdya vaydm é reforcada pela dupla repeticdo do pronome de
segunda pessoa, no instrumental (¢v4) e no genitivo (f4va), respectivamente no final e no
inicio do pada.’'* O par pronominal fvdm nahtambém abre a estrofe em (4b), e a seguir é
ecoado pelo possessivo tvabhis ‘teu’, referente ao deus, e pelo adjetivo tvayatas ‘votados
a ti’, referente aos devotos. A oragdo que preenche os dois padas seguintes (2.20,2¢c-d) é
entdo emoldurada pelo nominativo ##vdm e pelo acusativo enclitico #va#. No exemplo
(4¢), o par tvdm asmasu é sublinhado pela anafora do pronome ablativo fvdd, que por sua
vez ressalta da construgdo paralela com elipse verbal dos padas 6.7,3a-b. O esquema
progressivo tvad— tvad— tvam asmasu assemelha-se aquele de RV 1.91,5-8 que vimos
acima: tvdm— tvam— tvam— tvdam nah. Em (4d), a seqiiéncia de trés fvdm ‘tu’ em inicio
de pada (inaugurada pelo par fvdm nalh) culmina com o vaydm ‘nés’ da estrofe seguinte,

ele proprio qualificado por aquilo que o une ao deus Indra interpelado: eles sdo tvaydvas

3! Sobre o composto 7tthddhr, cf. Gonda (1963), 113.
>'2 A raiz nF ‘conduzir’ amplifica esse eco, comparecendo num e noutro pada: sadhanias, praniti.
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‘votados a ti’. O pronome referente aos devotos (vaydm) assume assim a posi¢do métrica
reservada nos padas anteriores ao pronome divino (#vdm), no claro objetivo de aproximar
um e outro.”"

Essa substitui¢do métrica do pronome do deus pelo dos mortais que lhe rendem
louvor costuma ocorrer em posi¢ao de destaque no verso, no inicio do pada ou da estrofe,

como em RV 5.10,2-4:

2 t,vdm no agne adbhuta  krdtva diksasya mamhana |
t,vé asuryam aruhat  krapnd mitro nd yajiiyah ||

3 t,vdm no agna esam  gdyam pustim ca vardhaya |
yé stomebhih prd sirdyo — ndro maghan; anasuf ||

4 Vé agne candra te girah  Sumbhant; 4Svaradhasah |

Susmebhih susmino ndro  divds cid yésam brhdt  sukirtir bodhati tmana ||

‘[2] Tu, 6 Agni extraordindrio, com o teu poder, com a generosidade do teu pensamento —
em ti ergueu-se a natureza de asura — com o teu concurso em nosso favor, tu és digno de
sacrificio como Mitra. [3] Tu, 6 Agni, aumenta o curso de vida e a prosperidade desses
senhores, nossos patronos, que com (as nossas) cangdes de louvor alcancaram riquezas ao
longe. [4] Eles que, 6 Agni, (deus) luminoso, enfeitam cantos para ti ao fazerem dadiva
de cavalos, os senhores, ardorosos com seu ardor, cujo elevado renome (€ mais alto) que
o proprio céu (e) assinala-se por si mesmo.’

Os padas 2a, 2¢ e 3a iniciam com o pronome referente ao deus, com o detalhe de
que 2c (##vé.. ‘em ti...”) € uma frase parentética com uso expressivo do pronome em
primeira posi¢do para acompanhar a seqiiéncia. Em 3c, o relativo yé ‘os quais’, referente
aos devotos, assume a posicdo antes reservada a Agni. Destaque ainda maior é conferido
ao pronome relativo pelo fato de se transferir o antecedente ao qual ele se refere (no caso,
os “senhores patronos”) da oracdo principal para a subordinada: esam... yé... sirdyo ndrah
‘desses... os quais... senhores patronos’. O demonstrativo genitivo esam ‘desses’ da
principal sé ganha sentido pleno na frase subordinada, apés menc¢ao dos siardyo ndrah
‘senhores patronos’, cujo caso (nominativo) € assimilado ao relativo yé.

E é com 0 mesmo yé que se inicia novamente o pada 4a, um indicio de que a sua
utilizagdo anafdrica nao € fortuita. A rigor, ambos os relativos referem-se aos patronos,

mas o poeta € hébil o suficiente para inserir-se nesse nexo entre patrono e divindade

>3 Elizarenkova (1995), 173, comenta que “this device brings the worshipper closer to his deity or, in terms
of magic, grants the worshipper power over his deity”.
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louvada, criando uma relacdo triangular: os patronos alcangam riquezas por meio de
cangoes (stomebhih 3¢c), compostas afinal pelo poeta; e se enfeitam (Sumbhanti 4b) tais
cantos (uma a¢do de que, em geral, os poetas se incumbem), s6 o fazem na medida em
que sdo prodigos em cavalos (dSvaradhasah 4b) — uma alusdo a retribuicdo ritual paga aos
poetas pelos patronos em troca do hino.”"*

Os papéis também podem inverter-se: ao deus reserva-se o pronome relativo, ao
fiel o pronome pessoal, ambos em posicao enfatica, como no famoso hino a Indra, RV
2.12. Cada uma das suas estrofes, com exce¢do da ultima (15), termina em um refrdo: s4
Janasa indrah ‘esse, 6 gentes, € Indra’. Ao refrdo precede, em cada caso, uma descricdo de
um traco ou feito peculiar do deus, vinculada ao refrio final através de uma estrutura
fixa, segundo o esquema relativo/correlativo. Todas as estrofes contém pelo menos um
pronome relativo yd- (referente a Indra) correlacionado ao sd do refrdo, e algumas delas

exibem uma profusdo de tais pronomes, como a estrofe 7:

2.12,7 ydsyasvasah pradisi ydsya gavo  ydsya grama ydsya visve rathasah |
yah siiryam yd usasam jajaina  yo apam neta sd jandsa indraf ||

‘Aquele sob o comando de quem (estdo) os cavalos, de quem as vacas, de quem a
soldadesca, de quem todas as carruagens, / que engendrou o sol, que (engendrou) a
aurora, que (€) o guia das dguas — esse, 6 gentes, € Indra.’

Trata-se de um dispositivo sintatico comum, uma frase relativa ser resolvida por
uma oragdo principal, mas a sua repeticao ao longo do hino, no qual o relativo figura em
diversos casos (ydh, ydm, ydsya, ydsmad, yéna) e ocupa, com poucas excegdes, posicao
inicial nos padas a e ¢, faz com que sua auséncia na dltima estrofe, como nota J amison,5 15

chame tanto a atencdo quanto sua presenca:

2.12,15 yadh sunvaté pacate dudhrd 4 cid ~ vajam ddrdarsi sd kilasi satyah |
vayam ta indra visvaha privasah  suviraso vidatham 4 vadema ||

‘(Tu) que, mesmo diante de um (inimigo) obstinado, faz irromper o prémio de vitéria
para aquele que espreme (€) cozinha — tu és de fato verdadeiro. / (Que) nés sempre
(sejamos) caros a ti, 6 Indra. Tendo bons herdis, que anunciemos a cerimonia.’

