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ABSTRACT

In the parodos of Aeschylus’ Agamemnon, the so-called Hymn to Zeus stands between
the omen of the eagles and Iphigenia’s sacrifice. The omen, as interpreted by Calchas,
stresses the justice of the Atreidai’s expedition but alludes to Iphigenia’s sacrifice as a
necessary condition to its fulfillment. Weighed down by anguish, the Elders cut short
the narrative to sing a hymn in praise of Zeus, in the hope of dispelling the dilemma
between divine justice and the sacrifice of an innocent. My intention in this paper is to
show, by means of an analysis of the conventional aspects of the genre, that the Hymn
to Zeus is an authentic hymn, that its purpose is eminently laudatory: to sing the praise
of a deity whose main distinction is to be the winner responsible for the cosmic order.
Its addressee, besides being a deity, is a winner, and therefore the hymn displays many
rhetoric elements of the victory ode.
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No parodo do Agamémnon, o coro faz seu ingresso numa longa secio
de anapestos que, ja de inicio, vibra o diapasdo do tema que dominara o restante
da parte lirica: a guerra de Tréia, que caminha para o seu décimo aniversario.
Nio ¢é tanto da guerra propriamente dita que se trata, de suas glorias e seus
horrores, embora se faga alusdo aos tormentos que, de parte a parte, afligem
gregos e troianos (vv. 63-7). Antes, 0 que se pde em juizo sdo as causas que
levaram & guerra e a justica que foi empreendé-la. Menelau e Agamémnon
sdo a Erinia enviada por Zeus Xénios contra Paris por ter violado os direitos
de hospitalidade no caso de Helena; os Atridas sio litisconsortes (GvTiSikd
41) que enviam um armada de mil navios como socorro de guerra (CTPATIQOTIV
& peyny 47, outro termo de coloragio juridica). O famoso simile dos abutres
chancela com a for¢a da imagem a legitimidade do propésito que move os
irmaos: eles sio como abutres cujos filhotes foram roubados do ninho e cujos
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lamentos s3o ouvidos por algum deus, que por sua vez envia a punigio aos
transgressores.

A guerra de Tréia também esté por trds dos versos tradicionais com que
o coro explicita sua identidade (vv. 72-82), justificando ndo participarem da
expedi¢do por serem velhos a quem a idade avangada iguala a criangas, a
sonhos ambulantes em plena luz do dia. Prova de que a guerra constitui o
principal foco de atengdo do coro é a nova situagio que, agora ficamos sabendo,
foi o estopim para as reflexdes anteriores: os sacrificios cujo fogo brilha em
toda a parte e alcancga os céus. Na davida se tal novidade é mensageira de
catastrofe ou esperanga, o coro interpela retoricamente Clitemnestra (que nao
se acha em cena) para que lhe cure a ansiedade (Toucdv Te yevol TroSe pepl
uvns vv. 98-9), na expectativa de debelar a preocupagcio insaciavel, a ppovTi&’
amhnotov (v. 102) que lhe consome o coragao.

Vemos assim nesses anapestos um movimento que ird marcar todo o
parodo e boa parte da trilogia até seu final desenlace nos dltimos versos das
Eumeénides — um movimento em forma de pardbola, no qual a apreensdo
inicial cede aos poucos a certeza reconfortante, que por seu turno da lugar
mais uma vez as aflicdes de inicio. A esperanca é insuflada em vao, o arco
ascendente que ela descreve logo torna a mergulhar no medo e na ansiedade.
Se o pleito dos Atridas é justo e tem em Zeus o seu avalista, nem por isso os
sacrificios que ardem aqui e ali sdo indice da vitéria que, por justa, seria apenas
razoavel esperar. Nunca a convicgio se mostra a altura do receio; o décimo
ano de uma guerra que se arrasta com ferocidade é posto diante do pano de
fundo da justica divina que pune a quem de direito, mas o alivio que isso
acarreta é fragil, os tormentos sempre voltam com for¢a renovada.

No Agamémnon esse movimento ja aparece, em duas fases claramente
distintas, no monélogo da sentinela que abre a peca. O incomodo fisico e o
lamento nostalgico por uma casa antes tdo bem administrada sdo deixados na
sombra quando reluzem as tochas que anunciam a queda de Tréia; o jubilo
que impele o vigia a dois ou trés passos de danca e a idéia de poder segurar
nas suas maos as maos do chefe da casa esvazia-se na lembranca da situagio
presente, sob o signo de Clitemnestra — a mulher de designios masculinos. E
assim também ocorre na triade (vv. 104-159) que se segue a seg@o anapéstica.
Em cada uma de suas estrofes, como ha muito ja se notou, o coro inicia num
tom de confianga e otimismo, mas dobra-se aos poucos a crescente ansiedade
que culmina no estribilho atAvov athivov eime, T0 & g0 VikaTW, cuja forga
consiste em dar vazdo a angiistia {aiAivov otAivov €1 TTE) a0 mesmo tempo que
busca aplaci-la com um voto de esperanca (10 8 €0 vikaTeo). Com esse novo
sopro de fé' os ancidos atacam uma nova estrofe, e mais outra, quando ent3o o

1. Cf. D. J. Schenker, “A Study in Choral Character: Aeschylus, Agamemnon 489-
502, TAPA 121 (1991), p. 70s.: “When the Elders begin both the antistrophe and the epode
with renewed optimism, they seem to be responding not to the increasing doom in the
stanza that precedes, but to the brief expression of hope in the second half of each refrain”.
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peso da angustia é grande demais para ser dissipado com um simples refrio e
hé& um corte — um corte abrupto na métrica e no sentido - a que se costuma dar
o nome de “Hino a Zeus”.

Estrofe, antistrofe e epodo narram em seqiiéncia como a expedigdo de
vinganca foi posta em movimento pelo auspicio das dguias, interpretado por
Calcas como a vitéria futura sobre a cidade de Priamo, nao sem antes, porém,
Artemis soprar ventos contrarios em Aulis a fim de obstar a partida das naus e
exigir um “outro sacrificio” (Buotav etépav vv. 150-1) a titulo de compensagdo
pela lebre prenhe sacrificada (Buopevoraty v. 137) pelas dguias. Trata-se, claro,
do sacrificio de Ifigénia, que nem Calcas nem os ancidos designam com todas
as letras, oprimidos sem divida pela enormidade do ato - o sacrificio da filha
pelo préprio pai — quando comparado com o motivo (um motivo justo) que
lhe deu causa: vingar Helena, a mulher de muitos maridos (v. 62). O sacrificio
de Ifigénia encontra-se por tras do crescente desassossego dos ancidos, mas no
epodo um elemento a mais, de mau pressagio, soma-se ao dilema que ja onera
o espirito do coro. Calcas, ao advertir os perigos que se seguirdo, nao se contenta
em predizer o sacrificio atroz, mas alude ainda as conseqiiéncias tanto mais
cruéis que tal sacrificio acarretara (vv. 154-5):

Hipvet Yop ¢poPepa makivopTos
otkovopos SoAla, pvapwy Mivis Tekvomovos.