>!4 Sobre essa relagio triangular entre deus, poeta e patrono, na qual o poeta louva o deus, o deus retribui ao
patrono, que por sua vez paga ao poeta para louvar o deus, cf. Wilden (2000), 12-66, Hintze (2000), 30-
140, e (2004), esp. 28-30, Watkins (1995), 68-84, e Oguibénine (1988), 58ss.

13 Jamison (2007), 69.
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Falta aqui o refrdao, mas o relativo que abre a estrofe € mais uma vez retomado no
correlativo ao final do pada b (ydh... sd kilasi satyah ‘[tu] que... tu és de fato verdadeiro).
Logo apds essa quebra na seqiiéncia de refrdes, que surpreende o ouvinte por antecipar a
correlacdo que até ali fechara as estrofes com o teonimico em posi¢ao final de destaque
(sd janasa indrah), o pronome referente aos devotos (vaydm ‘nds’) abre o pada seguinte,
assumindo assim o posto métrico preenchido anteriormente pelo relativo divino. “Apds

. . 516
um hino inteiro”, comenta Jamison,” ~

em que o deus figurava na terceira pessoa e seus
fiéis eram um publico silencioso na segunda, o proprio Indra aparece agora na segunda
pessoa, e os fiéis na primeira”. E o lago entre ambos torna-se tanto mais explicito pela
contigiiidade final dos seus pronomes: vaydm te...

Outro exemplo marcante, esse ja analisado por Elizarenkova,”"” é RV 2.1, um
hino a Agni. O poema é composto de dezesseis estrofes, as quatorze primeiras iniciadas
por tvdm ‘tu’ em seus diversos casos (nominativo, acusativo, genitivo, locativo), seguido
do vocativo agne ‘6 Agni’: tvdam agne..., tvam agne..., tdvagne..., tvé agne... A maioria
dos padas restantes também inicia com uma das formas do mesmo pronome: tvam, tvam,

tvdya, tdva, tvé. Elipse verbal e paralelismo mitigam um pouco da saturagdo causada pelo

actimulo pronominal, como por exemplo na primeira estrofe:

tvam agne dyubhis tvam asusuksanis  tvam adbh;yds t,vam dSmanas pari |
t,vam vanebhyas t,vam 6sadhibhyas  t,vam nrnam nrpate jayase Stcih ||

‘Tu, 6 Agni, (nasces) com os dias, tu que brilhas com intensidade, tu das dguas, tu da
pedra, / tu das drvores, tu das plantas, tu, 6 senhor de homens entre os homens, nasces
puro.’

Na penultima estrofe, uma estrofe de transicao, o poeta descontinua a seqiiéncia
observada até ali na abertura estréfica (“tu”+agne) e desmembra o sintagma: “tu” aparece
no primeiro pada, agne no segundo (15a ##vdm..., 15b #4dgne). A dltima estrofe promove

entdo a inversao métrica dos pronomes de deus e devoto:

Yé stotfbhyo goagram dsvapesasam  dgne ratim upasgjanti sardyah |
asman ca tams ca prd hi nési vasyaa  brhad vadema viddthe suvirah ||

316 Idem, 70.
317 Elizarenkova (1995), 172s.
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‘Os patronos que vertem sobre os cantores, 6 Agni, um bem que culmina em vacas, tendo
cavalos por enfeite, / a nds e a eles conduze para o melhor-estar! Tendo bons herdis, que
falemos alto na cerimonia ritual.’

O pronome relativo yé, referente aos patronos, figura na posicao até ali cativa do
pronome divino. Ja por si enfética, a inversao € salientada ainda pelo contraste entre os

dois primeiros padas das dltimas estrofes:

15a #tvdm... 15b #dgne...

16a #yé... 16b #dgne...

Stardyah ‘patronos’ (16b), antecedente a que se vincula o relativo yé, figura como dltimo
termo da oracdo e do pada (#yé... ... surdyalst), em notavel hipérbato. No arco entre um e
outro, mengao € feita ao poeta (stotrbhyah 16a) e ao proprio deus a quem se faz o pedido
(dgne 16b) — um artificio para mesclar, através da sintaxe, os trés polos da relacdo (poeta,
patrono e divindade louvada).

Outro caso evidente de inversdo pronominal expressiva ¢ RV 6.26, um hino de
oito estrofes a Indra. O pronome #vdm ‘tu’ abre as estrofes 2 a 6, tanto no nominativo
quanto no acusativo (fvdm..., tvam...), € 0 mesmo acontece em alguns dos demais padas
(2c¢, 2d, 3b, 3c, 4c, 4d, 6¢). Nas duas dltimas estrofes a ordem inverte-se, e 0 pronome

referente a Indra cede lugar ao pronome dos fiéis:

7 aham cand tat siribhir anasyam  tdva jydya indra sumnam Jjafh |
tvdya yat stivante sadhavira virds — trivdrithena nahusa Savistha ||
8 vayam te asyam indra dyumnahiitau  sakhayah syama mahina présthah |

pratardanih ksatrasrir astu Sréstho  ghané vrtranam sandye dhananam ||

‘[7] Quanto a mim, possa eu também alcangar com os patronos esse teu poderoso favor e
forga, 6 Indra, / que os herdis, 6 companheiro dos herdis, sejam por ti louvados, tu que €s
um triplo Nahus, 6 (deus) mais poderoso. [8] Que nesse chamado flamejante, 6 excelso
Indra, nés sejamos os teus mais caros amigos. / Que o filho de Pratardana, que faz brilhar
o dominio, seja quem mais brilhe ao matar o inimigo para obter riquezas.’

Aqui, ao contrdrio do hino anterior (RV 2.1), ndo hé transicdo: os pronomes de
segunda pessoa acumulados ao longo do poema a cabega da estrofe (2a-6a) cedem lugar a

dois pronomes de primeira pessoa, um referente ao poeta (ahdm ‘eu’ 7a), o outro aele e a
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seu patrono juntos (vaydm ‘nés’ 8a). Mortais e imortais dividem assim 0 mesmo espaco
no metro, e a sua proximidade ressalta ainda pelo entrelace, nessas duas ultimas estrofes,
dos pronomes de um e outro: ahdm ‘eu’ (7a), tdva ‘de ti’ (7b), tvdya ‘por ti’ (7¢), vaydm
te ‘nos... de ti’ (8a). E o favor que se roga a Indra € serem os herdis por ele louvados
(tvdya... stavanteTc), ndo o contrdrio — uma inversdo de papéis que confunde as esferas
de deus e poeta, ja que stu- ‘louvar’ designa obviamente o ato de veneracdo dos humanos
em relacdo a divindade.