(“Pois persiste uma terrivel governanta traigoeira que teima em erguer-se, aira
que nao se esquece quando se trata de vinganga filial”.)

Expressa num crescendo, a ansiedade do coro encontrara até entdo, nos
estribilhos das trés estrofes, um equilibrio precario para o dilema com o qual
se via as voltas: a justica da expedicio versus o prego exorbitante que foi preciso
pagar para pd-la em pratica. Ou por outra, os estribilhos serviram até ali para
amortecer o choque entre a realidade sinistra (o sacrificio de uma virgem
inocente) e o designio divino (a futura queda de Tréia). Mas agora, pela terceira
vez,? ap6s a referéncia de que os horrores sofridos por Ifigénia ndo serdo os
linicos na casa dos Atridas, de que a célera insidiosa tem boa memoéria e exigira
que se pague o sacrificio da filha com outros tantos sacrificios (do pai? da
mae?),® o coro ndo é mais capaz de contentar-se com o voto de que o bem

2. A forma triadica, quando comparada com a estrutura diadica das cinco demais
estrofes do parodo, refor¢a a idéia de-um esfor¢o prolongado a extremos, ao que o estribilho
empresta uma nota todo especial de insisténcia e obstinagdo. Cf. a dupla repeti¢io das
estrofes pelo coro das Erinias em Eum. 778-92 = 808-22 e 837-46 = 870-80, onde a repeticio
reflete a firmeza e/ou intransigéncia de propésito, mas revela a0 mesmo tempo o despertar
de certa condescendéncia que levard o coro a capitular diante dos argumentos e propostas
de Atena.

3. TevoToIvos comporta tanto o sentido de vingar a crianga (Ifigénia) como de
vinganca pela crianga (Orestes). Cf. R. P. Winnington-Ingram, Studies in Aeschylus
(Cambridge, 1983), p. 97, n. 53.
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prevalega. £ preciso fazer frente ao actimulo de diividas e pressagios pondo
esses fatos em perspectiva, conferir ordem ao que parece contraditério,
estabelecer uma hierarquia para aquilo que parece moralmente repulsivo. E
preciso, enfim, uma base mais s6lida para espantar as incertezas que assaltam
0s ancidos, e € justamente a isso que se propde o Hino a Zeus.

Se ele representa uma ruptura, um corte brusco na narrativa, isso se explica
a luz dos versos que o precedem. Concluido o hino, com a certeza momentéanea
de que tudo tem o seu devido lugar num universo afiangado por Zeus, o coro
ja pode retomar a narra¢do no ponto em que a abandonara e relatar a funesta
decisdao tomada pelo pai de sacrificar a filha inocente para serenar os ventos.
Paris, Ifigénia, Agamémnon - todas as suas a¢Ges ganham sentido porque
subordinadas ao designio de Zeus. Ou pelo menos é assim que os anciios se
esforcam em pensar na tentativa de fugir a seu dilema. O hino ergue-se como
um pivé sobre o auspicio das aguias, de um lado, e, de outro, o sacrificio de
Ifigénia; deles recebe sua justificativa poética e neles langa uma luz que aclara
seus tons mais sombrios. Néo fosse por ele, ou melhor, pelas perspectivas que
por meio dele o coro tenta abrir a fim de arejar o ambiente carregado de
angustia e pressagio, os ancidos nao reuniriam forgas para seguir no relato e o
interromperiam ~ como de fato interrompem na aposiopese do final do parodo,
v. 248 — bem mais cedo.

O hino, portanto, ndo é um paréntese sem nenhum lago com a narrativa,
nio é uma profissao de fé do autor; ndo é uma suma teoldgica cujos preceitos
irdo pautar a trilogia como um todo.* E antes um canto de exaltagdo do poder
absoluto de Zeus que retira sua razdo de ser do contexto que o cerca’ e irradia
sua influéncia sobre o restante do parodo. Isso néo significa que as notas soadas
pelo Hino a Zeus nao tém o poder de ecoar para além de fronteiras restritas.
Alguns dos seus temas, como é sabido, sdo retomados varias vezes ao longo
das pegas, num procedimento que empresta & agdo dramatica uma riqueza e

4. Em termos gerais, a interpreta¢do do Hino a Zeus resume-se a trés posi¢des: a) o
hino acha-se desvinculado do contexto; b) o hino insere-se no contexto, mas professa idéias
teolgicas gerais; c) o hino insere-se no contexto e responde a fatos concretos narrados nos
versos adjacentes. Exemplos da primeira posi¢ao sdo R. D. Dawe (“The Place of Hymn to
Zeus in Aeschylus’ Agamemnon”, Eranos 64 [1966], 1-21), que, vendo pouco nexo entre o
hino e os versos que o circundam, sugere transpd-lo para depois do v. 217, e A. Lesky, Die
tragische Dichtung der Hellenen (Géttingen, 1972), “Ausserlich ist er unvermittelt in die
Erzéhlung eingeschoben”, p. 116. Adota a segunda posi¢do, por exemplo, E. Fraenkel,
Aeschylus. Agamemnon (Oxford, 1950, vol. 2), “It would be quite wrong to assume that the
hymn does not form an organic part of the surrounding narrative. [...] But it is true that the
eulogy of Zeus is intended to be valid beyond the limits of any particular situation”, p. 114.
A terceira posigao, entre outros, é defendida por P. M. Smith, On the Hymn to Zeus in
Aeschylus’ Agamemnon, American Classical Studies 5 (Chico, 1980).

5. Vale sempre lembrar a adverténcia, de carater geral, feita por N. G. L. Hammond,
“Personal Freedom and its Limitations in the Oresteia”, JHS 85 (1965), p. 42: “In a play the
dramatic evolution is of sovereign importance, one cannot reverse the sequence on the
stage as readily as one can read back a motive in a written text”.
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densidade de contetido de que a Orestéia € documento inigualavel no teatro
grego. Importa ressaltar, no entanto, que toda unidade tematica em Esquilo,
mesmo aquela cujo sentido s6 ganhara plenitude no confronto com outras
unidades, sempre traz consigo os elementos necessarios e suficientes para que
a platéia compreenda seu significado naquele momento especifico da agao.
Toda imagem é dotada de clareza bastante para justificar sua adogdo em
determinado contexto, e as imagens do Hino a Zeus ndo sao excegdo a regra.’®

Consideravel mal-entendido desse aspecto particular do hino resultou
da aprecia¢io inadequada do procedimento retérico de Esquilo. No que segue
pretendo mostrar o que faz do Hino a Zeus um verdadeiro hino, ou seja,
pretendo apontar os elementos convencionais do género dos quais se vale o
autor para, naquele momento especifico da narrativa, por nos labios do coro o
louvor a Zeus como divindade absoluta responsavel pela ordem césmica, como
vitorioso (v. 174) em favor do qual cabe entoar um epinicio. Pretendo indicar,
em suma, as convencdes retoricas que fazem do hino um epinicio para os
ouvidos acostumados da platéia. Hino que é, seus versos louvam a divindade
- uma divindade, no entanto, cujo atributo maior é sua autoridade sem-par e
justica incontrastavel, vencedora absoluta a quem um epinicio faz as vezes de
hino.”