O jogo de pronomes, o zelo em dispo-los de modo a sugerir um elo estreito entre
quem louva e € louvado, espelha toda uma concepgao religiosa que supde a reciprocidade
entre os dois polos da relacdo — uma reciprocidade enunciada de modo simples e lapidar
no ligeiro zeugma deste pada gayatride um hino a Indra (RV 8.92,32¢): tvam asmakam
tdva smasi ‘tu (€s) nosso, nds somos de ti’. Ao propor a Zeus que ambos cedam de parte a
parte, Hera — também na forma de pronomes — ecoa essa no¢do de um lagco miituo que, se
vigora entre os deuses, os homens desejam estabelecer com os imortais (Iliada 4,63): ool

HEV £Y0d, OoU & ol ‘eu ati, tu a mim’.
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CONCLUSAO

Se € de fato na reciprocidade que se baseia a troca mutua de didivas entre deus e
mortais, € natural que a relagio sé se sustente quando a béncao divina seja conquistada
com a oferta de um bem que lhe esteja a altura. Tais bens podem consistir de sacrificios,
objetos votivos ou ainda hinos de louvor. Day”'® ja apontou a semelhanca entre hinos e
epigramas votivos, e ndo € raro encontrar, em um e outro género, men¢ao a propria obra
como moeda de troca fundamentada no vinculo mituo. Entre tantos exemplos que podem
ser citados, escolho apenas dois — primeiro um epigrama, depois uma passagem hinica.
Em uma inscri¢do de meados do século V a.C. descoberta na acrépole ateniense 1€-se

(CEG 275):°"

moTVl’, amapxev Tevde Mevavdpo[s Bekev ayadua,
gUXOAEV TEAECOS 0Ol Xaptv avT[18180s

AlyiAieus hutos AepeTplo, ho[v Te kal hutos
ooile, Alos BuyaTep, TovSe xop[iv Bepueve.

‘Senhora, essas sdo as primicias que Menandro erigiu, uma estatua pelo cumprimento de
um voto; ele, filho de Demétrio de Egilia, retribui a ti um favor. Filha de Zeus, salva a ele
e a seu filho, retornando-lhe essa dadiva.’

Na parte final do Hino a Zeus de Cleantes (403-6), o poeta estéico faz seu pedido:

... 80s 8¢ kupnoal
yvaouns, Mt Touvos ou Sikns PETo TavTa KuPepvals,
405  odp’ av TiunBevTes auelBeopecba oe TiuML,
UMVOUVTES TO O EPYC SIT|VEKES ...

‘...d4-nos alcancar o bom discernimento, em obediéncia ao qual tu governas tudo com
justica, para que, assim honrados, possamos retribuir-te com honras, cantando tuas obras
eternamente...’

Em ambos os exemplos, prestagdo e contraprestacio sao expressas nos mesmos
termos — Xap1v... xaptv ‘favor... didiva’ (2, 4) na inscricdo ateniense, TIun6evTEsS...
Tiumt ‘honrados... com honras’ (405) em Cleantes. Porém ainda mais interessante, 14 e c4

o objeto de devogdo ofertado € ao mesmo tempo resultado da béncao divina e meio para

3% Day (2000). Cf. também Bremer (1998), 134 n.11.
>!% Suplementos de Hansen.
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perpetud-la. A inscri¢do € simultaneamente um agradecimento pela dadiva alcancada
(euxoAev TeAéoas 2) e base para futuras recompensas (Gol(e... TovSe xaptv Bepeve 4); o
hino, além de pedir a Zeus o discernimento necessario para cantar as suas obras e assim
honra-lo, € ele proprio fruto desse discernimento previamente obtido, pois € nesse mesmo
hino que se presta homenagem a Zeus cantando-lhe as obras. Inscri¢cao e hino sdo o pivo
de uma reciprocidade que se estende do passado ao futuro.

Que os hinos sejam uma oferenda, de natureza andloga ndo s6 a objetos votivos,
mas aos proprios sacrificios, é algo a que se alude de maneira esparsa nos documentos
gregos. A idéia do sacrificio da poesia5 20 aparece, por exemplo, em Pindaro, fr. 86a S.-M.
Buccov 818UpapPov ‘sacrificando um ditirambo’ e no sexto ped (127-8) oU oe TAINOVV
aSopov E{Jvé(?,ousv ‘ndo te poremos para dormir sem um banquete de peﬁs’,5 21 além de
constar de uma anedota biografica helenistica sobre o poeta:

TapPayevopevos St els AeAPoOUS Kol EPLITCLINEVOS Ti TAPECTI BUcCoV, E1TTe" To AV
‘chegando a Delfos e sendo perguntado o que sacrificaria ali, disse: um ped’ (Schol. Pind.
Drach. 1,3,18).”*

Calimaco também menciona a idéia, que parece ter tido certa voga na época
helenistica (fr. 494 Pf.): koo yop alel aoidol / Biouev “pois nds poetas sacrificamos
sempre oferendas sem fumaca’.”*

Séculos mais tarde, Menandro Retor (II, 17 TTept 2uivbioakou 437, 25-7) insiste

na mesma tecla:

220 Cf. Svenbro (1988), Pulleyn (1997), 49s., Rutherford (2001), 324 n.75, e (2004), 71.

>2! Svenbro (1988), 233: “Come il plurale ‘inni’ puo aver il significato di ‘inno’ al singolare nella poesia di
Pindaro, il plurale ‘peani’ non ¢ altro qui che una maniera enfatica di dire ‘peana’; il ‘pranzo’ (dorpos) —
siamo ai Teoxenia, festa di commensalita fra déi e uomini a Delfi — consiste dunque nel peana stesso [...].”
%22 A tradicio remonta a Filodemo (De musica 4,89, 10K): ko [T]ov TTivSapov oUTe vou[ilJetv, O T’E¢n
Buccov To[noec]Bon S16UpapPov ‘Pindaro também pensava assim [que a musica pode gerar Xapis nos
deuses] ao dizer que comporia um ditirambo como sacrificio’. Cf. ainda Eustacio, Prooem. comm. Pind. 31
(Schol. vet. Pind. 3, 302, 15 Drachmann). Rutherford (2001), 324 n.75, menciona outro paralelo de Delfos
(SIG 711L = FD 3/2 n° 48): amopxols TAV arycdvwv ‘com as primicias das competigdes poéticas’.

323 Pfeiffer cita um paralelo da Antologia Palatina (6,321ss.): 8Ug1 ool To8e ypaupa / ... Moloo
Aecovidew: / Kahhiomms yop ael BUos ‘a Musa de Lednidas sacrifica-te esse escrito; pois o sacrificio de
Caliope € sempre isento de fumaca’. Eustécio, referindo-se provavelmente a época de Calimaco, diz ao
comentar a passagem (De vit. monach. 235,32 T): £Xel TOAXIOV TopOIuiay TaPAEESHS O TNV KNPOV
ava TV, kab’ Ny Tals Mouoats dkamva Buouctv ol aoidol “Atear fogo i cera” é uma imitagio de
um antigo provérbio, segundo o qual os poetas fazem sacrificios sem fumaca as Musas’.
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eme18nep 16001V Ol KPEITTOUS Kol TOS OUIKPOTATAS TQV Bucicdv amodexeaba,
OTOV YlYVwVTal EU0yds, ouk adeEouat 8n kal oUTOS KoT SUVOUIY UHVOV
avoBeival T AToAAwV!

‘uma vez que os poderes superiores costumam aceitar até mesmo o menor dos sacrificios
quando feitos com piedade, ndo me furtarei eu proprio a dedicar um hino a Apolo tao
bem quanto puder’.

Nocao andloga € expressa em uma estrofe de um hino a Agni do Rig Veda:

6.16,47 4 te agna ycd havir  hrda tastam bharamasi |
té te bhavant, ,ksdna  rsabhdso vasi utd||

‘O Agni, nds te portamos com o canto uma oferenda confeccionada com o coracido; que
. . 24
esses sejam os teus bois, touros e vacas!”’