Nao ha uma tnica passagem no Hino a Zeus (vv. 160-183) cuja inteng¢do
primordial nido seja laudatéria. Os primeiros trés versos marcam um corte
com os versos imediatamente anteriores sobretudo pela quebra do padrao
métrico (troqueus sucedem a iambo-dactilos) e pelo uso repentino de formas
litargicas tradicionais (vv. 160-3).

6. “I would quarrel with the idea that at its first mention, the image is elliptical and
enigmatic. No doubt the significance increases with each recurrence or variation. But the
model of a puzzle which takes shape and approaches a solution only as more and more
pieces fall into place seems to me mistaken. The understanding of the play made possible
by the imagery seems to me to gain not in clarity but in power” (T. G. Rosenmeyer, The Art
of Aeschylus [Berkeley, 1982], p. 137). Cf,, porém, os comentirios de O. Taplin, The Stagecraft
of Aeschylus (Oxford, 1977), pp. 310-6, sobre a cena do tapete de tecidos pirpura. Quanto
ao hino a Zeus, um de seus principais topoi é a imagem da vitoria, que serd uma constante
ao longo da trilogia. Cito trés exemplos, um de cada pega: Ag. 942, Coé. 478 ¢ Eum. 795.

7. Os ancidos do coro, como ficard claro mais adiante, movem-se nesse intervalo que
separa os conceitos de hino e epinicio. Se iniciam com uma forma litargica prépria dos
hinos, aos poucos transitam para expedientes retéricos que distinguem o género epinicio.
Um e outro t¢ém como propo6sito basico exaltar o destinatirio, e ambos contém as figuras do
laudator e do laudandus. Nos hinos, este altimo é um deus; nos epinicios, um mortal. No
Hino a Zeus, esse contraste & deliberadamente ignorado pelo coro. Ndo importa aqui tragar
uma linha diviséria capaz de atender aos limites classificatérios de cada género, mas
identificar as condigGes formais que, dentro do contexto dramatico, governam a composigao
do nosso hino. O enlace entre hino e epinicio ndo é tdo inusitado como pode parecer a
primeira vista: a Olimpica 14 de Pindaro foi composta notoriamente no estilo hinico. Sobre
a definig@o de hino, os estudos mais tteis sio os de W. D. Furley, “Types of Greek Hymns”,
Eos 81 (1993), pp. 21-41, e “Praise and Persuasion in Greek Hymns”, JHS 115 (1995), pp.
29-46, sobretudo pp. 31s. Cf. ainda J. M. Bremer, “Greek Hymns”, in H. S. Versnel (ed.),
Faith, Hope and Worship (Leiden, 1981), pp. 193-215.
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Zeus, GoTis TOT €0TIV, €1 TOd’ oU-
T Ppidov KekAnuevat,
TOUTO VIV TTPOCEVVETCY'

(“Zeus, quem quer que seja ele, se lThe agrada assim ser chamado, assim o
designo”)

Sobre a férmula 0oTis ToT €0Tiv muito j4 se discutiu, e os paralelos na
literatura sdo abundantes.® Para os meus propésitos, importa destacar um ponto
fundamental: o cariter apologético® que impregna os versos dos ancidos e da
rumo a seus pensamentos. A preocupagao geral do hinista, no caso o coro, é
agradar a divindade.'® Basicamente o que se diz € que essa forca, essa poténcia
a que coro e platéia costumam dar o nome de Zeus representa uma forga e
poténcia muito maiores que o simples nome “Zeus” é capaz de expressar. A
palavra “Zeus”, em posicio de destaque na frase,'! sugere por si s6 um feixe de
nogdes difusas relacionadas ao deus olimpico; o coro, porém, em beneficio de
seu propdsito laudatdrio, esvazia parte de sua forga afirmando que a utiliza
apenas se tal é do agrado da divindade. Zeus - é o que exprime o louvor —foge
em sua plenitude a percepcao dos ancidos, e seu nome, “Zeus”, constitui mero
sucedaneo (se assim lhe aprouver) do que na verdade ele seja. Esse movimento
é retomado nos quatro versos seguintes (vv. 163-6), mas agora no sentido
contrério:

OUK £X0D TIPOTEIKETO
TVT EMOTOBUWNEVOS
\ ’ 3 \ ’ 3 A ’ »”
mAnv A1os, el TO paTav amo ppovTidos axbos
Xpn PoAety ETNTUHWS.

(“Ndo tenho como identifica-lo, pesando tudo na balanga, a ndo ser como
Zeus, se de fato é preciso langar esse fardo invitil paralonge dos meus cuidados”.)

8. Cf. sobretudo E. Norden, Agnostos Theos (Leipzig/Berlin, 1929), pp. 144ss. e
Fraenkel ad loc.

9. Sobre o aspecto apologético na literatura, cf. E. L. Bundy, Studia Pindarica (Berkeley,
1986}, passim, a quem cabe boa parte da inspira¢do dos meus comentdrios. Cf. ainda, do
mesmo autor, a seguinte defini¢do: “Apologetic are all devices whereby an author seeks to
enlist the sympathies of the person or persons to whom his work is addressed” (“The ‘Quarrel
Between Kallimachos and Apollonios’ Part I. The Epilogue of Kallimachos’s Hymn to
Apollo”, CSCA 5 [1972], p. 46).

10. Cf. W. H. Race, “Aspects of Rhetoric and Form in Greek Hymns”, GRBS 23
{1982), pp. 5-14. O expresso desejo de agradar ao deus, aqui traduzido na palavra dilov,
geralmente & enunciado na nogio de xopis e seus derivados.