Aqui o poema equipara-se a vitima destinada ao sacrificio e o ato verbal substitui-
. . 1525 ) o .
se ao objeto material.”” Também as liba¢des sdo comparadas aos hinos, que, como elas,

podem ser vertidos em homenagem a divindade:

2.41,18 1md brdhma sarasvati  jusdsva vajinivati |
yd te mdnma grtsamadd rtavari  priyd devésu jihvati ||

‘Deleita-te, Sarasvati rica em dadivas, com essas formulas poéticas, com os pensamentos
. . 5526
caros aos deuses que os Grtsamadas vertem para ti, 6 (deusa) verdadeira.’

Denominador comum a todos — a vitimas sacrificiais, objetos votivos, libacdes e
também aos hinos — é serem oferendas propiciatdrias aos deuses; nunca ¢ demais lembrar,
embora isso possa soar um truismo, que os hinos nao sao menos dignos de figurar como

objetos de troca por serem bens imateriais, a diferenca das demais oferendas que firmam

2% Geldner traduz: “Wir bringen dir, o Agni, mit einem Vers ein Opfer, das mit dem Herzen gedichtet ist,
denn das sollen deine Ochsen, Stiere und Kuhe sein”, e comenta: “Der Sinn ist jedenfalls: Das Lied soll ein
Ersatz fiir das Tieropfer sein”. Cf. ainda Renou, EVP 13, 51.

325 Cf. Lazzeroni (1983), 50s., e Oguibénine (1988), 14 n.3. A tese deste dltimo, entretanto, é de que,
embora a poesia religiosa védica seja ela mesma uma forma de sacrificio, somente nos hinos a Usas as
libagdes e vitimas sacrificiais sdo substituidas exclusivamente pelo sacrificio da palavra.

526 Kurke (1989) demonstrou que se trata de uma imagem compartilhada pelas tradicdes indiana, grega e
latina — a de verter preces; cf. por exemplo RV 8.39,3; 1.110,6; 2.27,1; Pind. Ist. 8,56a-58, Esq. Coé. 448-9,
Supl. 630-1, fr. 36 N; Od. 19, 521-2; HHom. 19, 17-8; Hor. Epod. 17,53; Virg. En. 6,55-8; 5,233-8. A
equiparacdo rigvédica entre hino ritual e libac¢des ja havia sido observada por Liiders (1959), 55ss. e 559, e
Bergaine (1878), 283-5, 312s. Cf. ainda Thieme (1968), esp. 204-23.
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com 0s imortais o0 nexo de reciprocidade. Que o hino, alids, seja uma oferenda em troca
da qual se roga a béng¢do divina € algo dito explicitamente nos Hinos Homéricos, para me

restringir ao exemplo mais obvio:

HHom.Dem. 492-4 Trorvm( ay)\ao&up copnd)ope Anol avacox
aum Kol KOUpT] nslea)\)\ns ﬂspos¢>ove1a
mpodpoves avt’ widhs PloTov Buunpe’ omaletv.

‘Senhora, que trazes dadivas resplandecentes na devida estacdo, rainha Deo, tu e a tua
filha, a belissima Perséfone: concedei de bom grado confortdvel sustento em troca da
minha cang¢do.’

HHom.30, 17-8 xoupe Gecov unTne, &Aox’ Oupovou aGeTEPOEVTOS,
Tpodpwv avt’ widhs PloTtov Buunpe’ omale.

‘Salve, mée dos deuses (= Gaia), esposa do céu estrelado: concede de bom grado
confortavel sustento em troca do meu canto.’

Nesse tltimo caso, como € corriqueiro na conclusdo desses poemas, o pedido a
divindade é precedido do imperativo Xope,”*’ que aparece em quase todos os 33 hinos
da colecdo. Nio se trata apenas, como notou Wachter,”*® de uma férmula de despedida ou
de um simples apelo para que a divindade se alegre, mas antes de um pedido para que ela
aceite de bom grado e desfrute uma oferenda. Tal oferenda pode ser uma libagao ou ainda

o proprio hino, como também ocorre no paralelo por ele citado do Rig Veda:

5.54,15¢cd 1ddm su me maruto haryata vdco
ydsya tdrema tdrasa satam himah
“Tirai bom proveito, 6 Maruts, desse meu poema, através de cujo poder de superacao

possamos superar cem invernos.’

O imperativo plural Aaryata corresponde ao grego XapeTe (raiz *g"er), e 1d e cd,

a oferenda € o proprio hino de louvor entoado — uma noc¢ao amplamente difundida nos

2T HHom.6,19-20; 10,4-5; 11,5; 13,3; 15,9; 22,6-7; 25,6; 26,11-3; 31,17.
52 Wachter (1998). Cf. ainda Latacz (1966), 20-127.
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hinos rigvédicos e que encontra pelo menos mais um eco explicito na colecio de Hinos

L. 529
Homéricos:

HHom.9,7=14.6 KO OU HEV OUTE Xoilpe Beail B’ apar Taoo coidnt.

‘Eu te sauido, a ti e a todas as deusas, em minha can¢@o’, ou mais exatamente ‘Aceita e
tira proveito desse meu canto, tu junto com todas as deusas.”>*’

Nisso talvez resida a principal diferenca entre hino e prece: enquanto as preces
costumam remeter a uma liba¢ao, a um objeto votivo ou a um sacrificio oferecidos no
presente ou no passado, ou ainda a serem oferecidos no futuro, os hinos, como sugere
Pulleyn, sio oferendas capazes elas proprias de gerar xapls e servir de moeda de troca
na relacdo com os deuses™ — ou seja, os hinos contém em si mesmos o meio de suscitar a
boa vontade do deus e obter seu favor ou auxilio, ao passo que a prece costuma depender
de outro ato de veneracdo, que lhe é externo. E claro que os fatos da realidade, tanto aqui
como em geral, ndo se adaptam perfeitamente ao rigor da distin¢do tedrica: as preces
também podem conter louvor, e os hinos acompanham com freqiiéncia os sacrificios.”
Os hinos bem podem ter influenciado as preces, que se tornaram assim mais elaboradas,
ou talvez as preces sejam a forma mais primitiva dos hinos, que terdo acrescentado a
parte laudatéria a mera invocagdo e pedido. Nao ha como decidir qual surgiu primeiro, se
prece ou hino, nem qual terd sido o vetor da influéncia: trata-se antes de formas
complementares de louvor cujas fronteiras por vezes se sobrepdem. Resta porém o fato

de que, se as preces (insisto) costumam acompanhar atos de devogado capazes, eles sim,

52 Sobre a estrutura da troca que marca a maioria desses hinos, cf. Bremer (1981), 196s., Calame (1995), 8-
12, (1997), esp. 119, e (1994-95), 396s.: “[...] chanter une divinité, c’est bien lui rendre un honneur
susceptible de payer en retour ses propres faveurs. [...] La réciprocité du do ut des peut donc étre assurée
dans les Hymnes par le chant hymnique lui-méme. [...] L’exécution du chant [...] représente une offrande;
elle représente le contre-don proposé au dieu en échange de la faveur demandée [...]".