11. No texto de West, que aqui reproduzo com excegdo dos vv. 182-3 (ver adiante),
Zeus ganha destaque ainda maior separado por virgula do pronome que lhe segue. E razoavel
supor uma proniincia enfitica do nome, seguida de breve pausa.
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Tudo bem pesado, os ancidos nio véem alternativa senao identificar
aquele de quem nao tém plena compreensao (GoTis ToT €0Tiv) com Zeus
(mAnv A1Ss), ou seja, com a palavra “Zeus”, que recupera assim toda forca de
seu significado: “Zeus” é tudo aquilo que Zeus representa, seu peso mitolégico,
inclusive para além da compreensdo humana. Ao se dizer incapaz de identificar
(mpoceikacat)2 Zeus — a divindade - sendo com “Zeus” ~ a palavra —, o coro
sugere uma aporia, uma hesitagio em como nomea-lo sem desmerecer sua
natureza. Essa aporia funciona como uma amplificatio (au€nois),
engrandecendo o louvor divino indiretamente, através do esfor¢o minucioso
(méwT emoTabucdpevos) dos ancidos na sua busca para encontrar um nome a
altura de Zeus — nome que agora, como vimos, ao ser repetido retine em si e
retoma todos os atributos divinos que coro e platéia naturalmente conferem
ao deus. Ou seja, ao dizer que esgotou todas as alternativas que se encontravam
a sua disposicdo, o coro exalta, ndo a sua competéncia, mas a magnitude de
Zeus refletida em seu nome. Fica registrada a competéncia do coro, mas ela
serve apenas como contraste para dar realce tanto maior a estatura divina.?
Os ancidos apresentam as suas credenciais {0 verbo ¢moTobucopat lembra
exatiddo e rigor) de modo a lisonjear sutilmente o deus e, de quebra, refutam
uma possivel objecdo imaginaria de que faltaram com precisdo. Observe-se
ainda que o emprego do termo mavT (v. 164) serve também como contraste
para salientar o laudandus: todas as possibilidades foram levadas em
consideracéo, tudo foi esmiugado — o que restou foi um sé: Zeus.*

Os ancidos, alias, ja haviam aflorado o tema de sua idoneidade como
coro logo no inicio da segao lirica do parodo (vv. 104-5):

KUp1Os Elpl Bpoelv 0810V Kp&Tos aiciov avSpddv
EKTENEQV — ETI YO BedBev kaToTrveyet
metbed, poATav aAkav, EUpduTos atwv —.

Embora de idade avangada, eles ainda tém o poder (kUptos) de narrar
(Bpokiv) a expedigdo que partiu para Tréia, pois a persuasio (met8cd) cujo sopro
vem dos deuses (BeoBev) lhes é congenial (EupduTos). Este é um tema,
curiosamente, de ampla difusio nos epinicios de Pindaro, o da aptiddo natural
que impele o laudator a narrar faganhas que merecem louvor, sempre para

12. Sobre o significado de Tpoctikdoar como “identificar”, e ndo “comparar”, cf.
Smith (1980), pp. 6-19 e 79-91. Smith da sua defini¢do para o verbo: “to identify a present
but unidentified, or unclassed, X with a known Y in order to be ready to respond
appropriately to it” (p. 11). O autor sustenta, porém, que X = sacrificio de Ifigénia, do qual
a causa seria Y = Zeus. Seus argumentos ndo me convencem; o que esti em jogo na estrofe
€ o vaivém entre nome e esséncia da divindade.

13. Bundy (1986), pp. 14-6, denomina “subjective foil” esse artificio retérico.

14. Além de Tas, os termos mOAUs e pakpos sdo usados tradicionalmente como
contraste (cf. Bundy [1986], pp. 8ss. e 12).
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enaltecer de maneira obliqua o autor dos feitos.”” Veja este interessante paralelo
(Olimpica 13, vv. 11-3):

Exw kah& Te ppdoat, TOMI TE ot
gUbeTa YAQGoav Spwiel Aéyety,
&uarxov 88 kpUe TO ouyyeves 1Bos.

(“Tenho para contar coisas nobres, e a franca confianga incita minha lingua a
falar; ndao ha como esconder o caréter inato”.)

Na primeira estrofe do hino, o que move o coro a buscar um nome que
faca jus a tudo o que Zeus significa é o patav &x8os, o fardo initil, o fardo véo
que o oprime e do qual cabe a ele, coro, livrar-se. Mas que fardo € esse? Qual
sua causa? Ndo & preciso ir muito longe para encontrar a resposta. Toda a
secdo anapéstica e a triade que inaugura o parodo contribuiram de forma
metédica para gravar a reflexao do coro e impor-lhe o 6nus de um dilema
insustentavel. Esse 6nus, esse fardo € o sacrificio de Ifigénia como condigdo
indispensavel para que se cumprisse a justica divina, tanto mais quando tal
sacrificio abria a possibilidade de, no futuro, outros tantos sacrificios lancarem
suas sombras sobre a casa dos Atridas. Langa-lo fora de suas preocupagoes
(&mo ¢ppovTtdos ... Bakelv) & reconhecer Zeus como Zeus, é comprovar que
seu nome a um s6 tempo esconde e revela a autoridade suprema que o
caracteriza. Nele, em seus designios, tudo encontra sua razio de ser: o fardo
presente cumpre ser expelido, porquanto vio. Cabe notar que “vao” (aTav)*®
tem aqui valor proléptico; o préprio hino é um expediente de que se vale o
coro para se convencer da futilidade do fardo a que o hino deve sua origem.
Esse fardo, To &xBos, faz eco a TNoS¢ Hepluvns, ao receio e ansiedade do v. 99.
L4 o coro interpelara Clitemnestra na esperanga de que os sacrificios por ela
encomendados repelissem a preocupagio insaciavel (ppovTi® &TAnoTov) que
o consumia; aqui os ancidos cantam um hino em louvor a Zeus para langar
para longe de suas preocupagdes esse mesmo fardo (&0 ¢povTiSos ax8os ...
BaAglv), que se avolumara progressivamente ao som dos trés estribilhos: atAivov
aihvov eie.” O sacrificio de Ifigénia e tudo o que ele envolve exige do coro

15. Sobre a exceléncia da inspira¢do divina ou natural, cf. Bundy (1986), pp. 16ss.

16. Cf. Fraenkel (1950), vol. 2, p. 103: “It is remarkable how often uétonos denotes
that particular variety of the futile, the deluded, the ‘vain’, which expresses itself in the
denial of existing values and powers”. Mas disso ele tira a falsa conclusdo que “To paTav
&xeos is the burden of the folly which induces men to believe that Zeus is not the almighty
ruler, who directs all that is done among mankind”. Cf. ainda Smith (1980), p. 16: “The
word isto &, patav] indicates that an action is senseless or irrational in the way actions are
irrational when they rest on inadequate reasoning or on no reasoning at all. It carries a
pejorative tone, even when applied by a speaker to his own behavior”.
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uma resposta: essa resposta € o hino, no qual o sacrificio de uma inocente e de

tantos outros inocentes — a lebre e os seus filhotes, os troianos, os proprios

gregos — é visto como fun¢io do plano de Zeus para punir Paris (veja adiante).
Na antistrofe, explicita-se o poder incontrastavel de Zeus (vv. 167-175).

ol SoTis mapoibev AV Héyas
Topuaxw! Bpdoet Bpucv,
oude AéEeTant mplv v
Os T EmalT £du, TPIOK-
THEOS OLXETA! TUXWIV'
Zva 8¢ Tis Tpodpoves emvikia kKAGGwv
TeuEeTat Gppevddv TO TAV

(“E quem antes foi grande, timido de ousadia em todo combate, dele ndo se
fara caso, porque faz parte do passado; e quem veio depois encontra o
adversario que lhe é superior e se vai. Mas aquele que bradar de boa vontade
epinicios a Zeus, este acertard em cheio o entendimento”.)