> Wachter (1998), 72, observa que, em um ter¢o dos Hinos Homéricos, xo1pe aparece na férmula kot ou
EV OUT Xo(ipE, na qual oUTw ‘assim’ faz pouco sentido na sua acepgdo adverbial comum. Melhor seria
interpreta-lo, sugere, em sua possivel fun¢io pré-histérica como complemento instrumental ou ablativo:
“und du mdgest Gefallen finden daran (scil. an diesem Gedicht)”. xa(pe acrescido de complemento dativo
com func¢do instrumental e dirigido, tal como no nosso exemplo, a uma divindade, tem paralelos, citados
por Wachter, na Iliada (10,462ss.) e na Odisséia (13,356ss). Cf. ainda Scheid-Tissinier (2000), 219, que
ndo cita o artigo de Wachter: “La presence du complément datif suggere que [...] I’actif xoipcd véhicule
non seulement 1’idée du plaisir mais aussi celle de I’acceptation hereuse de ce qui est offert”.

3! pulleyn (1997), 55: “[...] the most significant functional difference between a hymn and a prayer is that
the former is a sort of negotiable &yaAua which generates xapts whereas the latter is not”.

32 Cf. Furley (1999-2000), 184 n.4, e Furley—Bremer (2001), vol. 1, 4.
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de serem trocados por dddivas divinas, ja os hinos nunca se prestam a uma fungao
meramente ancilar. Em uma e outra tradi¢do hinica, a rigvédica e a grega, as descri¢des
do ritual sdo vagas e em boa parte poéticas, ndo pontuais ou segundo a estrita ordem
ditada pelos atos de culto. Ainda que sirvam de acompanhamento a agdes rituais,”> como
certamente o fazem em ambas tradi¢Oes, os hinos dela se desprendem para assumir
estatuto autdbnomo: sdo uma oferenda a par das demais oferendas prestadas pelos fiéis,

como fica explicito nesta passagem rigvédica:

9.103,1 prd punaniya vedhdse  somaya vdca udyatam |
bhrtim nd bhara matibhir jijjosate ||

‘Ao soma purificado, ordenador (do rito), apre(sento) a palavra ofertada. / Trago(-a) com
os poemas como uma oferenda; que ele se deleite!””*

Dédiva feita na expectativa de obter em troca uma dddiva contrdria, o hino — e foi
isso que o presente trabalho procurou mostrar — tem de ser burilado, tem de ser urdido
com 0s meios retdricos a disposi¢do do poeta, para que possa assim tornar-se um objeto

digno do apreco da divindade a quem € ofertada a palavra.

>33 Sobre as excecdes que confirmam essa regra no Rig Veda, cf. Jamison (2007), 71ss. Sobre duas
interessantes andlises sobre a relacdo entre hino e rito nos Hinos Homéricos, cf. Parker (1991) e Johnston
(2002).

3% Cf. ainda RV 2.31,7a; 8.101,7a; 10.50,6d. Os hinos rigvédicos, além do serem explicitamente uma
oferenda, adotam por vezes um carater cosmogonico, de recriacao do universo pela palavra: cf. Kuiper
(1960). Quanto aos hinos gregos, cf. Depew (2000), 63s.: “It is this functioning as an offering, shared alike
by texts that might be called ‘cultic’ for their use in a god’s recurring festival, and by texts such as the
corpus of ‘Homeric Hymns’, whose performance may have been tied more closely to competition or even
to quasi-sympotic occasions, that I would argue unifies the genre of Greek hymn”.
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APENDICE

RV 6.54

O Piisan, conduze(-nos para nos juntar) com uma (pessoa) que saiba, que indique
corretamente (o caminho), que diga: “E este!”

2.

2. Que possamos nos encontrar com Plisan, que nos indicard onde € a casa e dird: “E
esta!”

3. A roda de Piisan ndo sofre danos, a caixa (da carruagem) ndo cai, nem vacila a trava
dessa (roda).

4.  Aquele que rendeu homenagem a esse (deus) com uma oferenda, Plisan ndo o
esquece; ele € o primeiro a encontrar um bem.

5. Que Pusan siga as nossas vacas, que Piisan proteja os nossos cavalos, que Pisan
ganhe butim para nés.

6. O Pisan, siga as vacas do sacrificador, de quem espreme soma e as nossas também,
dos poetas.

7.  Nenhuma se perca, nenhuma se machuque, nenhuma caia num buraco, mas retorna
com as (vacas) incélumes.

8. Pusan que escuta, (deus) alerta, que ndo perde nenhum bem, senhor da riqueza nds
(0) invocamos.

9. O Pusan, possamos em tua lei jamais sofrer danos. Somos aqui os teus laudadores.

10. Que Pusan, do outro lado, ponha o seu brago direito ao nosso redor. Que ele nos
traga o (gado) perdido.

RV 2.16

1. Ao melhor entre v4s que existis, eu apresento o bom louvor como uma oferenda no
fogo inflamado. Indra que nao envelhece, que faz envelhecer (os outros), que
cresceu de velha data (e no entanto) € jovem, nds o invocamos para que (nos) ajude.

2. Indra, sem o qual, (deus) poderoso, ndo ha nada, todas as forcgas viris estao
concentradas nele. Em seu ventre ele carrega o soma, em seu corpo a forga, o poder,
em sua mao o raio, em sua cabeca o poder espiritual.

3. Teu poder indraico ndo pode ser cercado pelos dois mundos, nem pelos oceanos,
(nem) pelas montanhas, ¢ Indra, a tua carruagem. Ninguém alcanca o teu raio,
quando com os velozes (cavalos) tu voas muitas léguas.

4. Pois todos portam a esse (deus) venerdvel, audaz, touro que nos acompanha, (seu)
pensamento-sacrificial; como (deus) macho, sacrifica com ajuda da oferenda, tu que
sabes mais (que todos os outros), bebe o soma, 6 Indra, gracas ao brilho (de Agni)
(com forma de) touro.

5. O vaso ritual do (deus) macho, (ou seja), a onda do doce (soma), purifica-se para o

touro cujo alimento € o touro (soma); os dois adhvaryu (sdo) machos, as pedras
(sdo) touros, elas espremem o macho soma para o touro.
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6.  Macho (€) a tua clava e macho a tua carruagem, machos os dois alazies, machos as
armas; da bebida macho que inebria, 6 touro, tu és senhor; 6 Indra, deleita-te com o
soma touro!

7. Eu (envio) para ti adiante, como um navio, (um canto) eloqiiente para a competi¢ao,
vou valente com a férmula enquanto o soma € espremido. Sem duvida ele dara
atencao a essa nossa palavra. Haurimos Indra como uma fonte de riquezas.

8. Para evitar (que caiamos em) apuros, vira para nds como a vaca leiteira pejada de
leite (vira) para seu novilho. Que nés de imediato, 6 (deus) dos cem poderes,
possamos bem nos unir aos teus favores como machos as fémeas.

9.  Agora, que essa tua recompensa generosa, 6 Indra, verta como leite para o cantor, a
seu bel-prazer. Presta a tua ajuda aos que louvam! Que a sorte ndo passe para além
de n6s! Tendo bons herdis, que falemos alto na cerimonia ritual.

RV 2.18

1.  De manha a nova carruagem ¢ atrelada, a carruagem vencedora, com quarto jugos,
trés chicotes, sete rédeas, dez remos, feitas pelos homens, conquistadora do sol: ela
é propria para ser posta em movimento por (nossas) buscas, por (nossos)
pensamentos poéticos.