Seguindo no seu propésito laudatério, o coro sublinha tal poder valendo-
se de outro artificio retérico. Em vez de afirma-lo diretamente, nega que outros
o tenham para s6 entdo, com apoio no contraste, fazé-lo sobressair com brilho
tanto maior. Os trés primeiros versos assumem a forma de uma recusatio, os
dois seguintes de uma praeteritio — duas negacdes as quais sucede a afirmacédo
tinica e exclusiva: Zeus. Trata-se de um processo que tem por alvo focalizar as
aten¢des sobre um ponto especifico, a divindade a quem se louva. Zeus é o
terceiro elemento que se destaca a custa dos dois primeiros, cuja negagdo serve
como uma espécie de preambulo (priamel) a seu nome. A fungio deles é atuar
como contraste num crescendo do qual Zeus representa o climax. E muito
engenhosa a arte com que Esquilo une estrofe e antistrofe: na primeira Zeus
avulta como figura Unica — ele e seu nome; na segunda nega-se a fulano e a
sicrano todo relevo, a fim de salientar com forca ainda maior sua unicidade. E
como se os ancidos dissessem: ninguém senio A; nio B, ndo C, mas A.

No nosso caso, B e C perfazem um catdlogo - um catélogo tao sucinto
quanto o permitem as regras do género (cf. Eum. vv. 75ss.), de natureza
essencialmente lirica em seu movimento progressivo rumo ao fim.'® Ao
contréario do catilogo épico, no qual as partes integrantes sempre mantém sua

17. Cf. K. J. Dover, “Some Neglected Aspects of Agamemnon’s Dilemma”, JHS 93
(1973), p. 63: “The chorus’s famous affirmation of the power of Zeus (vv. 160-183) arises out
of the conflict between hope and fear voiced in the refrain of 159”. Observe ainda que o v.
165 retoma o padrao dactilico do estribilho. O fato de ser uma oragao condicional nio deve
entravar a compreensdo da frase: trata-se de um comentario parentético. Sobre oragdes
condicionais como comentdrios parentéticos, cf. H. Pelliccia, “Pindarus Homericus: Pythian
3.1-80”, HSCP 91 (1987), pp. 39-63, sobretudo p. 42s.

18. Sobre a nogdo de catalogo, cf. as observa¢des de Rosenmeyer (1982), pp. 109-117.
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autonomia em relagio as demais, o catdlogo lirico infunde nos elementos que
o compdem uma tensio incontida para alcangar o termo final que coroa os
precedentes e lhes retira a individualidade. Aos propésitos de quem louva,
como 0 nosso coro, o catdlogo lirico serve para exaltar quem lhe interessa
subtraindo importincia aos outros que figuram como contraste. Zeus,
novamente em posi¢do de destaque no inicio do verso (v. 173), & o auge da
antistrofe, toda ela composta para lhe dar suporte. Ele é o nome que remata a
seqiiéncia, o mesmo nome que, na estrofe, foi ignalado a Zeus. Na forma de
nome, ele equivale aquilo que em muitos epinicios corresponde ao nome do
laudandus justaposto, tal como aqui, ao pronome do Jaudator: Zfijva 8¢ Tis (cf.
por exemplo Pitica 1, 42: Gudpa & £y,

Que fique claro que o pronome Tis refere-se ao préprio coro. E ele préprio
que entoa esse hino de louvor que soa como um epinicio (emvikia) a fim de
acertar em cheio o alvo do entendimento (¢ppevidv TO wa) e livrar-se do fardo
vao de preocupagdes (UaTav GO ¢ppovTidos axBos).2 Na sua recusatio (vv.
168-70), o coro afirma que “nio se dira daquele que antes foi grande” (0USE Aé
EeTa), usando o verbo no tempo futuro. Futuro é também o tempo verbal que
faz contraponto a esses versos: siléncio € o quinhao de uns, mas de Zeus sao
epinicios, e quem os entoar acertara (TeuEeTan) o entendimento. Trata-se de
um emprego convencional do futuro, de particular aplicagdo em declaragdes
do tipo “hei de cantar, de glorificar” etc. O futuro expressa uma intengio
presente, que se esgota tdo logo proferida.” Os ancidos dizem que ndo hao de
louvar - ou seja, que ndo louvam, no presente hino - fulano ou sicrano, mas
apenas Zeus. Dizem que, entoando um epinicio, hio de acertar em cheio - ou
seja, acertam, no presente hino - o alvo do entendimento. Essa é uma técnica
altamente estilizada, e ndo é por acaso que ela surge aqui. Como também nao
é por acaso que, nesse hino-epinicio, o participio (kA&{cov) esteja combinado
com um futuro (Teu€eTon), a exemplo de tantas odes de Pindaro: OL 11, 14-5
(kehadnow” aAéycv), OL 7, 14-6 (Ouvecov’ Sdpa ... aivéow [futuro virtual]),

19. Mais referéncias em Bundy (1986), p. 7, n. 25.

20. O vinculo de sentido que une os vv. 165-6 e vv. 173-4 € reforcado pelo fato de
ocuparem a mesma posi¢do na estrofe e principalmente pela quebra do padrio trocaico
com um verso dactilico; ¢f. n. 17 acima. Sobre o pronome tij, cf. Ist. 8, 1-3; J. A. Haldane
parece entender, erroneamente, que € o préprio deus quem entoa seu hino: “Zeus succeeds
to the throne of Olympus emvikia kKAaCwv, singing, that is, the kaAAtvikos chant” (“Musical
Themes and Imagery in Aeschylus”, JHS 85 [1965], p. 38). S6 num segundo momento o
Tis tem escopo generalizante: todo aquele que, tal como o coro, entoar um epinicio, estard
no bom caminho do entendimento.

21. Tal emprego do futuro, segundo Bundy (1986), p. 21, “is a conventional element
of enkomiastic style. It never points beyond the ode itself, and its promise is often fulfilled
by the mere pronunciation of the word”; p. 45: “The use of the future indicative [...] is a
conventional mannerism of hymnal poetry”. Cf. ainda W. J. Slater, “Futures in Pindar”, CQ
19 (1969), pp. 86-94.
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OL 6, 86 (miopo” mhékeov), Ist. 1, 6-7 (LeVEe’ xopeuwv), 33-4 (TeptoTENAGY
do18&v yapuoouat) etc.??

Um dos temas convencionais recorrentes nos epinicios € a chancela do
canto laudatério do poeta aos grandes feitos do atleta.?® A festa de vitéria,
efémera por natureza, costuma ser contrastada com o r}1érito da cancdo como
registro duradouro, como forma de imortalizar a fama. E dentro desse contexto
que se devem compreender os versos vv. 173-5. Os epinicios tornam perpétuos
os feitos através do canto; aqui, através do canto, ganha-se a perspectiva de
um feito perpétuo. Fulano e sicrano nao hao de receber o selo com o qual a
cangio imprime permanéncia aos fatos (0US¢ AéEeTan); este s6 o receberd Zeus,
a quem se brada um epinicio.?* Eis um outro recurso comum a poesia
encomidstica, o de apontar primeiro a falta, a auséncia, para depois contrap6-
las a posse, & plenitude. Repare como se da esse movimento num ped de
Pindaro (v. 6, vv. 127-9), cujo tema € analogo a passagem do nosso hino. O
poeta dirige-se a itha de Egina:

OUVEKEV OU OF TNOVV
adopmov euvaEouey, GAN aorSav
pobior SekopEva KTA.