2. Esse (Agni?), o hotar de Manu, estd pronto para esse (Indra?) uma primeira vez, ele
uma segunda e terceira vez; recém-nascido de uma (fémea), sdo outros (sacerdotes)
que o engendraram, com outros (deuses) ele associa-se, (deus) intimo, (deus)
macho.

3. Eu atrelarei os dois alazdes a carruagem de Indra para que ele venha com a ajuda de
uma nova palavra bem-proferida. Que os outros sacrificadores — pois sao0 muitos os
oradores — ndo te detenham (no seu trajeto) para ca.

4. Vem para cd, 6 Indra, com dois cavalos, com quarto, com seis (uma vez) chamado, com
oito, com dez para a bebida do soma. Este (soma) foi espremido, 6 generoso, nao o
despreze!

5. Vem para cd atrelando vinte, quarenta cavalos, cinqiienta dotados de belas carruagens,
sessenta, setenta para a bebida do soma.

6. Vem para cd com oitenta, com noventa, com cem cavalos, sendo conduzido (por
eles)! Pois esse soma (€) teu na casa dos Sunéhotra, 6 Indra; para o teu beneficio ele
foi vertido ao redor, para a ebriedade.

7. Vem, 6 Indra, & minha férmula, pde no timdo da carruagem todas as parelhas de
alazdes! Pois (ja que) tu €s préprio para ser chamado de muitos lados, inebria-te, 6
herdéi, com esse soma (que te €) espremido.

8. Que a minha amizade com Indra nio desatrele! Que a sua recompensa ritual para
nos possa ser ordenhada! Que possamos, sob a tua protecao mais poderosa (e) sob a
tua mao, a cada nova empreitada, ser sempre vencedores!

9.  Agora, que essa tua recompensa generosa, 0 Indra, verta como leite para o cantor, a
seu bel-prazer. Presta a tua ajuda aos que louvam! Que a sorte ndo passe para além
de n6s! Tendo bons herdis, que falemos alto na cerimonia ritual.
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RV 6.38

1.  Dela (da taca) ele bebeu, e que 0 mais maravilhoso escolha a nossa grande e
espléndida invocagdo. O melhor poema como dadiva ao género celeste € o que
deseja o generoso (Indra) em sua viagem.

2. Mesmo de longe os seus ouvidos estdo proximos: que ele ouga! Aquele que se
devota a Indra clama com voz de trovao. Que essa invocagdo faga-o voltar-se na
minha direcdo, a ele, Indra, essa invocacao, cantada em estrofes.

3. A esse Indra, nascido em tempos imemoriais, impassivel de envelhecer, eu gritei
para vés com o produto da minha visdo poética, com cantos. As férmulas e elogios
estdo reunidos sobre ele, e o poderoso louvor cresce junto a Indra.

4. Indra, a quem o sacrificio e soma fardo crescer, (a quem) a férmula, os elogios, as
palavras e os pensamentos poéticos fardo crescer — faze-o crescer também enquanto
a aurora surge da noite — 0s meses, 0s outonos, os dias fardo Indra crescer.

5. Assim, queremos invocar o (deus) nascido para o poder e crescido para a famosa
dédiva, (o deus Indra), grande, majestoso, agora, 6 vidente, a fim de que nos ajude
nas batalhas.

RV 1.1

1. Invoco Agni (como) preposto (ao culto), deus do sacrificio, oficiante, hotar que
confere os tesouros por exceléncia.

2. Agni que € digno de ser invocado pelos poetas antigos assim como pelos de agora:
que ele conduza os deuses para ca!

3. Gracas a Agni, possa (o sacrificador) alcancar a riqueza (e) a prosperidade dia apds
dia, (riqueza e prosperidade) honrdveis, abundantes em homens de elite.

4. O Agni, o sacrificio, o rito que tu abraca de todos os lados, somente esse segue para
os deuses.

5. Agni, hotar que possui a forca espiritual de um poeta, (Agni) real com renome
esplendoroso, deus (ele préprio), que ele venha com os deuses!

6.  De fato, quando tu decidires, 6 Agni, beneficiar o devoto, € a ti (que retornard o
mérito) real, 6 Angiras.

7. NOs nos aproximamos de ti dia ap6ds dia, 6 Agni, gracas a visdo poética, 0 tu que
iluminas durante a noite, nés mesmos, trazendo-te homenagem.

8. Tu que coordenas os ritos (como) guardido da verdade, (deus) esplendoroso, que
cresce em sua propria casa.

9.  Assim sendo, sé-nos de fécil acesso como um pai para o filho, 6 Agni, pde-te ao
nosso lado para (nossa) salvacdo.
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RV 1.7

10.

Indra, somente ele, os cantores (clamaram) em voz alta, Indra os que louvam com
(seus) louvores, para Indra as palavras melodiosas ressoaram.

E Indra que estd associado aos dois alazdes; que Indra, (deus) do raio, cor de ouro,
(suba nos alazdes) que a palavra atrela!

Indra fez erguer o sol no céu para que o vejamos ao longe; ele abriu a montanha
com as vacas (presas).

O Indra, ajuda-nos para os prémios e quando mil coisas estdo em jogo, (deus)
formidavel com (tuas) ajudas formidaveis.

Indra na grande disputa, Indra na pequena nés invocamos, (para que ele esteja)
associado nos combates contra os inimigos, (esse deus) do raio.

Assim sendo, 6 (deus) macho, 6 tu que dds sempre, destampa para nds (a tampa)
desse caldeirdo, tu a quem nio se pode resistir.

Os louvores que, investida apds investida, (vao sempre) mais altos... desse Indra
que porta o raio eu nao falto com o elogio.

Como o touro macho (pde em marcha) a tropa, (Indra) pde em marcha os povos
com a sua forga, (deus) poderoso, impossivel de resistir.

Somente ele comanda as populacdes, as riquezas, Indra, (que comanda) os cinco
povos.

Indra de toda a parte para vos nds invocamos, de (todas as) tribos. Que ele seja
exclusivamente nosso.

RV 10.68

Como pdassaros que nadam na dgua, alertas, que se fazem ouvir como o estrondeio
da nuvem de tempestade, que se inebriam como vagas que rompem montanhas, as
cangOes bramaram na direcio de Brhaspati.

(O deus) proveniente dos Angiras, que se aproxima, conduziu (estes) para junto das
vacas, como Bhaga (conduziu) Aryaman; tal como o amigo no grupo (consagra) os
dois mestres da casa, (assim também Brhaspati) unta (os Angiras e a vacas,
dizendo:) “6 Brhaspati, espora(-os) como corcéis (que se lancam) na competi¢ao”.
(As vacas) amigdveis, hospitaleiras, ativas, desejaveis, dotadas de belas cores (e)
formas irrepreensiveis... Brhaspati, tendo-as feito passar através das montanhas,
verteu (essas) vacas para fora como (se verte) o trigo para fora dos cestos.
Aspergindo com o doce (liquido) a sede natal da verdade como um relampago que
precipita a tocha do céu, Brhaspati, tendo extirpado as vacas do rochedo, fendeu a
pele da terra como com uma torrente.