(“Portanto, nao te poremos para dormir sem um banquete de peds; antes, ao
receberes um vagalhdo de cangdes...”.)

A afluéncia de cangdes ganha relevo quando posta em contraste com a
privagdo de um banquete de peds, assim como em nosso hino o epinicio a
Zeus sobressai ante o siléncio a que se votam as faganhas alheias.?’

Terd chamado a atengido que, para me referir aos versos vv. 168-72 do
hino, utilizei até aqui os termos “fulano” e “sicrano”, e ndao “Urano” e “Crono”,
como esses personagens andnimos costumam ser identificados em oposicéo a

22. Para mais referéncias, cf. Bundy (1986), p. 45, n. 30.
23. Menciono apenas alguns exemplos: Nem. 3, 6-8, Nem. 7, 12-3, Ist. 1, 47-51, Ist. 3,
7-8 e Ist. 5, 52-4, que cito como interessante paralelo:

ZeUs T Te Ko TO VELER,

Zeus & mavTv kUptos. By & EpoTElVdL

MEAITI Kot TOGiSE Tipat KaAA VKo
XopW ayoamalovTt.

(“Zeus distribui coisas e mais coisas, Zeus o senhor de tudo. E no delicioso mel da
poesia honras como essas também déo boas-vindas a alegres cantos de vit6ria”.)

24. k\oGw pode parecer um verbo um tanto contundente quando associado a
¢mwikia. Cf. porém OL 9, v: 109 pbiov cdpucat “uive de peito aberto”.

25. Sobre esta passagem do ped pindarico, cf. W. H. Race, “Negative Expressions
and Pindaric Poikilia”, TAPA 113 (1983}, p. 97s. Como observa o autor, a marcha é do
negativo para o positivo, da oTépnots para a €€is (Arist. Ret. 3, 1408a7).
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Zeus. E que eu ndo queria fazer com que minha anilise dependesse de uma
hipétese da qual discordam alguns estudiosos.?® A meu ver, porém, e sempre
tendo em vista o caréter laudatério que da nervo ao hino, tomo como bastante
provavel que a referéncia seja a linhagem divina. Meus argumentos sdo os
seguintes: num primeiro momento, a identidade de Urano e Crono é tanto
mais marcante quanto mantida no anonimato; é somente com o desfecho da
estrofe, nos versos vv. 173-5 (Zfiva 8¢ Tis mpodpdves emvikta kKAalwv KTA.),
que a platéia se da conta daquilo a que o coro alude no inicio, e para tanto as
referéncias cronologicas (T&potBev, Tpiv civ, EmelT Epu) sdo essenciais. Talvez
se possa comparar esse recurso de amplificar a pessoa mantendo em sigilo o
seu nome com duas passagens da Teogonia de Hesiodo, vv. 767 e 769, nas
quais se passa em siléncio a identidade respectivamente de Hades e Cérbero -
e isso, vale notar, num contexto marcado pelas regras do catalogo. Nas Coéforas
vv. 613-21, Esquilo ndo d4 nome & criminosa (8’ fiv Ttv’); 6 ao final do v. 615 o
coro acrescenta mais detalhes e fica claro a qual mito se refere (kprTiKOlS
KTA.)Y

Num segundo momento, contudo, essas proprias identidades infladas
pela acdo do anonimato esvaziam-se no confronto com Zeus. Sio meros
figurantes, embora poderosos (Tapudxct 8pacet Bpucav 169), nesse louvor a
Zeus protagonista. O climax que Zeus representa da remate a seqiiéncia do
nome divino em trés casos diferentes — Zeus, A1os, Zfjva —, todos a frente no
verso; o Zeus do v. 173 coroa essa série na qual seu nome, como vimos, fornece
o mote de estrofe e antistrofe. Curioso notar que, numa tradi¢io diversa, a
indo-ariana, o hino que abre a coletanea do Rig-Veda (1,1) canta os louvores
do deus Agni servindo-se de nada menos que cinco casos diversos do seu
nome, todos em posicio de destaque, o que levou Saussure a notar que se
tratava de um “paradigma em versos” da divindade. Esquilo sempre jogou
com o poder latente dos nomes representarem realidades (a Helena dos vv.
681-98 do Agamémnon, a Aixd’ Awos kopa das Coéforas, v. 949), e a presenca
marcante de Zeus na pluralidade de seus casos gramaticais mas na unidade de
seu poder absoluto ndo me parece mero acaso.?®

26. Cf. M. L. West, “The Parodos of the Agamemnon”, CQ 29 (1979), p. 4, n. 3. (West
parece também ter dificuldade com o verbo no futuro: “How can it be said of Uranos that
he will cease to be spoken of (if oUSt AéEcTant is the right reading)?”) Cf. ainda A. J. Beattie,
“Aeschylus, Agamemnon vv. 160-83”, CQ 5 (1955), pp. 13-20. Beattie sustenta que a
referéncia pode ser a qualquer deus, her6i ou mortal que se oponha a vontade de Zeus. Para
ele ndo se trata de duas pessoas, mas de uma s6: Agamémnon.

27. Leio o v. 614 [powiva kSpav] Zkihav (M) como glosa explanatéria. Cf. ainda
Coé. 623-30; o texto acha-se bastante corrupto, mas ndo ha referéncia nominal a Clitemnestra
(nem a Egisto).

28. Zeus reaparece em trés casos diversos, também em posi¢do de destaque, no
primeiro estdsimo, vv. 355, 362 e 367 (Ze0, Aia, Aids), onde serve de transicio entre os
anapestos e a parte lirica. Interessante notar que, aqui também, apés as davidas expressas
pelo coro na esticomitia anterior (vv. 272, 274, 276, 280), o contexto é de certeza quanto ao
império de Zeus e a sua justica retributiva.
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Os emvikia a Zeus gravam e ecoam a vitéria do bem pela qual o coro
tanto almeja e que os ancidos fazem constar em trés estribilhos (16 & el vikaTC).
Nesse momento de transi¢do no hino, no qual o climax foi atingido, Zeus
figura soberano; a seu poder supremo presta-se o devido tributo, num tom
muito préximo de passagens que, na Teogonia de Hesiodo, também marcam
transicoes (cf. vv. 402-3, 506, 613-6, 881ss. e notas de West ad loc.). Temas
teogonicos sdo constantes nos hinos gregos e estdo bem documentados nos
hinos homeéricos.”® A vitéria de Zeus sobre seu pai ndo se acharia portanto
deslocada em nosso hino.*

Se entre estrofe e antistrofe a transi¢do ocorre sem sobressaltos, ndo menos
suave é a transi¢do da antistrofe para a estrofe seguinte, que conclui o hino (vv.