Com a luz ele expulsou as trevas para fora do espaco mediano como o vento
(expulsa a planta) Sipala para fora da d4gua. Brhaspati, agarrando por trds as vacas de
Vala, tocou-as adiante como o vento as nuvens.

Quando Brhaspati rompeu a prisdo de Vala, (essa criatura) hostil, gragas ao seus
cantos que possuem a forca flamejante de Agni, ele apoderou-se (dele) como a
lingua com os dentes a (comida) servida; ele lancou a luz os tesouros das vacas (da
aurora).
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11.

12.

De fato, Brhaspati invocou o nome célebre dessas (vacas) que ressoam, (nome
mantido) em segredo na sede (suprema). Como o péssaro recém-nascido, depois de
ter fendido o ovo, (assim também) ele conduziu por si mesmo para fora da
montanha as vacas (da aurora).

Ele espiou ao redor a doce bebida (proveniente das vacas) encerradas pela rocha
como um peixe que repousa na dgua baixa. Brhaspati extraiu essa (bebida) como (se
extrai) da drvore (aquilo com que se fabrica) um copo, destruindo (a pedra) com seu
bramido.

Foi ele que descobriu a aurora, ele o sol, ele Agni: ele que expulsou as trevas gracas
ao canto. Brhaspati extraiu (as vacas) de Vala, que se enfeitava com vacas, como
(se extrai) a medula da articulagdo.

Como as drvores (choram) as folhas roubadas pelo gelo, (assim também) Vala
chorou as vacas (roubadas) por Brhaspati. (Esse deus) fez (algo de) inimitavel,
irreversivel, enquanto o sol e a lua se levantem alternadamente.

Os pais adornaram o céu com constelagdes como (se adorna) um cavalo negro com
pérolas; eles puseram as trevas na noite, a luz no dia. Brhaspati fendeu o rochedo,
descobriu as vacas.

Essa homenagem, nés a fizemos ao (deus) das nuvens tempestuosas, que brama
fortemente em eco aos muitos (trovdes). E de fato Brhaspati que nos confere a forca
vital junto com vacas, com cavalos, com herdis e com homens.

RV 9.113

Que Indra, algoz de Vrtra, beba o soma em Saryanévat, (assim) reunindo em si a
for¢a quando queira realizar os seus grandes feitos herdicos. Flui ao redor para
Indra, 6 gota (de soma)!

Clarifica-te, 6 mestre dos p6los, 6 Soma generoso (que emana) de Arjika, que é
espremido com a ajuda da palavra sagrada, do real, da confianga, da ascese! Flui ao
redor para Indra, 6 gota (de soma)!

Invigorado por Parjanya, a filha do sol conduziu (2 terra) esse bufalo (= soma). Foi
ele que os Gandharva receberam, foi esse sabor que eles puseram no soma. Flui ao
redor para Indra, 6 gota (de soma)!

Tu que falas (segundo) a verdade, 6 Soma, que brilhas (segundo) a verdade, tu que
falas (segundo) o real, 6 tu cujos atos sdo reais, 6 rei; foste, 6 Soma, todo equipado
pelo executor (do rito). Flui ao redor para Indra, 6 gota (de soma)!

Do (Soma) realmente formidavel, sublime, as confluéncias confluem; juntos
avangam os sumos do (soma) sumarento quando és purificado pela férmula, 6
alazdo [,] Flui ao redor para Indra, 6 gota (de soma)!

Onde o sacerdote, 6 Pavamana, proferindo a palavra melddica, engrandece-se junto
ao soma com a pedra espremedora, engendrando alegria pelo soma. Flui ao redor
para Indra, 6 gota (de soma)!

Onde (h4) luz inextinguivel, no mundo no qual o sol foi posto, 14 me pde, 6
Pavamana, nesse mundo imortal, imperecivel. Flui ao redor para Indra, 6 gota (de
soma)!

280



10.

11.

Onde € rei o filho de Vivasvant, onde (estd) a fortaleza do céu, onde (estdo) aquelas
dguas juvenis, 14 me faz imortal. Flui ao redor para Indra, 6 gota (de soma)!

Onde se pode circular a vontade no triplo firmamento, no triplo céu dos céus, onde
(estdo) os mundos brilhantes, 14 me faz imortal. Flui ao redor para Indra, 6 gota (de
soma)!

Onde (estao) os desejos (abertos) e os desejos secretos, onde estd a abébada do sol,
onde o repasto finebre e a saciedade, 14 me faz imortal. Flui ao redor para Indra, 6
gota (de soma)!

Onde as felicidades e os prazeres e os deleites e as delicias estdo instalados, onde se
alcancam os desejos do desejo, 14 me faz imortal. Flui ao redor para Indra, 6 gota
(de soma)!

RV 4.7

10.

Esse (Agni) foi posto aqui como sacerdote hotar pelos que executam o rito, hotar,
(deus) mais apto a sacrificar, digno de ser invocado nos ritos, ele que Apnavana (e)
os Bhrgu inflamaram, ele que se assinala nos bosques, que se manifesta em cada
tribo.

0 Agni, quando terd lugar, segundo a seqii€ncia (ritual), a tua manifestagcdo, deus
que és? Pois foi de ti que os mortais lancaram mao (como deus) digno de ser
invocado nas tribos.

Considerando (esse Agni) que sustenta a verdade, (deus) perspicaz, como (vemos) o
céu (noturno) gracas as estrelas, (esse deus) que para todos os ritos em cada casa
cria (como) um riso...

Répido mensageiro de Vivasvant, que (reina) sobre todas as populacdes. Os Ayu o
trouxeram, ele flama, ele Bhrgavana, a cada tribo.

Ele, instalaram-no como sacerdote hotar de acordo com a seqiiéncia (ritual), sdbio
que &, (deus) alegre com a chama purificadora, que sacrifica melhor (que todos os
outros) segundo as sete posicoes (sacrificiais).

Ele que estd escondido em sucessivas maes, nos bosques, sem (14) buscar reftigio,
que, sendo manifesto, jaz oculto, que € facil de achar (mas) tem rumo incerto.
Quando os deuses se deleitaram em separar o alimento (que estava) em um mesmo
ubere, no sitio original da verdade, o grande Agni, a quem se oferece a oblagdo com
homenagem, voltou-se para o sacrificio, para sempre, (esse deus) que sustenta a
verdade.

Voltaste-te para as fun¢des de mensageiro do sacrificio, (6 Agni), tu que sabes, que
compreendes todas (as coisas) entre os dois mundos. Do fundo dos dias tu avangas,
tendo sido escolhido mensageiro, tu que conheces melhor (que nenhum outro) os
meios de subir aos céus.

Negro (€) teu caminho, mas tu (és) reluzente; o raio (estd) em frente (de nds), mas
tua chama (é) modvel: esse (¢) um dos milagres, (o outro) que (tua mae) recebe o
embrido sem ser fecundada e tao logo nasces tu viras mensageiro.

Mal nasce, sua forga se faz ver, quando o vento sopra atrds da sua chama; ele
volteia a sua lingua afiada nos arbustos; os alimentos, mesmo (os mais) sélidos, ele
os esmigalha com a sua mandibula.
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Quando ele cresceu avido, (consumindo) o alimento com (suas) avidas (chamas), o
jovem Agni faz do dvido (vento) o seu mensageiro; ele junta-se ao rugido do vento,
consumindo, ele como que esporeia o ligeiro (corcel), aguilhoado estd o corredor.