176-83).

TOV ppovelv BpoTous 08cd-
ocovTa, Tov madet pébos

BevTo Kupicas EXELV.

otalet 8 avb’ umvou PO kapdias

HVNCI MUY TOVOS”® Kol Trap’ o
kovTas NABe cedpovelv.

Sopcdveov 8¢ mou xapts Piatos

OEALO GEHVOV TLEVEIV.

([Zeus,] “o qual mantém os homens na trilha do entendimento, fazendo vigorar que
é sofrendo que se aprende. Em vez de sono goteja diante do corag@o o pesar que faz
lembrar a dor; mesmo a quem reluta sobrevém a moderagdo. Mas h4, presumo, uma
graga violenta dos deuses sentados em venerdveis tronos™.)

A continuidade de sentido é endossada pelos complementos atributivos
no acusativo (Tov, 08woavTa, BévTa) e pela continuidade métrica, em frontal
oposicao a quebra de metro no inicio do hino.®! A frase participial age como
as oracdes relativas que, nas obras hinicas, costumam introduzir os poderes
divinos. Se a antistrofe tratou de Zeus em sua relagdo com a ordem divina,
essa estrofe trata de Zeus em sua relagdo com a ordem humana, numa biparti¢éo

29. Cf.J. Rudhardt, “A propos de ’hymne homérique 2 Déméter”, MH 35 (1978), pp.
1-17, e J. S. Clay, The Politics of Olympus. Form and Meaning in the Major Homeric
Hymns, Princeton, 1989.

30. A mengio a Zeus como vitorioso em luta (TptokTTipos) talvez encontre eco no
argumento das Erinias que Zeus néo € alguém idoneo para julgar sobre o certo ou o errado
por causa de sua vitéria sobre o proprio pai (Eum. vv. 640ss.). Cf. Michael Poliakoff, “The
Third Fall in the Oresteia”, AJP 101 (1980), pp. 251-9.

31. Fraenkel (1950), vol. 2, p. 112, sublinha a ruptura métrica ap6s o v. 159, mas se diz
incapaz de dizer (p. 113, n. 1) se é acidental (!) ou ndo a continuagio do mesmo metro apos
o v. 183. Sobre a fluidez da estrutura dos cantos corais em Esquilo, cf. Rosenmeyer (1982),
p- 150ss.
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que ndo é estranha - pelo contrario, é muito comum — aos hinos em geral. E
Zeus quem mantém os homens na estrada do sentido, fazendo valer o preceito
de que “aprende-se sofrendo”.*> O comentério, dentro do contexto em que o
hino a Zeus est4 inserido, tem endereco certo: a expedi¢do de vinganca dos
Atridas € justa, e Paris ha de sofrer as conseqiiéncias e aprender sua ligao,
mesmo que a contragosto (ko Tap’ GkovTas NABe ceodpovelv). Zeus reina
sobre deuses e mortais, a ordem do universo estd garantida;* na altura do v.
181, estamos prontos para o epilogo gndmico, a tiltima das transigdes do hino:

Satpoveov 8¢ mou xapts Biatos
OEALIOl GELVOV THEVGOV. 3

Ao afirmar que ha uma graca violenta dos deuses, o coro faz o resumo e
fornece a conclusio para toda essa estrofe: a XGpts, a graca que traduz a relagdo
de reciprocidade, de benevoléncia miitua entre deuses e mortais,** pode assumir
uma forma violenta na mao dos deuses quando se trata de punir os
transgressores — aqueles que espezinham a &6ikTwv xapts (v. 371), a graca das
coisas que ndo devem ser tocadas, como fez Paris. Cabe ressaltar que Paris é o
destinatario dessa graga violenta; Xapts é um termo de méo dupla, em cujos
polos figuram (na religido grega) deuses e mortais, e a reciprocidade que ela
implica pode ser tanto positiva como negativa.** A compreensao truncada de

32. Para uma discussio sobre o significado de mafet pafos, cf. Smith (1980), pp. 21-
30.

33. “[...] with the humbling of the low and the triumph of the high, everything is set in
its proper place”, W. Burkert, Greek Religion (Cambridge, Mass.), 1985, p. 232.

34. West, em sua edigdo da obra de Esquilo, prefere a versio do Mediceus, com o
ol interrogativa e o advérbio Praicos em vez do adjetivo:

Sopdvcav 8¢ wol xdpts,
Biarieos oehpo oEPVOV TpEVaY;

Sua interpreta¢do desses versos (e do hino como um todo) parece ser proxima a de
M. Pope (“Merciful Heavens?”, JHS 94 [1974], pp. 100-13), a quem cita; cf. ainda West
(1979), p. 5. Pope enxerga na antistrofe um relato de fundo critico e pejorativo sobre a
violéncia dos deuses e na estrofe seguinte um comentdrio pessimista sobre a conduta de
Zeus, que de um lado exige dos homens comportarem-se como adultos (ppovetv) através do
sofrimento e, de outro, carece de toda a compaixio (X6pts). Para uma critica das posigoes
de Pope, cf. N. B. Booth, “Zeus Hypsistos Megistos: An Argument for Enclitic pou in
Aeschylus, Agamemnon 182", CQ 26 (1976), pp. 220-8. A anilise de Pope estd errada
porque —a exemplo de outras, que com ela conflitam ou ndo — ignora os elementos retéricos
laudatérios que explicam e justificam o hino dentro do seu contexto narrativo.

35. Cf. Race (1982), pp. 8-10, e R. Parker, “Pleasing Thighs: Reciprocity in Greek
Religion”, in C. Gill, N. Postlethwaite e R. Seaford (eds.), Reciprocity in Ancient Greece
(Oxford, 1998), pp. 105-25.

36. Cf. R. Seaford, Reciprocity and Ritual (Oxford, 1994), p. 204 e B. MacLachlan,
The Age of Grace: Charis in Early Greek Poetry (Princeton, 1993). Para a xopts utilizada
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como funciona a x&pts religiosa levou (e ainda leva) muitos autores a
equivocarem-se quanto a seu sentido. Essa graga, violenta, sublinha que o valor
geralmente positivo da x&pis agora trocou de sinal e lembra ainda que, para
Paris, nem sacrificios nem libagGes hao de aplacar a ira inflexivel dos deuses
(vv. 69-71):

ouf’ Umokaicov o T EmAetPeov

. b ’ ~
oliTe —SaKkpUwvY— ATUPWVY 1£pV
3 \ 7 ~ ’ 37
opyas aTevels mopaBehLet.

(“Nem queimando sacrificios nem com libages nem com oferendas sem fogo
ele serenard o rancor implacavel”.)