RV 1.10

10.

11.

12.

Os cantores cantam-te, os que louvam louvam(-te) com louvores. Os sacerdotes te
ergueram como uma viga de telhado, 6 (deus) dos cem poderes.

Quando (o sacrificador) subiu de planalto em planalto (e) viu o nimero (de coisas)
a fazer, entdo Indra repara no seu projeto: ele se pde em marcha (como) o carneiro-
mestre com a tropa.

Atrela, pois, os dois alazdes de crinas, (cavalos) machos que enchem as cintas!
Entdo, 6 Indra, 6 (deus) que bebe o soma, avanca para escutar 0s nossos cantos!
Vem ao nosso elogio, faz eco (a ele), canta (com ele), esbraveja! E fortalece, 6
Vasu, nossa férmula poética como também (nosso) sacrificio!

O hino deve ser recitado (como) fortalecimento a Indra, (deus) de numerosas
recompensas, de modo que (esse deus) poderoso deleite-se com o soma que
esprememos € com as nossas amizades.

E ele que invocamos para a amizade, ele para a riqueza, ele para homens de elite;
ele (€) o poderoso; que ele exerca, pois, o seu poder para nds, Indra, repartindo a
riqueza.

Invocamos Indra que abre bem o cercado, que conduz para fora bem as vacas — (eis)
uma distin¢@o conferida somente por ti, 6 Indra —, abre esse cercado de vacas!

Nao, os dois mundos ndo te abalam quando tu faz ameacas: conquista as dguas
acompanhadas do sol; sacode juntas as vacas para nos!

Otu cujas orelhas escutam, escuta o (nosso) apelo! Aceita os meus cantos! O Indra,
esse meu elogio, faze (com que ele se torne) mais préximo que um companheiro!
Pois nés te conhecemos (como) o mais macho (dos deuses), (como) aquele que
escuta o apelo pelos prémios; nés invocamos, do (deus) mais macho, o auxilio que
faz ganhar mil (bens) por exceléncia.

O Indra, 6 (deus) de Kusika, bebe 0 nosso (soma) espremido, inebria-te! Prolonga a
nossa vida, (para nos dar) uma nova, faz com que o poeta ganhe mil (bens)!

Que esses cantos te envolvam de todos os lados, 6 (deus) que ganhas os cantos
(para o homem)! Que o crescimento (que as cangdes conferem) sejam con(formes)
ao (deus) cuja forcga vital cresceu, que os prazeres (que elas propiciam) sejam
prazerosos!

RV 1.113

1.

Eis que chegou a mais bela luz das luzes; o sinal brilhante nasceu, difundindo-se.
Assim como a Noite fora impelida pelo impulso de Savitr, assim também ela cedeu
o lugar a Aurora.
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

Rutilante, com seu rutilante novilho (= o sol), nivea, ela chegou. A negra (= a noite)
cedeu os seus assentos. De mesma parentela, imortais, seguindo um ao outro, Dia (e
Noite) avancam, apagando (um ao outro) a sua cor.

Igual € o trajeto das duas irmas, ilimitado: elas o percorrem uma apds a outra,
ensinadas pelo deus. Elas ndo se chocam nem param, bem firmes que sdo, Noite e
Aurora, de igual coragdo (embora) de forma diversa.

Guia luminosa das liberalidades, ela mostrou-se: cintilante, ela nos abriu as portas.
Ap0s ter incitado avante o mundo animado, ela nos revelou riquezas: a Aurora
despertou todas as criaturas.

Aquele que dorme de través, a generosa (incitou) a andar, um tal outro a buscar
sustento ou riqueza; aos de vista fraca, ela (faz) ver longe. Aurora despertou todas
as criaturas.

Um tal ao dominio, tal outro a fama, tal outro a buscar grandeza, tal outro a cuidar,
por assim dizer, do seus afazeres. Para que considerem as diversas (formas de)
existéncia, Aurora despertou todas as criaturas.

Essa filha do céu deu-se a ver, brilhando ao longe, jovem com o vestido branco. Tu
que reinas sobre todo o bem terrestre, Aurora formosa, brilha ao longe hoje aqui
sobre nos.

Ela segue o rebanho (de auroras) passadas, ela é a primeira daquelas que vém em
sucessdo continua, a Aurora brilhando ao longe que anima aquilo que vive, (mas)
nao desperta jamais aquele que estd morto.

Aurora, que tu tenhas feito acender o fogo, que tenhas brilhado ao longe pelo olhar
do sol, que tenhas despertado os humanos que devem sacrificar: eis um belo mérito
que conquistaste entre os deuses.

Em que ponto, a qual distancia (€) que ela estard a meio caminho entre (as) que
luziram e irdo luzir daqui em diante? Ela conforma-se, mugindo, as anteriores,
previdente ela segue de bom grado as outras.

Eles se foram, os mortais que viram a primeira Aurora brilhar; para nds ela agora
tornou-se visivel, e eis que vém aqueles que a verdo no futuro.

Rechacando a hostilidade, guardando a verdade, nascida dentro da verdade, rica de
favores, suscitando liberalidades, boa em pressagios, portando o convite aos deuses:
aqui mesmo hoje, Aurora, brilha ao longe, tu que és a mais bela de todas.

No passado, de forma continua, a Aurora divina brilhou ao longe; hoje ainda a
generosa brilhou ao longe, e brilhard ao longe durante os dias por virem. Sem
envelhecer, sem morrer, ela procede segundo as suas préprias leis.

Com seus enfeites, ela brilhou nos pérticos do céu; ela afastou brilhando a roupa
negra, a deusa. Despertando (as criaturas), a Aurora chega com seus cavalos rosas,
sobre a sua carruagem fécil de atrelar.

Trazendo dadivas desejdveis, ela deposita o sinal cintilante, ela que se assinala ao
longe. Ultima das (auroras) passadas, primeira daquelas que resplandecem em
sucessao continua, a Aurora brilhou.

Erguei-vos! O espirito de vida veio até nds, as trevas se foram ao longe, a luz chega.
Ela cede lugar para que o sol avance. Chegamos ao ponto em que (0os homens)
prolongam as suas vidas.
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17.

18.

19.

20.

Pelas rédeas do discurso, o guia (dos ritos), o cantor que louva suscita as auroras
fulgurantes. Brilha, pois, hoje para aquele que canta, 6 generosa! Faze cintilar sobre
n6s uma vida cheia de filhos!

Essas auroras que brilham ao longe, detentoras de vacas, de todos os homens
valentes, doadoras de cavalos para o mortal venerador, que aquele que espreme o
soma possa alcangd-las quando surgem as suas liberalidades, como (as) de Vayu!
Mae dos deuses, face de Aditi, sinal do sacrificio, reluze, tu que és alta! Conferindo
fama a nossa prece, brilha ao longe, engendra-nos na raca (humana), 6 tu que deténs
todas as coisas desejaveis!

O mérito fulgurante que trazem as auroras, o belo (mérito) a quem sacrifica e da-se
ao trabalho, queiram Varuna e Mitra assegurd-lo a nés, e Aditieorioe o céue a
terra!
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