Mas para meus prop6sitos importa aqui sublinhar que a gnoma ao final
da estrofe da corpo a uma pratica convencional desse artificio. Zeus, no fim da
antistrofe, representara o auge do desenvolvimento que, como vimos, tivera
inicio no v. 160; uma vez alcangado esse climax, e por meio de uma transicao
suave para os poderes divinos, desdobram-se os efeitos de Zeus sobre os
homens, num diminuendo que culmina numa gnoma — uma pausa retérica
que a um s6 tempo sintetiza a estrofe da qual é o fecho e atua como contraste
para focalizar as aten¢es no relato que segue.® Esse é um recurso bem
conhecido dos epinicios - o de langar mao, em trechos que assinalam transi¢es,
de frases destinadas a acentuar os poderes da divindade que determina os
fenomenos descritos.? No nosso hino, esses faupata da divindade ganham
expressio numa gnoma na qual a particula enclitica reforca o assombro do

em contexto negativo, cf. Arquiloco, fr. 6 W Eelvia Suopevéoiv Auypa xapilopevol e Ag.
728ss. {X6pv ... aueiPeov), onde o ledo da fabula paga a sua Tpodeio com um banquete
sangrento.

37 Cf. ainda v. 396: hitav & akovet ptv olTts Becdv “nenhum dos deuses ouve-lhe a
prece”.

38. A falta de compreensdo desse carater retérico da gnoma deu margem a uma série
de equivocos na interpretagio dos vv. 182-3. Quando nio sio levados a distorcer o sentido
da palavra xdpts, como Pope e outros (cf. n. 34), os comentadores costumam dividir-se
entre aqueles que entendem que a graga divina refere-se ao m&8e1 pabos, a sabedoria forada
através do sofrimento (mas quem, sofrendo, fica mais sabio ao longo da trilogia? Péris?
Agamémnon? Clitemnestra? Cassandra?), e aqueles que sustentam que se trata da graga
concedida a Agamémnon para reduzir Tréia s cinzas, introduzindo Agamémnon (de forma
nada convincente) como objeto de uma frase cujo fim € tirar a conclusdo de uma estrofe
toda ela centrada em Paris. Como representante da primeira op¢ao cito H. Lloyd-Jones,
“Zeus in Aeschylus”, JHS 76 (1956), p. 55-67, sobretudo p. 63: “the word Xapts is being
used ironically”; partidérios da segunda sdo Smith (1980) e Fraenkel (1950).

39. Cf. Bundy (1986), pp. 2s. e 8s.
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coro: “Ha, quero crer (mou),* uma graga violenta dos deuses sentados em
veneraveis tronos”. A gnoma,* tal como ocorre aqui, costuma ser seguida de
um exemplo concreto que lhe da substancia e dela recebe o brilho. Esse
exemplo, a0 subsumir o caso concreto a lei geral (cf. o comentério de Fraenkel
sobre o kol 168 do v. 184), retoma a narrativa que antecede o hino e que se
acha na raiz de sua intencdo poética: o sacrificio de Ifigénia. Mais aliviado
pela certeza que lhe propicia o louvor de um deus vitorioso, a quem cabe a
justica das decisdes que fogem a plena compreensdo humana, o coro segue
em seu relato.

O hino, entretanto, revela-se mero paliativo. Menos de quarenta versos
mais tarde, os ancidos qualificam a mudanga de ventos no propésito de
Agamémnon sacrificar sua filha de “impia, impura, profana” (Suooefn ...
avayvov aviepov vv. 219ss.)*? e pdem termo ao parodo com a recusa expressa
de descrever o ato desumano. O méximo de que se mostram capazes é fazer
votos de que tudo corra bem (wéAotto § olv TaT TouTowV €0 TPGELS V.
255), retrocedendo i postura vacilante dos estribilhos (To 8’ €0 vikaTcw). Na
estrutura geral do parodo, portanto, verifica-se a trajetéria comum a qual ja
fizemos alusdo: as angustias iniciais sdo postas de lado com o alento das
convicgdes intimas — o Hino a Zeus -, que por sua vez cedem o passo a novas
angiistias e inquietacdes. A que se referem exatamente esses receios, isto ficara
claro ao longo de toda a trilogia pela boca do coro: 0 medo de que, ao se fazer
justica, a violéncia se perpetue.*

Ao analisar o Hino a Zeus, portanto, cabe ter presente dois fatores basicos:
a forma retérica de que ele se reveste e o contexto no qual esta inserido. Sdo
fatores simultaneos, mutuamente implicados. Um nao pode prescindir do outro:

40. Idéia de sentido andlogo é expressa pelo enclitico Tcos numa passagem que muitos
costumam citar como paralelo (Suplicantes, 100-3):

TaV & movov Satpoviwv
TIHEVOS OV GPOVTIUE TS
avTdev eEémpakey Bu-

Tas e8paveov ad’ ayvadv.

(“Nada é penoso aos deuses; seus pensamentos de algum modo se cumprem sem que
se levantem dos seus assentos sagrados”.)

41. Cf. Bundy (1986), p. 28.

42. Segundo Dover (1973), p. 66, o uso desses adjetivos justifica-se “because Greek
emotive language exploited to the full the assumption that what is offensive to the speaker,
or to man in general, is also offensive to the gods”.

43. Cf. Winnington-Ingram (1983), p. 168: “[...] the doer suffers and the sufferer
retaliates and a kind of justice is done, but violence breeds violence and evil is perpetuated
in the process of its punishment”. Pode-se dizer do hino a Zeus aquilo que A. Lesky (“Decision
and Responsability in the tragedy of Aeschylus”, JHS 86 [1966], pp. 77-85) afirma de toda a
obra do poeta: que ele exprime o impeto de comprovar “the close union of necessity imposed
by the gods and the personal decision to act” (p. 85).
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atentar apenas para o contexto e esquecer a forma pode levar a equivocos
quanto a natureza verdadeiramente hinica desses versos; acentuar a forma ou
o estilo sem respaldo no contexto que o cerca pode dar margem a objegao de
que se trata de versos ironicos, carentes de todo propésito laudatério. Com o
acimulo das interpretacdes sobre esses versos, é dificil adotar um ponto de
partida para ler o hino de forma isenta, tanto mais quanto as opinides costumam
divergir radicalmente. Uns sustentam que o hino transmite uma mensagem
teolGgica pessimista (Pope), outros que a mensagem € otimista (Booth); uns
afirmam que o Zeus que nele figura é o avalista de uma ordem justa
(Winnington-Ingram), outros de uma ordem tiranica (Cohen).* Minha intencéo
nesse artigo foi mostrar que, ao invés de veiculo de idéias gerais, o Hino a
Zeus é antes de tudo um verdadeiro hino,*’ nao s6 pelas suas marcas estilisticas,
mas ainda pela posi¢do que ocupa no parodo. As conclusoes de carater geral,
referentes a trilogia como um todo, devem necessariamente partir desse
pressuposto.
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